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INTRODUCCION: LOS DESAFIOS DE LA AUTORREFLEXION Y DE LA TRANSREFERENCIALIDAD EN

LA POESIA ESPANOLA

No supone un hallazgo revelador indicar que una tesis doctoral es siempre un desafio.
Mucho antes de su inicio, el doctorando ha de observar el panorama literario, la cultura
que lo envuelve y el valor humano del producto estudiado —qué dice la literatura sobre
las personas y la realidad— con la intencion de programar un plan de investigacion que
le ocupara cuatro afios, aproximadamente. Asimismo, la entrega de este tiempo a la tarea
analitica implica un punto de partida ambicioso, en el que se acude a la tradicion critica
para aportar otro grano de arena que contribuya a la explicacion de fendmenos que
requieren mas de una sola mirada. Una tesis doctoral no suele iniciar ni dar por cerrado
ningun aspecto, sino que siempre reelabora, amplia y deja una puerta abierta para futuros
trabajos.

El reto de estas paginas reside en el estudio de la autorreflexion y de la
transreferencialidad —la trascendencia referencial de los textos— a propdsito de la poesia
espafiola, en general, y de la lirica de mediados de siglo hasta los ochenta, en particular.
Conviene no dilatar més la explicacion de las dos palabras que le dan titulo a este
volumen. Por un lado, entendemos por autorreflexion la practica autorial que genera un
texto que recae sobre las propiedades de la literatura. Por otro, con el concepto de
transreferencialidad, nos referimos a las relaciones que un texto establece con otros
referentes (textos, imagenes, videos, musica, etc.). Los dos dominios aludidos, que
funcionan por separado, estan en estrecha relacion, pues a partir de un determinado
pensamiento estético se aceptan o se incluyen ciertas referencias, al igual que, a partir de
la recepcion de determinadas referencias, se desarrollan ciertas ideas literarias.

En lo que atafie a la metodologia de esta investigacion, se impone resaltar que la
complejidad del objeto de estudio exige un acercamiento multiple, mediante el que se
complementan las diferentes ramas del saber literario: la historia de la literatura, la teoria
de la literatura, la critica literaria y la literatura comparada. En efecto, la indagacion en lo
autopoético y en lo transreferencial arroja luz sobre la conformacion de los periodos
estéticos, las generaciones (o grupos) de escritores y la plasmacion del talento individual.
No obstante, la consecucion de tal fin historico requiere una sistematicidad tedrica que
ayude a distinguir las facetas mas relevantes del fenomeno abordado. Y, ademas, todo
ello ha de aplicarse a la explicacion del poema en si, por lo que la critica y la comparacion

desempefian un rol fundamental.
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No estd de mas insistir en lo recién mencionado: una tesis doctoral sobre
literatura es siempre una tesis doctoral sobre literatura. Este aserto parece redundante e,
incluso, irrisorio, pero ha de leerse desde su relevancia pragmatica. Ninguna de las
metodologias aplicadas fagocitan el texto o, en nuestro caso, los poemas. Ninguna
consideracion filologica de los proximos capitulos pretende restar protagonismo a las
obras. Ese es el codigo deontologico que rige los siguientes apartados. Esta tesis es
posible gracias a la conservacion de los textos, que constituyen un testimonio de la
conducta y del pensamiento humanos. Por tanto, una vez comprendida la implicatura de
la sentencia anterior, cabe afirmar que una tesis en literatura es, también, una tesis sobre
la evolucion del hombre y de las sociedades.

Si bien este volumen se ha estructurado en cinco capitulos que abordan temas
independientes, la organizacion intelectual de la tesis responde a tres grandes bloques:
A) la historia y la teoria de las autopoéticas —cap. 1—; B) el rastreo tedrico sobre las
relaciones que establecen los textos y la clasificacion tipologica de la transreferencialidad
—cap. 2—; y C) los andlisis de los proyectos autopoéticos desde mediados de siglo hasta
los afios 80 —caps. 3, 4 y 5—. Todos ellos constan de varios apartados y subapartados
que atienden a las principales dificultades que se derivan del campo de estudio. Veamos
mas pormenorizadamente la razon de ser de cada capitulo.

El inicial, titulado «Historia y teoria de las autopoéticas», aborda las dos vias
que garantizan el conocimiento de la autorreflexion como fenémeno literario y como
actividad cultural. En primer lugar, se presenta la autorreflexion —y las autopoéticas
endoliterarias— como un impulso creativo muy anterior a la contemporaneidad.
Partiendo de la influencia del mundo clésico, los apartados 1.1. y 1.2. se dedican al
escudrinamiento de las composiciones regidas por este principio en la literatura espafiola.
Asi las cosas, de acuerdo con criterios cualitativos, en ellos se distinguen las producciones
surgidas entre la Edad Media y finales del siglo X1X de aquellas otras que nacieron desde
finales del siglo XIX hasta la mitad del xx.

En segundo lugar, este capitulo proporciona las herramientas tedricas necesarias
para la comprension de la autorreflexion. En ¢l se advierte que la «euforia» autorreflexiva
del siglo XX afectd a otros nucleos ajenos a lo artistico —por ejemplo, a la instauracion
de diversas ciencias—. Ahora bien, fruto de la asimilacion de las aportaciones
fundamentales para el estado de la disciplina, en estas paginas se pretende resolver
algunos factores difusos y unos pocos vacios conceptuales: se aclara la denominacion

preferente (autopoéticas endoliterarias liricas se impone a metapoesia porque esta ultima
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no marca la verdadera reflexividad —es el autor quien reflexiona, no el texto—), se
reconfigura el espacio autopoético desde el criterio locativo, se disefian dos
clasificaciones para sendos discursos autopoéticos (exoliterario y endoliterario), se
disciernen las variantes de modalidades autopoéticas (mecanismo practico / analisis
tedrico) y se acuna la nocidn de proyecto autopoético.

Por su parte, el segundo capitulo versa sobre «La transreferencialidad:
clasificacion de las relaciones que establecen los textos». Para ello, se emprende un
recorrido por la prehistoria del concepto; es decir, se detalla la confeccion y la dispersion
teorica de algunas tipologias que nunca persiguieron estancarse metodoldgicamente, sino
que fueron creadas con intencion continuista. Pese a que a la postre han supuesto, en
muchos casos, un cajon de sastre conceptual, debe reconocerse su interés y, sobre todo,
su vitalidad para construir esquemas de pensamiento que revolucionaron los estudios
sobre las relaciones textuales. Nos referiremos, entonces, a varias propuestas
clasificatorias, como la transtextualidad, la hipertextualidad y la intertextualidad —y sus
derivaciones—.

Seguidamente, el capitulo se focaliza en la sucesion de la transtextualidad por la
transreferencialidad. Considerando la transacciéon de referencias como el eje de la
interaccion, se proponen tres niveles que estructuran la tipologia: 1) el contacto directo
del texto con su referente (como la intertextualidad, la intratextualidad, la paratextualidad,
la reescritura o la intermedialidad), 2) los modos transreferenciales (la parodia y la satira
parddica), y 3) las relaciones interdiscursivas (el pastiche, la interfiguralidad y las
variantes tematoldgicas). Asimismo, para concluir, se incorpora otro apartado que
demuestra que, al igual que sucede con las autopoéticas, también se ha estimado que la
transreferencialidad es un producto posmoderno. De ello se da cuenta a través de la
indagacion en el contexto posmoderno —internacional y espafiol— y en la reiteracion de
sus procedimientos a lo largo de este periodo, que, ademads, estan vinculados a los
mecanismos autorreflexivos. En todo caso, se advierte que, pese a que la critica ha
cohesionado las categorias de transreferencialidad y de posmodernidad, la primera se ha
manifestado abiertamente a lo largo de otras muchas épocas. En otros términos, la
posmodernidad depende de la transreferencialidad y de la autorreflexion, pero no al revés.

El tercer capitulo se adentra en los analisis historico-literarios; concretamente,
inspecciona «Las ideas literarias del grupo poético del 50». A este respecto, se parte de
las autopoéticas exoliterarias de estos escritores y de la prolongacion de un conflicto

autopoético que diferencid el realismo critico del realismo social. Posteriormente, se
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profundiza en la promocidon del proyecto autopoético colectivo a proposito de la
recuperacion de un referente, Antonio Machado, elevado a lider genealdgico. Para
terminar, se clasifican y se analizan las autopoéticas endoliterarias liricas, que abundan
en este periodo. Asi, se atiende a las metagenéricas, a las metalingiiisticas, a las
metaescriturales, a las metadiscursivas y a las metautoriales.

Una estructura semejante posee el capitulo nimero cuatro, denominado «Las
ideas literarias del 68 y su posterior ruptura estilistica». La similitud en los capitulos
histérico-literarios nada tiene que ver con la aplicacion de una plantilla simplificadora,
sino que se debe a un esfuerzo comparativo para revelar las particularidades de un grupo
especifico, pero también para iluminar la manera en que se gesta el pensamiento estético
individual y los proyectos autopoéticos colectivos. Asi pues, en lo que atafie a la
generacion del 68, de nuevo se pasa revista a las autopoéticas exoliterarias, a las
endoliterarias (agrupadas en metagenéricas y genealdgicas, metalingliisticas y
metaficcionales, metautoriales y metaescriturales, y metadiscursivas) y a los conflictos
autopoéticos. Ademds de la estética sesentayochista, en esta parte se incorpora un
apartado que abunda en los autores que protagonizaron la ruptura estilistica. Puesto que
estos escritores insistieron en la defensa de la individualidad —y eso ya implica un rasgo
comuin—, se estudian de modo independiente, desgajado un proyecto de otro. Entre los
nombres referenciados aparecen los de Pureza Canelo, Miguel d’Ors, Eloy Sénchez
Rosillo, Victor Botas y Luis Alberto de Cuenca, que sirve de engarce entre estas paginas
y las relativas al siguiente periodo.

El capitulo cinco trata «Las ideas literarias de los poetas de los 80». Una vez
mas, entender la lirica predominante en los afios 80 y 90, la poesia de la experiencia,
conlleva la inspeccion de las autopoéticas exoliterarias, de los conflictos autopoéticos
—mostrando la perspectiva antagonica y, también la de los autores experienciales— y las
autopoéticas endoliterarias, que, segun el discurso epocal, clasificamos en metagenéricas
y metalingiiisticas, metaficcionales y metautoriales, metadiscursivas, y metaescriturales.

En definitiva, las siguientes paginas profundizaran en dos pilares de la poesia
espafiola contemporanea que, pese a su popularidad, solo han empezado a estudiarse con
insistencia a partir del ltimo tercio del siglo XX. Tanto la autorreflexion como la
transreferencialidad constituyen ambitos tedricos jovenes, en los que se ha avanzado
mucho y en los que todavia es pertinente avanzar mucho maés. Sobre el caracter reciente
de este tipo de trabajos, basta destacar la proximidad de dos monografias fundacionales:

en 2022 se han cumplido cuarenta afios de la publicacion de Palimpsestos: la literatura
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en segundo grado (1982), de Gérard Genette, y casi treinta de la impresion de La poesia
en el espejo del poema. La prdactica metapoética en la poesia espariola del siglo xx(1993),
de Leopoldo Sanchez Torre. Parece el momento adecuado de evaluar el alcance y las
necesidades de ambas esferas teodricas en funcion de las particularidades de la poesia, en

general, y de la lirica mas reciente, en particular.
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BLOQUE 1.
HISTORIA Y TEORIA DE
LA AUTORREFLEXION
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1. HISTORIA Y TEORIA DE LAS AUTOPOETICAS

La reflexioén sobre el poema desde dentro del propio poema ha adquirido un especial
relieve en los siglos XX y XXI. Esta toma de partido ante el oficio de escribir se comprueba
en la lectura continuada de poesia espafiola reciente, cuya trayectoria ha mostrado
diversas preocupaciones sustantivas (qué), adjetivas (como) o dativas (para qué) acerca
del discurso lirico. En consecuencia, puede afirmarse que la autorreflexion se ha erigido
en uno de los enfoques literarios mas frecuentes de nuestro tiempo. Aunque en muchas
ocasiones se muestre como un tema poematico, conviene no restringir el concepto a un
dominio exclusivamente contenidista. La practica autopoética también atafie a la
construccion del discurso, ya sea constituyendo el eje de su estructura o ya sea
determinando la forma del poema. Vuelve la vieja pero sabia doctrina de las corrientes
formalistas: en literatura, el significante (o expresion) y el significado (o contenido) se
interrelacionan hasta ser capaces de anular la arbitrariedad del signo.

Las multiples formas y los distintos nticleos semanticos de lo autopoético se han
reconocido de manera mds o menos directa por los especialistas en literatura
contemporanea. De hecho, se ha asumido como un topos critico que el dinamismo de la
nocion de metapoesia tiene su origen en los «novisimos», considerados estos como el
canon académico de la mas amplia generacion del 68. Algunos criticos han sefialado, por
otra parte, que el sustrato metaliterario ya existia previamente: prueba de ello fue el
acalorado debate acerca de la poesia como medio de comunicacién o como medio de
conocimiento, en el que intervinieron diversos poetas sociales y del cincuenta.

Las consideraciones poéticas insertas en los poemas, en definitiva, no se limitan
a una cuestion individual; ni siquiera cabria asignarle la propiedad intelectual a una sola
generacion. En la lirica reciente las autopoéticas son un fendmeno transgeneracional. Sin
embargo, se observa una situacion peculiar en los estudios literarios. Se ha sefialado la
vinculacion al tema que manifiestan los poetas sociales y del 50, asi como la dinamicidad
que le confieren los autores del 68. El término dinamicidad debe entenderse en su sentido
etimoldgico de ‘fuerza’, pues, a partir de la generacion del 68, el enfoque autopoético se
consolida y perdura en las generaciones venideras. Lo llamativo de los estudios literarios,
entonces, es que no se hayan centrado aun en el andlisis de lo autopoético en el conjunto
de la poesia espanola. Si bien se ha evidenciado que la lirica autorreflexiva y
autoconsciente se extiende a lo largo de los distintos periodos contemporaneos, no se ha

estudiado el fenomeno en bloque. Aunque hay valiosos andlisis centrados en etapas o
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autores concretos (Sanchez Torre, 1993; Pérez Parejo, 2007), se echa en falta una
perspectiva abarcadora.

También hay otra inercia tedrica entre las investigaciones en autopoéticas,
aunque mas bien habria que hablar de una precaucion critica hacia lo estudiado. La
metaliteratura se ha ligado a la sensibilidad estética del siglo XX; ahora bien, una actitud
prudente impulsa a los criticos a recordar que esta ya existia en épocas anteriores. En
realidad, la autorreflexion es algo tan antiguo como la cultura grecorromana. La maxima
latina nihil novum sub sole vaticinaba que casi todo estaria dicho para cuando llegara el
«latin» del siglo XX. Si se aceptara un juicio tan severo como que nada es nuevo, deberia
admitirse otro no menos radical: todo es distinto. Este ultimo podria aferrarse, incluso, a
la filosofia presocratica; se traeria a colacion, asi, la idea de Heraclito acerca de la
transformacion humana a causa del paso del tiempo.

Entre estos dos extremos lo més sensato es no perder de vista el punto medio. Se
trata de un rasgo intrinseco a la propia literatura, que nunca ha dejado de ser otra cosa que
tradicion y vanguardia. Esta Gltima pareja de términos alna aquellas dos ideas
contrapuestas y, al mismo tiempo, motiva preguntas como qué distingue a las
autopoéticas endoliterarias liricas de los siglos XX y XXI de las anteriores o como ha ido
evolucionando la literatura autopoética. Ya que existe una autorreflexion previa,
estudiaremos como se ha ido configurando. De este modo, se comprobaria la veracidad
del topico que sostiene que se ha producido un auge de lo autopoético a lo largo del siglo
XX en comparacion con otros periodos.

Se ha construido una frontera entre la centuria pasada y el resto de épocas. Esta
se sostiene, fundamentalmente, en criterios cuantitativos; esto es, el elevado nimero de
autopoéticas en la literatura reciente ha servido para considerar la autorreflexion como un
rasgo constitutivo de los siglos XX y XXI. No obstante, ;es una conclusion firme la que se
deriva exclusivamente de la suma del conjunto? Parece que la aritmética no basta. Una
exigencia teorica, formulada como una suerte de sapere aude, llama la atencioén sobre
este aspecto, de manera que se debe plantear un nuevo criterio que lleve a la misma
conclusion por otros medios. Cantidad y cualidad han de estar relacionadas. Dicho de
otro modo, si se diera un aumento de autopoéticas con respecto a épocas anteriores,
tendria que haberse producido un interés especifico hacia determinadas lineas de
pensamiento.

En consecuencia, es pertinente iniciar un recorrido por el canon literario espafiol

para determinar como se ha forjado una conciencia autopoética a lo largo de la historia.
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Leopoldo Sanchez Torre ya apunt6 que tal labor estaba por realizar: «[pJor lo que atafie
al ambito mas concreto del discurso metapoético, queda por hacer [...], y creemos que no
seria empresa vana, un analisis de conjunto [...] a la poesia espafiolay (1993: 13). El
examen de las obras de algunos de los autores mas afamados en su momento cumple una
doble funcion. Por un lado, aspira a aclarar la existencia —cuantitativamente— y el modo
de aparicion —cualitativamente— de las autopoéticas en diferentes contextos. Por otro,
garantiza que, habiéndose comprendido las mutaciones sociohistoricas, se diferencie
entre la herencia genética y la evolucion biologica; es decir, este trayecto por la tradicion
facilita la tarea de enlazar el pasado literario con la aparicion de elementos particulares
de la sensibilidad de cada época.

Esta concepcion mas amplia completaria un circuito poético transitado por
aquellos escritores que han dado sentido al non omnis moriar horaciano. Lejos del
existencialismo, entendido filos6ficamente, pero cerca de una preocupacion por la
existencia (tanto la ya ausente como la presente), las autopoéticas endoliterarias liricas
han logrado valorizarse como testimonio y como testamento. El caracter autorreflexivo
de la poesia permite ejercer una toma de posicion respecto de los textos propios y ajenos,
asi como una mirada hacia las convenciones del género o hacia las particularidades
extraliterarias del discurso artistico. A esto se suma la ventaja de que el enunciado verbal
no solo se dirige a un publico contemporaneo, sino que se proyecta hacia el futuro; queda
la «palabra en el tiempo» aun cuando el sujeto corporeo responsable de ella se transforma
primero en tierra y luego en nada.

Para acotar la historia de las autopoéticas endoliterarias en Espafia, teniendo en
cuenta el objetivo de hallar la explicacion de su auge en el siglo XX, impera la necesidad
de distinguir dos estadios: el estrictamente poético y el que ensambla las cuestiones
filosoficas autorreflexivas hasta convertirlas en tema literario. Estos dos niveles
autopoéticos no se excluyen, sino que la prolongacion del primero permite la existencia
del segundo. Ciertamente, no se produce un gran distanciamiento entre ellos. Sin
embargo, si se observa un claro factor de cambio a partir de finales del siglo XIX, en el
que la preocupacion filosofica dentro de las obras literarias se acentuia. No se trata de una
formula no 4y si B, pues careceria de sentido. Desde el momento en que no hay literatura
sin ideas, es imposible afirmar que se escribe una poesia sin filosofia. Mas bien este
proceso consiste en una evolucion en la que 4 deviene en 4+. Indagando en estos dos

niveles se comprobara la pertinencia del discernimiento cuantitativo y cualitativo. Se
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resuelven, asi, los interrogantes que se derivan de la reflexion sobre qué corpus textual se

trabaja y como este opera en el conjunto de la literatura.

1.1. La arquitectura del monumento: la autorreflexion desde la Edad Media hasta

el siglo XX

1.1.1. Edad Media y herencia grecolatina

Si se pretende descubrir el trayecto por el que han transitado las autopoéticas
endoliterarias en lengua espafiola, el punto de partida de la bisqueda ha de situarse
inevitablemente en la Edad Media peninsular. En este momento se alterno el uso del latin
y de la lengua vernécula, sobre todo a partir del progresivo desconocimiento de la lengua
culta, como lo atestigua tempranamente el Appendix Probi. La poesia, entendida a la
manera del monumento horaciano, tuvo la capacidad de exponer sus propias
caracteristicas. El escritor, asi, se convertia en poeta y arquitecto; esto es, construia el
poema al mismo tiempo que meditaba sobre €l o que, simplemente, mostraba el proceso
de construccion.

El estudio del devenir autopoético requiere, ademas, otra perspectiva; esta ya no
es tanto la arquitecténica como la arqueoldgica. Dicho de otro modo, interesa mas la
reconstruccion del proceso de escritura a lo largo de diferentes épocas que los detalles de
la construccion en si. Esto conlleva la seleccién de un corpus mucho més concreto que
dilatado, aunque el afan de precision no ha de actuar en detrimento de la heterogeneidad
poética. El doble enfoque de este apartado, que se resume en los binomios autor /
recepcion critica o arquitectura / arqueologia, se proyecta sobre los textos de la Edad
Media, perdura en las obras de la época aurea y llega hasta la poesia espafiola del siglo
XIX.

Antes de introducirnos en la Edad Media, cobra especial relevancia una cuestion
que influye en lo literario en su conjunto. Se trata de la originalidad a la hora de escribir,
pues no se ha contemplado de la misma manera en los diferentes periodos que se suceden
en este primer estadio de andlisis autopoético. La conquista de la innovacion literaria no
ha afectado por igual a los distintos tramos historicos: en la Edad Media apenas posee
significacion; algunos de los poetas de los siglos XVI y XVII brillan por sus reescrituras,
mientras que otros de sus contemporaneos han destacado por su singularidad; o, por

ejemplo, en el siglo XIX la originalidad destacaba como signo de personalidad y genio
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creativo, pese a que esta convivia con la reinterpretacion de motivos folcléricos y con la
inclusion de elementos pertenecientes a la tradicion nacional!.

En la Edad Media, como es sabido, la cultura grecorromana y la herencia oriental
motivan el progreso de las ciencias y de las artes peninsulares. Se hace dificil entender la
literatura y los tratados medievales sin la presencia de las grandes personalidades de
Grecia y Roma. Estas paginas, por ende, estarian incompletas si no mencionaran algunos
hitos anteriores a la lengua vernacula, aunque dichas referencias solo se traigan a colacion
como sustrato para la literatura hispanica y no como historia de la autorreflexion en la
poesia espafola.

Ya en Grecia, Platon dedico varios de los didlogos al examen filosofico de
asuntos mas o menos vinculados a la lingiiistica. Algunos de ellos han llegado a nuestros
dias con gran vitalidad; estos son, por ejemplo, el debate acerca de la transmision de la
palabra oral frente a la escrita o la indagacion en la motivacion o en la arbitrariedad del
signo lingiiistico. Sin embargo, en lo que concierne a una preocupacion lingliistica y
literaria intrinseca, habria consenso en determinar que la figura mas importante de la
Grecia antigua es Aristoteles. Al Estagirita se le deben dos disciplinas que a lo largo de
la historia se han complementado, a saber: la retorica y la poética.

Sobre estas dos disciplinas se han conservado dos obras homénimas que forman
parte del Corpus Aristotelicum. Cabe recordar que los textos de Aristdteles se han
clasificado como «acroamaticosy; esto es, estaban principalmente destinados a ser oidos,
por lo que a veces no exhiben una estructura sistematizada ni completa (Gonzalez, 1991).
Por un lado, la aparicion de la Retorica constituye una verdadera evidencia del interés por
la palabra, por la construccion de un discurso y, en suma, por lo que posteriormente Caton
denominaria como el hombre dicendi peritus. La retérica, junto a la logica y a la
dialéctica, se puso al servicio del estudio del lenguaje. Por otro lado, la Poética, que se
ha considerado el arranque de la teoria literaria, manifiesta la independencia artistica de
la literatura basandose en su medio de expresion: la lengua. La obra aristotélica también

intenta delimitar los diversos usos del verso:

El arte que se vale unicamente de palabras [...] hasta ahora no ha recibido nombre.
[...] Sibien los hombres, uniendo al verso la raiz de las palabras poesia-poeta (woieiv)

! Con respecto al gusto por el folclore y lo nacional en el Romanticismo, cabe hacer extensiva la situacion
del cuento. Conforme se iban descubriendo cuentos populares supuestamente pertenecientes a un pais, se
advertian coincidencias con los de las otras naciones. Se fue observando que lo particular tenia bastante de
universal (Baquero Goyanes, 1993).
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les llaman poetas elegiacos o poetas épicos, pero poetas, no por la mimesis, sino
porque en comun se valen del verso.

En efecto, se suele llamar asi a los que exponen un tema médico o fisico
valiéndose del verso; pero no hay nada en comun entre Homero y Empédocles,
excepto el verso, y por eso habria que llamar al uno poeta y al otro fisidlogo mas que
poeta (1991: 48).

La Poética supone el primer tratado de teoria de la literatura, aunque,
probablemente, Aristoteles entendiera como tal algo muy distinto a lo que se considera
en la actualidad. Al igual que la Retorica, esta obra no se redacta con la intencion de ser
publicada, sino que la conforma un conjunto de notas tal vez destinadas a una leccion o
una charla. Esos apuntes se han convertido en el yacimiento donde se localizan conceptos
no solo utiles para la teoria literaria moderna, sino también otras ideas que generan
debates atin no cerrados. Piénsese en aspectos teodricos como la mimesis, la catarsis, la
verosimilitud, la ficcion, las relaciones entre poesia, filosofia e historia, o los intentos de
clasificar los géneros y los tipos literarios segin el medio, el objeto o el modo. Estas y
otras muchas nociones han hecho de la Poética aristotélica un tratado indispensable para
el desarrollo de las ideas artisticas. Es por ello por lo que, aunque no se configure como
una obra autorreflexiva, su especulacion acerca del hecho literario ha perdurado. Todavia
mas, ha dado lugar a poéticas explicitas y a textos metaliterarios por parte de autores que
se ajustaban a los preceptos clasicos, especialmente en el terreno de los escritos teatrales.
Con todo, y a pesar de su trascendencia, la Poética se dio a conocer fundamentalmente a
partir del Renacimiento.

En esta misma linea de reflexion externa sobre la literatura, cabria advertir la
fuerte influencia de la cultura latina. Los textos de estos autores se divulgaron con mayor
facilidad en la Edad Media. Asi, la Epistola a los Pisones horaciana, otro tratado de
poética, tuvo que llegar a San Isidoro y, en general, a los Padres de la Iglesia, para quienes
la envergadura de los autores clasicos radicaba en sus escritos sobre retdrica y poética.
Como es de esperar, la valia de la Epistola no se redujo a una recepcion limitada al ambito
hispénico, sino que también transito el territorio europeo. Basta mencionar, a modo de
ejemplo, las alusiones a Horacio por parte de Dante y de Boccaccio, asi como la
Paraphrasis in libellum Horatii qui vulgo De arte poetica inscribitur, de Robortello, o
las propuestas de Du Bellay. También le prest6 atencion Boileau, a quien se debe en gran
parte su pervivencia en las poéticas del siglo XVIIl. Algunos criticos han concluido que la
Epistola horaciana aventaja a la Poética aristotélica en la determinacion con que

interviene en la teoria humanistica (Refini, 2009; Manas Nufez, 2012).
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En cualquier caso, si la aportacion de Aristoteles ha quedado mas que patente en
los autores posteriores, también se ha demostrado que Horacio ha prolongado temas
aristotélicos —el decoro y la verosimilitud, entre otros— y ha asentado una fructifera
discusion acerca de diversas dualidades: fondo o contenido (res) y forma o expresion
(verba), ensenar (docere) y deleitar (delectare), o innatismo (ingenium) y desarrollo
técnico (ars). Estas dualidades, conocidas como la «tdpica mayor» horaciana,
constituyeron el eje de la poética de la modernidad (Garcia Berrio, 1977). Asimismo, la
Epistola ha dado nombre a un recurso que, mas alla de elucidar el analisis de los textos,
se ha acabado convirtiendo en un topico literario. Se trata del popular sintagma ut pictura
poesis.

Ya en los primeros versos de la Epistola se establece una comparacion entre el
pintor y el poeta para advertir de lo irrisoria que es la falta de coherencia. No obstante, el
topico se halla en el verso 361, que manifiesta directamente que la poesia es como la
pintura. Dada esta afirmacion, se observa que el ut pictura poesis horaciano consiste en
un topico que revierte sobre el cardcter de la propia poesia. No ha de extrafiar, en
consecuencia, que haya desencadenado reacciones autopoéticas. La reflexion, asi,
deviene en autorreflexion. Recuérdense, a este respecto, los versos en los que Lope de
Vega ensalza a Giambattista Marino calificandolo de «pintor de los oidosy», mientras que
el elogio a Rubens convierte al pintor en «poeta de los 0jos»>.

Mas alla de la Epistola, hubo otros escritos que abordaron explicitamente
cuestiones vinculadas a la preocupacion por el lenguaje y a su puesta en practica. Aunque
no estrictamente dedicadas a la literatura, se consolidaron dos disciplinas esenciales para
la evolucion de las artes poéticas: la gramatica y la retorica. Por un lado, personajes
ilustres como Varrén, Donato o Prisciano pusieron empefio en estudiar las partes de la
oracion y la estructura de las palabras, que han supuesto, de manera general, un adelanto
a lo que se conoce como sintaxis y morfologia. Por otro, autores como Quintiliano o
Cicero6n abrieron nuevos caminos en el ambito de la retdrica al sistematizar sus partes en

cinco: inventio, dispositio, elocutio, memoria y pronuntiatio o actio.

2 Tan célebre ha sido el topico horaciano que se ha propuesto su reverso conceptual: uf poesis pictura. A
partir de la pregunta, formulada en «Retdrica de la imagen» por Barthes (1986), acerca de qué relacion
guarda el cuadro con el lenguaje, se profundizo en la raigambre semioldgica comin entre ambos (Garcia
Berrio, 1975). Esto dio lugar a que se aplicara un método practicamente derivado de la lingiiistica textual
o la neorretorica al analisis del cuadro, de manera que se pudo afirmar que la pintura es como la poesia
(Garcia Berrio y Hernandez Fernandez, 1988).
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En cualquier caso, la trayectoria horaciana es una de las que adquieren mayor
interés para los estudios de autopoéticas endoliterarias. A Horacio no solo se le conoce
por sus epistolas, sino también por haber escrito odas, satiras y epodos. Era, en definitiva,
un poeta. Y, como tal, disertd6 sobre la poesia desde una doble perspectiva: una mas
externa, que es la que se corresponde con la epistola, y otra en la que predomina una
mayor implicacion personal. Esta tltima se produce dentro de su poesia y evidencia una
conciencia autopoética contundente. Dada la cantidad de reescrituras e intertextualidades
que ha generado, tal vez el ejemplo mas esclarecedor de su faceta metaliteraria sea la oda
m 30, también denominada por las primeras palabras del verso latino («Exegi

monumentumy):

He dado cima a un monumento mas perenne que el bronce y mas alto que
el regio sepulcro de las Piramides; tal que ni la lluvia voraz ni el aquilén desatado
podran derribarlo; ni la incontable sucesion de los afios, ni el veloz correr de los
tiempos.

No morir¢ del todo y gran parte de mi escapara a Libitina. Sin cesar creceré
renovado por la celebridad que me espera, mientras al Capitolio suba el pontifice
con la callada virgen.

De mi se dira —alla por donde violento el Aufido retumba y Dauno, escaso
de agua, reind sobre pueblos montaraces— que, poderoso a pesar de mi origen
humilde, fui el primero en llevar el canto eolio a las cadencias italicas.

Acepta este orgullo debido a tus méritos, y con el laurel de Delfos,
Melpomene, cifieme de buen grado los cabellos.

(2007: 434-435)

De esta oda se ha derivado el topico aere perennius, que consiste en la
superioridad de la palabra sobre el resto de elementos materiales, ya sean los que el artista
deja en el mundo o los que los demés poseen o legan en herencia. Dicho de otro modo, la
literatura deviene en un monumento mucho mas duradero que los monumentos reales,
cuya fabricacion requeria de materiales resistentes como el bronce. El poema, pues, se
sostiene sobre la monumentalidad de la poesia y sobre la glorificacion del poeta. A este
proposito, la ultima tirada de versos se refiere a como el poeta ha de recibir el laurel de
Apolo por parte de una de las nueve musas («y con el laurel de Delfos, Melpdémene,
cifieme de buen grado los cabellosy).

En el «Exegi monumentum» cobra importancia el cotexto; esto es, el lugar que
ocupa el poema con respecto a los demas es relevante, pues los tres libros de odas se
concibieron como un bloque unitario (Moralejo, 2007). Asi, si el poema 1 1 consiste en
una llamada de atencion a Mecenas y en una declaracion de intenciones, la oda 111 30

otorga el broche final al compendio. Este cierre magistral al conjunto de odas, en cierto
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modo, no hace més que recoger la esencia metaliteraria del final de la oda 1 1. Véanse el
intento de relacionarse con lo divino, la asuncion de la superioridad del vate, la deuda con

las musas —Euterpe y Polimnia— y la coronacion, en este caso, con los astros:

A mi las hiedras, premio de las frentes doctas, me mezclan con los dioses del cielo;
a mi el fresco bosque y los coros ligeros de ninfas y satiros me separan del vulgo, si
Euterpe no hace que callen sus flautas, ni Polimnia se niega a templar la citara lesbia.
Y si me cuentas entre los liricos vates, en las alturas tocaré con mi cabeza los astros.
(Horacio, 2007: 248)

El poema de Horacio es uno de los mas ilustrativos de la vena metapoética en la
época latina; no obstante, este periodo contiene otros muchos ejemplos también
significativos. La conciencia hacia lo literario se refleja, por ejemplo, en la distincion
entre géneros mayores y géneros menores. Esto hizo que algunos textos pertenecientes a
los géneros menores exhibieran juicios metapoéticos con frecuencia, bien para reclamar
dignidad literaria, bien para recordar las caracteristicas del género. Asi sucede con los
epigramas.

Este género ha sido definido desde dentro de la literatura y desde fuera por sus
«virtudes», que se han resumido en dos caracteristicas esenciales: la brevedad y la
agudeza (Ruiz Sanchez, 2004-2005), entendiendo esta ultima propiedad como el ingenio
con que el autor plasma la mayoria de las veces un contenido mordaz. Tanto se ha
insistido en estos dos rasgos constitutivos que cabe la posibilidad de extractar algunos
topicos autopoéticos epigramaticos. En la definicién literaria del epigrama se han
reiterado a lo largo de la historia algunas ideas matrices, como lo son la semejanza a la
abeja, la indispensable eroticidad del género y la denuncia del lector severo.

La asociacion epigrama-abeja ha constituido una de las imagenes mas rentables
para los poetas. En ella se producen al menos tres relaciones de contigiiidad: 1) la
brevedad del epigrama con la pequefiez del animal, 2) la naturalidad de su lectura con la
produccion de miel, y 3) la agudeza final con el aguijon. Ahora bien, no siempre han de
aparecer estas tres correlaciones juntas. Véase el epigrama X142 de Marcial, en el que se
recurre a una comparacion burlesca entre las mieles del Hibla o del Himeto, que eran de
las mejores, y las de Corcega, que se consideraban malas por su punto amargo (Montero

Cartelle, 2005):

Me pides epigramas vivos y me propones temas
muertos. ;Como puede pegar esto, Ceciliano?
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jPretendes que te haga miel del Hibla o del Himeto,
y le pones a la abeja cecropia tomillo de Coércegal
(2005: 144)

También autores posteriores como Carlo de San Antonio o Juan de Iriarte han
mantenido esta imagen. El primero, que incluyd su poema en el tratado De arte
epigrammatica, hace explicitas las tres relaciones de tamafio, dulzura y agudeza’. Lo
mismo sucede con Juan de Iriarte, poeta sobre el que se ha evidenciado la vocacion

metaliteraria de sus composiciones epigramaticas:

A la abeja semejante,

para que cause placer,

el epigrama ha de ser:
pequefio, dulce y punzante.
(1774:77)

De un modo similar, el topico de la indispensable eroticidad del género concreta
el tono jocoso de los epigramas. Marcial, por ejemplo, sostiene en el poema 135 que cada
composicion literaria tiene sus condiciones intrinsecas; las del epigrama incluyen, ademas
de las arriba mencionadas, el uso habitual de expresiones sexuales: «Esta es la ley
impuesta a los versos festivos: que no pueden gustar, si no resultan picantes» (Marcial,
2004: 28). La concepcion de que los libros de epigramas no pueden gustar sine mentula
perdura. Un caso curioso es el de Antonio Beccadelli, que en el siglo XV escribio E/
Hermafrodito, donde ensanché el topico. El Panormita sentencid que su libro tenia
«vergay, como Febo (dios de la poesia), y «cofio», como Caliope (Musa protectora de la
poesia lirica). Como todo topico, no se trata de una referencia casual, sino que desarrolla
un nucleo semantico reincidente. Asi, en uno de los epigramas satiricos personales,

Beccadelli utiliza la cuestion metaliteraria para trazar la burla:

Eres toscano y a los toscanos les gustan las pollas;
también es toscano, Mamuriano, mi libro.

Sin embargo, me mandas que le ampute la verga a mi libro
y que se la ampute, Mamuriano, inmediatamente.

No se la cortaré si ti antes no me prometes

que no vas a chupar su parte viril cuando la corte.

(2008: 72)

3 Escribe Carlo de San Antonio: «Quien desee componer el méas hermoso epigrama, esfuércese en parecer
en todo semejante a la abeja. Es la abeja pequefia y brillante: séalo también el epigrama. Fabrica miel la
abeja; fluya el epigrama con dulce elocuencia. Y, como la abeja, tenga el epigrama al final un aguijon:
ningun epigrama puede componerse que sea mas hermoso» (apud. Ruiz Séanchez, 2008).
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La frecuente naturaleza sexual del contenido epigramatico y, sobre todo, la
funcion polémica del género han dado lugar a otro de los topicos metaliterarios: el de la
denuncia del lector severo. Suele, ademas, precisarse por medio de la ejemplificacion con
una figura inflexible de la época. En la introduccion al Liber 1 Marcial invita a aquellos
que se asusten a que lean solo el titulo o ese texto. Todavia mas, recurre a la figura de
Caton, quien se marcho del teatro en los Juegos Florales para no presenciar un desnudo,
con la intencion de ridiculizar a los que pudieran juzgarlo: «Si conocias el dulce rito de
la divertida Flora/ [...] jpor qué, severo Caton, viniste al teatro? ;Acaso habias venido
para marcharte?» (2004: 17). Este recurso lo imita Beccadelli cuando, en el epigrama
dedicado al mecenas Cosme, le asegura que la obra haré reir incluso a los mas serios y
que «a cualquiera, aunque fuese Hipolito, soliviantara [...] su entrepierna» (2008: 55).

De manera general, este breve repaso por la cultura grecorromana posibilita
contemplar con nitidez que la Edad Media heredo¢ la propension a examinar los atributos
de la literatura y del lenguaje. Dentro del marco del hispanismo, la Edad Media ha
supuesto realmente el inicio de una preocupacion que alcanzaria el esplendor en los siglos
posteriores a su término. A partir de mediados del siglo XIII, surgieron algunos textos
emblematicos para la historia de las autopoéticas; estos destacan, sobre todo, por su
nacimiento prematuro y no por su complejidad ni por una introspeccion extensa. Por estas
fechas, la toma de contacto con la autorreflexion fue prudente; se acentué a medida que
el prestigio de las lenguas vernaculas aumentaba y se situ6 en los bordes de la poesia
lirica. Téngase en cuenta esto tltimo en comparacion con las centurias siguientes.

Cuando se piensa en la Edad Media y en la tendencia a reflexionar sobre la
literatura, suele prestarse atencion a dos textos que nada —o bien poco— tienen que ver
con la poesia. Uno de ellos es el prologo al Conde Lucanor (1335), que se ha erigido en
una firme expresion de la conciencia de autoria: «Este libro fizo don Johan, fijo del muy
noble infante don Manuel» (1990: 47). Con estas palabras, que le sirven al autor para
presentarse, se inicia la obra. A partir de ahi, cada sentencia ira cargada de sentido y se
revelard como una declaracion de intenciones. Después de las palabras recién
mencionadas, don Juan Manuel comunica la finalidad del libro y el medio por el que se
pretende lograr dicho objetivo; esto es, se trata de plantear una sucesion de «enxiemplos»
(‘ejemplos’, ‘fabulas’, ‘cuentos’) que ayuden a los hombres a actuar de la manera
correcta. Dicho de otro modo, las lecciones literarias quieren transformase en un espejo

del buen obrar.
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Seguidamente, el prélogo incluye la que se ha considerado su secciébn mas
relevante, en la que se advierte de que las posibles erratas del libro pudieran deberse a un
despiste de los copistas. En la relacion autor-libro, don Juan Manuel se muestra cuidadoso
en el disefo del contenido y en la precision lingiiistica. Por ello hace una lista de las obras
escritas hasta el momento («la Cronica abreviada, €l Libro de los sabios, el Libro de la
caballeria, el Libro del infante, el Libro del caballero et del escudero, el Libro del Conde,
el Libro de la caga, el Libro de los engerios, el Libro de los cantares») y avisa de que, si
se halla una errata, no se le acuse hasta no haber leido el manuscrito original. Asimismo,
deteniéndose en esta linea de defensa de la escritura, el autor cierra el primer prologo
general justificando la eleccion del «romange». Dice, asi, que su libro aprovecharia a
todos los lectores, incluso a aquellos que no fuesen muy letrados.

El otro hito autorreflexivo de la Edad Media se localiza dentro del Mester de
clerecia. Se corresponde con la segunda estrofa del Libro de Alexandre, en la que se lee

lo siguiente:

Mester traigo fermoso, non es de joglaria;
mester es sin pecado, ca es de clerecia
fablar curso rimado  por la quaderna via

a silabas contadas, que es grant maestria.
(Anoénimo, 2010: 140)

Se habia anotado, con anterioridad, que esta segunda referencia no se incorpora
al corpus poético. Habria, entonces, que considerarla como una reflexion metaliteraria
escrita en verso en lugar de una reflexion metapoética. El objetivo es evitar las
confusiones en el estudio de las obras del medievo —las del Mester de clerecia no se
vinculan al género lirico—, a la vez que acentuar la capacidad expresiva del metro. En lo
que concierne a las tipologias, es sabido «el conflicto entre practica literaria y teoria de
los géneros en la Edad Media» (Garcia Berrio y Huerta Calvo, 2006: 105), asi como
también se conoce ampliamente la dificultad que entrafia clasificar las obras medievales
segun los géneros posteriores (Jauss, 1979; Deyermond, 1982). Basta decir, por tanto,
que el Libro de Alexandre se valora como una obra narrativa.

Los cuatros versos citados sorprenden por constituir una verdadera sintesis de
esa nueva forma métrica. En cada uno de ellos el autor consiguié condensar qué tipo de
literatura habia escrito: v. 1) se hace explicito el caracter dialéctico del género: la escritura
del Libro de Alexandre supera a la otra, la del Mester de juglaria; v. 2) de la misma

manera, esta escritura es sin tacha, sin defectos —«sin pecado»—, pues la componen
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clérigos. Este ultimo término se entiende como persona religiosa o, mas en general, en el
sentido de ‘hombres doctos’; v. 3) se le otorga un nombre a la tirada de versos: la cuaderna
via, también denominada por algunos estudiosos como «tetrastrofo monorrimo»; y v. 4)
el Mester de clerecia despunta por su técnica métrica. Esta consideracion metaliteraria
pretendia exhibir la «maestria» de la obra y ensefiar al lector-oyente como se configuraba;
de ahi que se haya empleado frecuentemente para definir dicho movimiento literario.
Aunque la segunda estrofa del Libro de Alexandre se ha granjeado un éxito mayor,
también otros textos resaltaron sus propiedades, sobre todo en las estrofas introductorias.

Recuérdese el inicio del Libro de Apolonio:

En el nombre de Dios y de Santa Maria,
si ellos me guiasen estudiar querria,
componer un romance de nueva maestria
del buen rey Apolonio y de su cortesia.
(Anonimo, 2007: 71)

La Edad Media, en general, no profundiza en lo metapoético como el periodo
que le sucede, a pesar de que algunos autores recogidos en cancioneros formularan
algunos debates en torno a la destreza de la pluma para expresar su amor. No obstante, si
se evidencia la necesidad de preguntarse acerca del oficio literario. Si no abunda la
reflexion sobre la poesia desde dentro de la propia poesia, son frecuentes, en cambio, los
planteamientos paratextuales. La autorreflexion aparece en los contornos del texto
literario, pues a lo largo de la Edad Media se escribian prologos como si fueran tratados
sobre como ejercer de poeta. Mas tarde, entrado el Renacimiento, se hallan otros modos
autorreflexivos por parte de los escritores; valgan de ejemplo los comentarios, las
anotaciones o los sonetos-prologo.

El Prologus Baenensis (c. 1445-1450), que precede al cancionero que Baena
recopila, constituye un buen ejemplo de este tipo de précticas en el medievo peninsular.
Fundamentalmente, se vertebra sobre tres pilares tematicos. El primero propone un elogio
de la historia y de la labor de escribirla. Para Baena, sin esta disciplina, cuesta entender
el presente y el porvenir. Rechazar su estudio atafie a los «perezosos», quienes,
despreciando el saber, contribuyen a olvidar las lecciones que se extraen del pasado. La
escritura adquiere a este punto una primera dimensioén de protagonista, pues garantiza la
memoria y el conocimiento. Todos los sefiores, a su juicio, tenian el compromiso de

prestar atencion al relato de los acontecimientos anteriores a su existencia.
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Consecuentemente, el segundo eje del prologo afecta al estilo de vida del
cortesano, siendo la lectura una de las actividades de mayor importancia. Los nobles
debian cuidar la mente y el cuerpo. Para lo primero, Baena recomienda la lectura, por lo
que indirectamente se elogia de nuevo la palabra escrita. Para lo segundo, se aconseja el
héabito de hacer ejercicio fisico. Este, ademds de garantizar una vida mas sana, prepara
para los tiempos de «las guerras e conquistas e batallas e lides e peleas» (Baena, 1984:
36).

El ultimo apartado, que alberga el tercer nucleo de contenido, expone un elogio
de la «poetrya», a la vez que sugiere las condiciones que deben reunir aquellos que se
dediquen a la «gaya ciengia». Aqui es donde Juan Alfonso de Baena muestra su doble
vocacion: la de recopilador y la de poeta. La reflexion sobre las caracteristicas que ha de
tener un buen escritor se lleva a cabo por un poeta. Es autorreflexion, pero no se ha escrito
en verso ni con una intencion literaria.

En este fragmento del prologo cabe la posibilidad de distinguir dos niveles. La
mirada arqueoldgica de este capitulo —que va del presente hacia las huellas del pasado—
permite discernir los requisitos de la época de los factores universales. Por un lado, de
acuerdo con los imperativos histéricos y la poética del momento, el poeta tenia que haber
visitado cortes de reyes y haber mantenido contacto con grandes sefiores, asi como
también se le exigia ser noble hidalgo, «cortésy, «mesurado» y «donoso». Por otro, se
pueden localizar entre todas las condiciones del buen poeta algunas que sirven para todas
las épocas, pues son consustanciales al verdadero ingenio creativo.

Tres de estas propiedades del buen escritor se refieren a su personalidad y a su
desarrollo intelectual: 1) que tenga una habilidad Unica («de muy altas e sotiles
inuengiones»), 2) que sea inteligente («de muy eleuada [...] discregion») y 3) que actlie
segun la racionalidad («e de muy sano e derecho juyzio»). Otros requisitos afectan a la
faceta experiencial o empirica. Asi, por ejemplo, se ensalza a quienes experimentan
intensamente la realidad: «que aya visto y platicado muchos fechos del mundo». Junto a
la naturaleza del escritor y a su bagaje vital, también se ha de poseer conocimiento y
talento literario. Este se consigue por medio del respeto intelectual a la tradicion: «que
aya visto e oydo e leydo muchos e diuerssos libros e escripturas e sepa de todos
lenguajes», pero, por otra parte, implica el perfeccionamiento de técnicas propias: «e que

tenga miel e agucar e sal e ayre e donayre en su rrazonar» (1984: 38). Esta ultima

36



sentencia proviene de la retorica y de la literatura cldsica. La «miel» y el «agucar» son la
venustas latina, mientras que la «sal» alude a la agudeza y al ingenio®.

Otras ideas, en cambio, quedan a medio camino de los niveles citados; esto es,
contienen un matiz universal, pero se inscriben plenamente en su momento historico. Este
es el caso de la materia que cierra el prélogo: «e que siempre se pregie e se finja de ser
enamorado; porque es opynion de muchos sabyos [...] qu’el tal de todas buenas dotrinas
es doctado» (Baena, 1984: 38). La defensa de la persistencia amatoria del escritor
concuerda con la poética del amor cortés; sin embargo, también se halla una
argumentacion a favor de la poesia como fingimiento. Esta combinacion de literatura y
ficcion aparecera en otros tratados medievales como el del Marqués de Santillana y, con
las matizaciones pertinentes, llegara hasta nuestros dias.

En cuanto a [fligo Lopez de Mendoza, cabe advertir que efectué alguna
autorreflexion poética, aunque en torno a este tema se le recuerde, sobre todo, por el
Prohemio e carta (c. 1446-1449) enviados al infante don Pedro, condestable de Portugal.
Hay sefias metapoéticas en sus versos; sin embargo, suele incurrir en una vertiente
parecida a la de la poesia de cancionero. En este sentido, su mirada hacia la lirica desde
dentro del género se centra, principalmente, en la capacidad del verso para expresar el
amor o en la escritura como manifestacion de lo que decir no puede. Valgan de ejemplo

las dos primeras estrofas del soneto VII, «fecho al itdlico modo»:

Fedra dio ¢ manda que en amor,
Quando la lengua non se falla osada

A demostrar la pena 6 la dolor,

Que en el animo afflicto es emprentada;

La pluma escriva ¢ muestre el ardor
Que destruye la mente fatigada;
Pues osa, mano mia, € sin temor

Te faz ser vista fiel enamorada.
(1984a: 310)

El poema parte de la historia de Fedra e Hipdlito, segun la cuenta Ovidio en las
Heroidas. Teseo, que habia escapado del laberinto con la ayuda de Ariadna, la abandona

y se casa con Fedra. Cuando Teseo se ausenta en Atenas, Fedra siente atraccion hacia

4 Véase, por ejemplo, el epigrama Vi1 25, de Marcial: «Aunque solo escribes epigramas dulzones / [...] / y
no se encuentren en ellos ni una pizca de sal ni una gota / de amarga hiel, jquieres, con todo, insensato, que
se lean!» (2004: 242) . Lo mismo sucede en el vIiI 3: «[...] / Tu, en cambio, impregna tus encantadores
libros del salero romano/ que la vida reconozca y lea sus costumbres» (2005: 3).
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Hipdlito, el hijo de este con la amazona Hipolita. Entonces, y dado que no se atreve a
comunicarselo de viva voz, se lo confiesa por carta, pues en ellas «se llevan por mar y
por tierra los secretos» (1986: 22 [1v, 5]). Tomando este ejemplo, la referencia
metapoética, llevada a cabo a través de la alusion a la pluma, se convierte, realmente, en
una cavilacion sobre como expresar el sentimiento amoroso. Por ende, el soneto séptimo
se vincula mas a este ultimo tema que al metaliterario.

En cualquier caso, la profundizacion del Marqués de Santillana en el género
lirico se halla en el Prohemio e carta. Se ha sefialado su doble importancia: conformar el
primer tratado de historia y teoria de la literatura en literatura espafiola y plantearse por
primera vez en lengua vernacula la pregunta acerca de qué es poesia (Garci-Gomez, 1984;
Lépez Estrada, 1984). Ha habido un gran debate en torno a las autoridades que influyeron
en el texto de Lopez de Mendoza. Entre ellas se han puesto de relieve algunas a las que
cita directamente y otras que se intuyen o se presuponen, tales como Ciceron, San Isidoro,
Dante o Juan Alfonso de Baena. Ahora bien, dos fuentes se han elevado sobre el resto.
Estas son Horacio y Boccaccio. Del primero se ha destacado el valor util de la poesia, asi
como el estatus prerrenacentista que otorga la lectura de Horacio al Marqués. En cuanto
a las coincidencias con Boccaccio, se ha remitido a De genealogia deorum, en cuyos
libros (X11I-XV) se realiza una defensa de la poesia (Lapesa, 1957).

En el Prohemio e carta, més allad de la defensa boccacciana, se construye una

definicion de poesia. Esta ocupa la seccion mas notable, que dice asi:

LE que cosa es la poesia (que en nuestro vulgar gaya s¢iencia llamamos), sino un
fingimiento de cosas utiles, cubiertas o veladas con muy fermosa cobertura,
compuestas, distinguidas e scandidas por cierto cuento, peso e medida? E
ciertamente [...] yerran aquellos que pensar quieren o decir que solamente las tales
cosas consistan e tiendas a cosas vanas e lasgivas (Santillana, 1984b: 84).

De acuerdo con el poeta latino, la concepcion poética del Marqués de Santillana
no se reduce al delectare, sino que del texto literario ha de desprenderse un
aprovechamiento o aprendizaje. El término fingimiento, ademas, implica una elaboracion
afiadida; esto es, la lirica se contempla como creacion realizada por el autor. En
consecuencia, este ha de cuidar los detalles de la obra, bien sean los del conjunto
(«fermosa cobertura») o bien los concretos («scandidas por ¢ierto cuento, peso e
medida»). El prélogo del Marqués acude a la misma imagen que el de don Juan Manuel.
La «fermosa cobertura» viene a significar lo mismo que la accion de envolver con dulce

las «melezinasy» para que fueran mas apetecibles. Ambos autores, don Juan Manuel y el
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Marqués, se preocuparon acerca de esta dualidad —perteneciente a la topica mayor
horaciana— que encontraria numerosas exposiciones en la época durea.

Si Lépez de Mendoza propuso una definicion de poesia, también otros escritores
medievales se acercaron a las propiedades del género lirico en los preliminares a sus
obras. Asi ocurre en el Arte de la poesia castellana (1496), de Juan del Encina. Este
tratado consta de varios capitulos, en los que se propone justificar el estatuto de arte de la
poesia y del «trobary, sefialar las diferencias entre poeta y «trobador» o ensefiar la manera
de «trobar». Encina, que fue musico, poeta y autor de teatro, muestra en el prologo su
faceta menos artistica, pues lo escribe como maestro del principe don Juan. De hecho, se
apoya en los modelos clasicos de retdrica, como Cicerén o Quintiliano.

De entre las ideas mas significativas, adquiere especial relevancia el capitulo 11,
que constituye una defensa «[d]e codmo consiste en arte la poesia y el trobar». Encina
vuelca su erudicion sobre el conflicto acerca de la poesia como arte o como ingenio. Se
pregunta, en primer lugar, quién cometeria el descuido de pensar que, si se denomina
«arte» al oficio de alfarero, la poesia se trate de forma independiente. El discurso contintia
con una concesion a quienes conciben el don de escribir como producto del «buen
natural», pues, aunque no lo comparte, reconoce que lo innato es imprescindible. No
obstante, su pensamiento central se basa en la capacidad de adquisicion progresiva del
talento: «mas tan bien afirmo polirse y alindarse mucho con las osservaciones del arte,
seria como una tierra frutifera y no labrada» (Encina, 1978: 15-16). Las alusiones al
campo y al labriego retoman la tradicion mediante la cual se propugnaba una cultura
subjetiva o, dicho con més propiedad, «subjetual». Esta calificacién implica la existencia
de un «sujeto operatorio», ademas de contraponer el concepto de aprendizaje al de
herencia (Bueno, 1997). En definitiva, la poesia no solo consiste en unas condiciones

intelectuales ya dadas —o preestablecidas—, sino que requiere un esfuerzo personal.

1.1.2. Metaliteratura en el Siglo de Oro

La Edad Media, por tanto, se acerca a las cualidades de lo poético desde una perspectiva
externa y mas doctrinal que literaria, sobre todo si se compara con los periodos sucesivos.
De hecho, no se requiere una gran distancia temporal para percibir una mayor amplitud
de perspectiva. Aunque en los siglos XVI y XVII perduran los tratados sobre poesia
(retdricas, prologos, comentarios, etc.), se incrementa notoriamente la puesta en practica

de la autorreflexion, que hasta el momento era muy limitada. En la época 4urea se
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solidificaron topicos literarios propicios a la metaliteratura, tales como el mundo como
teatro o la vida como suefio. No obstante, mas alla de todo cliché, la autorreferencialidad
se difundio a través de multiples vias. Tantas son que cabe la posibilidad de clasificarlas
atendiendo a los géneros literarios: 1) la metaliteratura en novela, 2) el metateatro, 3) la
metaliteratura intergenérica y 4) la metapoesia.

Dada esta situacion tan fértil, conviene hacer un alto en el camino. Por un lado,
se clarifica que las autopoéticas endoliterarias no se desarrollan de manera aislada a los
otros géneros. Por otro, se abunda en su practica. A pesar de la constante y dilatada
trayectoria de las autopoéticas, apenas se le ha prestado atencion, de modo que hay mas
estudios sobre los tres primeros grupos. El analisis de la metaliteratura en la novela aurea,
por ejemplo, ha puesto su foco de atencion en el Quijote. Incluso se ha aludido al libro
cervantino con la denominacion de «metanovela». Cuesta reducir la obra magna de
Cervantes a una sola etiqueta, pero también es cierto que la autorreflexion —entre los
muchos recursos del Quijote— le confiere una originalidad inmensa, propia de un autor
adelantado a su tiempo.

Tomese como referencia el capitulo LXXII de la segunda parte, que, por situarse
el antepentlltimo, cobra especial significacion. Con anterioridad a ¢l, habian desfilado por
el texto distintos recursos metaliterarios, desde el manuscrito encontrado o la parodia
hasta la inclusion de personajes de otras obras. Asi sucede en este episodio, en que se
cuenta como don Quijote y Sancho arribaron a su aldea. El personaje reinterpretado es
don Alvaro Tarfe, conocido por quienes hubieran leido previamente la version apocrifa.
Cervantes, asi, contrasta los caracteres de don Quijote y Sancho en cada obra. El
ingenioso hidalgo inicia una conversacion con el personaje de Avellaneda. Acto seguido,
le pregunta si se parecen en algo a los otros protagonistas. Don Alvaro Tarfe niega
cualquier semejanza. Sancho se suma a esta opinion y, ademas, desprecia a su homonimo:
«ese Sancho que vuestra merced dice [...] debe ser algiin grandisimo bellaco, frion y
ladron juntamente» (2004: 1090). Tarfe lo reafirma: «Mas tenia de comilén que de bien
hablado, y mas de tonto que de gracioso, y tengo por sin duda que los encantadores que
persiguen a don Quijote el bueno han querido perseguirme a mi con don Quijote el maloy»
(2004: 1091).

Todavia mas, don Quijote explicita que no ha viajado a Zaragoza porque era
consciente de que habia pasado por alli el otro. Queria garantizarse, en definitiva, que lo
dejaba por un impostor, de ahi el cambio de rumbo a Barcelona. Y aqui es donde adquiere

mayor sentido metaliterario el texto. La autoconsciencia apunta hacia la obra propia y
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entra, a la vez, en un conflicto externo a ella. Don Quijote insta a Tarfe a que declare
delante del alcalde que no los ha visto nunca y que no se corresponden con los que
aparecen en la segunda parte ya impresa. Notese que esto sucede poco antes de que don
Quijote muera. Esta secuencia metanovelesca concluye, en terminologia juridica, que no

ha habido ni habra mas don Quijote que Alonso Quijano:

[A]lnte el cual alcalde pidié don Quijote, por una peticion, de que a su derecho
convenia de que don Alvaro Tarfe, aquel caballero que alli estaba presente, declarase
ante su merced como no conocia a don Quijote de La Mancha, que asimismo estaba
alli presente, y que no era aquel que andaba impreso en una historia intitulada
Segunda parte de don Quijote de La Mancha, compuesta por un tal de Avellaneda,
natural de Tordesillas. Finalmente, el alcalde proveyo juridicamente; la declaracion
se hizo con todas las fuerzas que en tales casos debia hacerse (2004: 1092).

En lo que concierne al fendémeno metateatral, habria que situarse en el ultimo
cuarto del siglo XX para que la critica literaria le prestara una atencion continuada (Jodar
Peinado, 2015). También Cervantes adquiere un lugar relevante en los estudios teatrales.
En cierto modo, se ha erigido en la piedra angular para los analisis de la autorreflexion
en la literatura durea. Arboleda (1991), por ejemplo, ha profundizado en la configuracion
metateatral de los entremeses, que reciben la influencia de la comedia del arte.

Por otra parte, otros investigadores han intentado delimitar las caracteristicas de
las obras metateatrales. Victor Dixon (1997-1998) propuso seis requisitos, a saber: el
teatro dentro del teatro, la ceremonia dentro del teatro, desempefiar un papel dentro del
papel, las alusiones a la literatura y a la realidad, la autorreferencia y, en ultimo lugar, la
percepcion. Todas estas caracteristicas se vinculan mayormente con temas o motivos
literarios, de manera que da la sensacion de que el metateatro se identifica sobre todo con
escenas o pasajes concretos. Si Dixon se centrd en Lo fingido verdadero, de Lope de
Vega, ha habido otros criticos literarios que han proseguido su estudio. Guillermo Serés
(2011) lo ha proyectado sobre otras comedias de Lope: El castigo sin venganza, Quien
todo lo quiere, Porfiar hasta morir, El Argel fingido y renegado de amor 'y La Arcadia.

No obstante, lo metateatral dispone de un repertorio mas amplio de técnicas. Una
de las mas atractivas es la convencionalizacion de formulas literarias. Este recurso se
comprende mejor a través de ejemplos, que también se pueden encontrar en Lope de
Vega. Piénsese en una obra como La dama boba, que se cierra con el motivo del
casamiento multiple. Laurencio consigue la mano de Finea, también Liseo se desposa con

Nise. Lo mismo sucede con Pedro y Clara. Con estos dos personajes se refuerza el humor
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del broche final: «Y Pedro, ;/no es bien que coma/ algun giieso, como perro,/ de la mesa
de estas bodas?» (2011: 162). Todavia queda otro matrimonio: el de Turin —también
lacayo— con Celia —Ila otra criada—. Justo después de estas cuatro uniones, aparece el
componente metateatral y, a la vez, humoristico. Los dos caballeros presentes (Feniso y

Duardo) reaccionan segun la inercia de tan disparatada situacion literaria:

FENISO.  Vosy yo solo faltamos.
Dad aca esa mano hermosa.

DUARDO. Al senado la pedid,
si nuestras faltas perdona;
que aqui, para los discretos,
da fin La comedia boba.
(2011: 163)

La metaliteratura intergenérica, en cambio, consiste en pensar sobre un género
desde otro distinto. Siguiendo la linea de la autorreflexion 4urea trazada con Cervantes,
habria que volver al Quijote, que recoge desde consideraciones acerca del teatro hasta la
«teatralizacion de la accidon narrativa» (Florit Durdan, 2009). No se trata de secuencias
metateatrales, sino de fragmentos de la novela en los que se examina el teatro. Véase el
capitulo XLVIII de la primera parte. El didlogo entre el cura y el candnigo cuestiona los
condicionamientos estéticos a causa de los fines pragmaticos. Para ello, el candnigo habla

de las relaciones entre el escritor, los directores de compaiiias, los actores y el publico:

estas [las comedias] que ahora se usan [...] son conocidos disparates y cosas que no
llevan pies ni cabeza, y [...] el vulgo las oye con gusto, y las tiene y las aprueba por
buenas, estando tan lejos de serlo, y los autores que las componen y los actores que
las representan dicen que asi han de ser, porque asi las quiere el vulgo, [...] a ellos
les esta mejor ganar de comer con los muchos que no opiniéon con los pocos
(Cervantes, 2004: 493-494).

A pesar de su vocacion poética y de su aficion al teatro desde joven (Canavaggio,
1992), Cervantes ha conseguido los mayores logros literarios —no solo individuales, sino
también universales— en la narracioén. Dada su tendencia a la escritura de los tres grandes
géneros, en el que obtuvo mayor reconocimiento —la novela— plantea desplazamientos
metaliterarios. Si bien abundan los juicos sobre el arte de hacer comedias, no habria que
pasar por alto su mirada hacia la lirica. En E/ licenciado vidriera, por ejemplo, descarga
la ironia sobre la calcificacion de la retorica de los malos poetas. Con anterioridad se ha

observado como Lope de Vega juega con la convencionalizacion de situaciones teatrales.
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En este caso, Cervantes opera sobre el anquilosamiento lingiiistico o la automatizacion

de unos recursos desgastados por el paso del tiempo:

Otra vez le preguntaron qué era la causa de que los poetas, por la mayor parte, eran
pobres. Respondio que porque ellos querian, pues estaba en su mano ser ricos, si se
sabian aprovechar de la ocasion que por momentos traian entre las manos, que eran
las de sus damas, que todas eran riquisimas en extremo, pues tenian los cabellos de
oro, la frente de plata brufiida, los ojos de verdes esmeraldas, los dientes de marfil,
los labios de coral y la garganta de cristal transparente, y que lo que lloraban eran
liquidas perlas. Y mas, que lo que sus plantas pisaban, por dura y estéril tierra que
fuese, al momento producia jazmines y rosas, y que su aliento era de puro ambar,
almizcle y algalia, y que todas estas cosas eran sefiales y muestras de su mucha
riqueza. Estas y otras cosas decia de los malos poetas, que de los buenos siempre
dijo bien y los levant6 sobre el cuerno de la luna (1981: 24).

1.1.3. Autopoéticas endoliterarias liricas dureas

En la época durea también se escribia poesia que examinaba sus propias caracteristicas.
Sin embargo, no hay tantos estudios que aborden lo metapoético en los siglos XVI'y XVII
Entiéndase esto Ultimo teniendo en cuenta los frecuentes analisis sobre metanovela o
metateatro dureos. Algunos de estos estudios® han difundido, en definitiva, los peculiares
contactos entre el plano de la expresion y el plano del contenido en la lirica del Siglo de
Oro. Sin embargo, la situacion de la metapoesia durea es casi laberintica. Conviene
separar dos realidades bien diferenciadas: la faceta tedrica actual y la herencia de la
practica literaria de los siglos XVI y XVII. Por un lado, la metapoesia proliferé en ambos

siglos. Por otro, en cambio, no ha tenido lugar la aparicion de contribuciones globales

5 Algunos de los trabajos que mas han hecho hincapié en este aspecto han aparecido a partir del afio 2012,
cuando Itziar Lopez Guil organiz6 un seminario sobre la obra de Quevedo. De ese evento nacio el que se
ha denominado Grupo Z, supervisado por Lopez Guil y formado por Dayron Carrillo Morell, Andrea Diaz,
Andrea Graf, Maria Kliesch, Gilda Meclazcke, Rahel Strickler y Luz-Danielle Zehnder. Ahora bien, este
grupo se propone inspeccionar las estrategias de autorreflexion en la lirica, por lo que no se vincula
directamente a los aspectos generales de lo autopoético. Un afio después del seminario (2013) vio la luz el
articulo «La autorreflexion en el “Soneto I’ y el “Salmo xviir” de Quevedo (I)». Asimismo, otros miembros
de la Universidad de Zurich coincidieron en el mismo proyecto. Georges Giintert, también en 2013, publicé
un texto que mostraba los procedimientos autorreferenciales en Petrarca, Garcilaso y Fray Luis de Leon. A
tal fin, analiz6 las correspondencias entre el plano del contenido, cuyo significado es «semantico-
conceptual», y el de la expresion, de significado «semantico-emotivo» (2013: 19). Los términos como
«pie, «pisa» y «medida» se pueden entender mas alla de su recta significacion, pues también se refieren
a la configuracion métrica del poema. De igual manera sucede con otras palabras situadas estratégicamente
en el texto. En la oda «Al licenciado Juan de Grial», de Fray Luis de Leo6n, se menciona a la mitad «la
cumbre del collado», que alude, conjuntamente, a la cumbre del Parnaso —contenido— y a la cumbre del
poema —expresion—. Esta linea de investigacion se mantiene en activo. Recientemente, uno de los
miembros del Grupo z, Carrillo Morell (2019), ha aplicado de nuevo esta perspectiva a los textos de
Quevedo.
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que asienten el campo de estudio. Este recorrido histérico pretende actuar de hilo de
Ariadna, de modo que con una mirada atenta a las principales figuras del momento se
comprendan la cantidad y la riqueza del ejercicio autorreflexivo.

Si se contrastan la metapoesia durea y la contemporanea partiendo de que el
corpus del primer grupo se ve limitado por razones evidentes, no se percibe una gran
desemejanza a nivel cuantitativo. Dicho de otro modo, la cantidad de produccién de textos
autopoéticos no singulariza la lirica que se escribe a partir de 1940. Es cierto que hay una
profusion de poemas metaliterarios; no obstante, existe una situacién andloga en los siglos
XVI y XVIL. Un objeto no se particulariza por su numerosa reproduccion, sino por sus
propiedades y por los motivos que han justificado su presencia. Asi sucede con el hecho
literario. Tan fecunda fue la metapoesia durea que posibilita una sistematizacion firme.
En estas péaginas se contemplan distintos tipos, como la autorreflexion inserta en el
panegirico, las alusiones a la pluma, los conflictos poéticos o los sonetos prologo, entre
otros.

En lo que concierne a los poetas del siglo XVI, habria que citar en primer lugar a
quien ocupa el puesto mas alto en la jerarquia del canon: Garcilaso. A lo largo del XviI
tienden a fluctuar los fragmentos autopoéticos y los textos plenamente metaliterarios. La
lirica de Garcilaso responde mayormente a una autorreflexion secuencial. El proceso de
autorreflexion no se extiende a la totalidad del poema, aunque si que constituye una de
las constantes de su obra. Pensemos en tres composiciones de signo diverso: la Cancion
v, la Cancién 111 y la Egloga 1. La Cancién V, en realidad, adquiere el caracter de una oda
(Ode ad florem Gnidi). En ella se formula una anécdota amorosa: la atraccion que
Violante de Sanseverino, quien residia en el barrio napolitano del Gnido, suscité en Mario
Galeota.

Las cinco estrofas iniciales se dedican, exclusivamente, a reflexionar sobre el
terreno poético. Por un lado, las dos primeras cavilan sobre los efectos de la lirica en el
mundo. Esto se plantea en forma de posibilidad y de deseo: «Si de mi baja lira / tanto
pudiese el son que en un momento / aplacase la ira / del animoso viento / y la furia del
mar y el movimiento» (2001: 205). El poeta anhela ser Orfeo. Ademas de suavizar el
viento y calmar la marea, quiere que su canto tenga la capacidad de enternecer a las
«alimafias» y de bambolear los arboles. Por otro lado, las tres estrofas siguientes
manifiestan el tema de la composicion. Se expone qué temas se rechazarian y cual de
ellos se escogeria si se cumpliesen sus aspiraciones. El efecto orfico se pondria al servicio

de la belleza, que merece una mayor dedicacion que los vaivenes bélicos:
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no pienses que cantado
seria de mi, hermosa flor de Gnido,
el fiero Marte airado,

[.]

ni aquellos capitanes
en las sublimes ruedas colocados,

[.]

mas solamente aquella

fuerza de tu beldad seria cantada
y alguna vez con ella

también seria notada

el aspereza de que estas armada
(2001:206-208)

También la Cancidn 111 se vuelve autoconsciente. Al igual que otras de Garcilaso,
se distancia de una lectura rigurosamente petrarquista. De hecho, hay una estructura
argumental, organizada en propositio, tesis y conclusio, que no permite equipararla a un
poema amoroso (Pozuelo Yvancos, 2014). En ella el envio alcanza un valor anadido al
acostumbrado. Comparense los envios de la Cancién 11 y de la 11. El primero dice asi:
«Cancion, yo he dicho més que me mandaron / y menos que pensé; / no me pregunten

mas, que lo diré» (2001: ). En el otro, en cambio, se lee lo siguiente:

Aunque en el agua mueras,

cancion, no has de quejarte,

que yo he mirado bien lo que te toca;
menos vida tuvieras

si hubiera de igualarte

con otras que se m’an muerto en la boca.
Quién tiene culpa de esto,

alla lo entenderas de mi muy presto.
(2001: 187-188)

Los dos conllevan el autosilenciamiento. El de la Cancion 11 funciona segun la
convencion literaria: el poeta dedica unas palabras a su propio poema. En este caso, la
«queja» amorosa conlleva asumir el silencio como la mejor alternativa. Este envio se
relaciona con la costumbre poética del momento. Como anota Fernando de Herrera, habia
algunas versiones muy parecidas; de hecho, el poeta sevillano presenta unos versos del
Duque de Ferrandina, pero no tiene la certeza de si este imita a Garcilaso o Garcilaso a

¢él. Sea como fuere, la imitatio evidencia el caracter convencional del envio. Véase la
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triada versal del Duque de Ferrandina que Herrera (2001: 498) reproduce: «Canzon, detto
hai via piu, ch’ io non vorrei, / bastiti dunque questo / poi che nulla rilieva a dir il resto».

La Cancion 111, en cambio, se despoja del corsé petrarquista. El envio de
Garcilaso propone el autosilenciamiento no como queja amorosa, sino como protesta
politica. El silencio impuesto ha de leerse como autocensura. El argumento de la
composicion es ampliamente conocido: Garcilaso relata sutilmente el destierro a un lugar
cercano al Danubio por orden del Emperador. La convencionalidad de los envios, que se
dirigen a la cancidon de modo retorico, se reelabora como una original forma de sefialar
los limites permitidos de la escritura. No se produce un fingimiento del secreto de amor,
ni siquiera se simula la ocultacién del sentimiento, sino que el remate de la cancion va
mas alla del cliché literario, pues afecta a los acontecimientos biograficos y a la propia
tarea de escribir.

Ademas de en las canciones, la autoconciencia como rasgo poético aparece en
otras composiciones de Garcilaso. Ya se han expuesto algunos de los procesos de
autorreflexion intrinseca que Georges Giintert (2013) sefiala en la Egloga I; no obstante,
este mismo poema alberga distintos anclajes autopoéticos desde su introduccion. El
panegirico al Virrey de Néapoles, por ejemplo, contextualiza toda la égloga, al mismo
tiempo que reclama la atencion del lector. En la primera estrofa las ovejas de los pastores
Salicio y Nemoroso estaban escuchandolos «muy atentas» y «de pacer olvidadasy,
mientras que en la tercera se incita al Virrey a que, restituyendo el ocio, preste atencion
a la historia: «escucha tu el cantar de mis pastores» (2001: 268). Constan otros recursos
autorreflexivos: la expresion del modo lirico y del nuevo estilo («dulce lamentary), la
afirmacion del acto de transmision literaria («he de contar») y la asuncion del artificio o
del simulacro artistico, segin las convenciones del género pastoril («sus quejas
imitandoy).

También se halla autorreflexion en los sonetos dureos desde su nacimiento a la
manera italiana. En la jerarquia del canon epocal despunta Garcilaso de la Vega; sin
embargo, no habria que olvidarse de la trascendencia de Juan Boscan para el desarrollo
de la lirica espafiola. Boscan se acerco a la autorreflexion conectdndola a la tematica
amorosa de forma similar a las propuestas del Marqués de Santillana. En «A la duquesa»
muestra la conciencia de autoria al preguntarse para quién estan destinados sus escritos:
«;A quién daré mis amorosos versos / que pretienden amor, con virtud junto, / y desean

también mostrars’ hermosos?» (Boscan, 1995: 21). Ahora bien, a diferencia de Santillana,
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el poeta catalan compuso sonetos en los que la introspeccion se situaba en el mismo

escalafon que la queja por amor. Asi sucede en el Soneto XXIX:

Nunca d’ Amor estuve tan contento
qu’n su loor mis versos ocupase;

ni a nadie consejé que s’engafase
buscando en el amor contentamiento.

Esto siempre juzgoé mi entendimiento:
que d’este mal tod’hombre se guardase,
y asi, porque’sta ley se conservase,
holgué de ser a todos escarmiento.

iO vosotros que andais tras mis escritos
gustando de leer tormentos tristes,
segun que por amar son infinitos!,

mis versos son deciros. «jO benditos

los que de Dios tan gran merced hubistes
que del poder d’ Amor fuésedes quitos!»
(1995: 89)

El inicio del primer cuarteto presenta la alternancia entre el lamento amoroso y
el cuestionamiento de la propia produccion literaria. De hecho, se dan a conocer
abiertamente estos dos motivos poematicos: « Amor» y «mis versos». Todo el soneto gira
en torno al desencanto amoroso y a la advertencia de que el texto se compone para
prevenir de sus peligros. El aviso metapoético se destina a los lectores mediante recursos
apelativos. La autorreflexion del soneto, que propugna la negacion de tal sentimiento,
entronca con uno de los elementos universales provenientes de la tradicion clasica. Lo
metaliterario, en efecto, introduce la solucion que toma Boscéan entre todos los remedia
amoris plausibles. A pesar de la rigidez impuesta que apareja la eleccion del tema, el
ultimo terceto se preocupa por la funcion de la lirica. Se produce un convencionalismo
retorico que mira hacia la poesia: el objeto de la escritura se constrifie, en este caso, a la
expresion del dolor por amor y a la transmision de escarmientos para no padecerlo.

Uno de los mayores hitos autopoéticos del siglo XVI ha de esperar al segundo
Renacimiento. Se trata de la Oda X1, de Fray Luis de Leon, quien la dedica al licenciado
Juan de Grial. En ella no solo se manifiesta con vigor la conciencia de autoria, sino que
también se siente el reconocimiento de haber levantado una escuela literaria. Todo el
texto es autorreflexivo, pero, debido a su larga extension, basta con prestar atencion a

unas pocas estrofas para alcanzar los fines de este rastreo arqueologico:
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[...]

El tiempo nos convida

a los estudios nobles; y la Fama,
Grial, a la subida

del sacro monte llama,

do no podra subir la postrer llama.

[...]

Escribe lo que Febo

te dicta favorable, que lo antigo
iguala y pasa el nuevo

estilo; y, caro amigo,

no esperes que podré atener contigo.

Que yo, de un torbellino

traidor acometido, y derrocado
del medio del camino

al hondo, el plectro amado

y del vuelo las alas he quebrado.
(2001: 134-136)

Se ha discutido la fecha del poema. Unos lo sitian en 1571 (Alonso, 1972),
mientras que otros lo ubican a partir de 1572 (Bell, 1928; Macri, 1970). La diferencia de
solo un afio no es una cuestion baladi. Quienes sostienen que hay que enmarcarlo en 1571
afirman que la oda es un elogio al pensamiento humanista. Se trataria, por ende, de una
leccién o de un texto para la lectura al comienzo de curso. Ahora bien, si se parte de 1572,
se esta encuadrando la oda en el periodo de reclusion de Fray Luis (1572-1576) o en el
momento justamente posterior. Asi pues, solo cabe interpretar el poema como un
incentivo a la escritura de la cual se ha visto privado o limitado el autor.

En todo caso, la oda anima a Juan de Grial a que logre el éxito con la labor
literaria. Subir el «sacro monte» alude a alcanzar el Helicon o el Parnaso. También se
hace referencia a la poesia cuando se cita a Febo, que se emplea como trasunto de la
inspiracion. Ahora bien, la verdadera riqueza autopoética de la oda se halla en el alegato
a favor del «nuevo estilo». Resuena en estos versos la «querelle des anciens et des
modernesy», que se extendid hasta el siglo XvII (Carreter, 1993). A juicio de la oda, la
poesia escrita en lengua vulgar podia competir —incluso superar— la de los clasicos®. El
cierre del poema introduce la conciencia de escuela. Tras el cariz alentador y enfatico de
las palabras dirigidas a Juan del Grial, un Fray Luis condicionado por las circunstancias

deposita su esperanza en otros, pues entrega el cetro de la poesia a sus continuadores.

¢ De acuerdo con la interpretacion del sintagma estudios nobles —véase la edicion de Cuevas (1998)—,
también hay quien ha interpretado el texto como una defensa de la poesia neolatina.
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A lo largo del Renacimiento la autorreflexion aumenta, pero todavia fluctia
entre el poema exclusivamente autorreflexivo y las composiciones con algunas
secuencias introspectivas. Si se ha evidenciado el primer caso en la lirica de Fray Luis, la
produccion literaria de Francisco de Aldana, que también se adscribe a la escuela
salmantina, ejemplifica el segundo. Algunas de sus secuencias metapoéticas desarrollan
motivos metaliterarios frecuentes. Tal es el caso del soneto LV, en cuya primera estrofa
Aldana expone el conflicto entre la exteriorizacién del pensamiento («lengua») y la
voluntad de reprimirlo («silencio»): «Mil veces callo que romper deseo / el cielo a gritos,
y otras tantas tiento / dar a mi lengua voz y movimiento / que en silencio mortal yacer la
veo» (Aldana, 1997: 389). También se halla otro motivo recurrente hacia el final de la
conocida «Carta para Arias Montano sobre la contemplacion de Dios y los requisitos
della». Aldana retoma el motivo de aludir a la pluma; sirve, en esta ocasion, como aviso
del casi inminente cierre de la epistola: «Mas ya parece que mi pluma sale / del término
de epistola, escribiendo / a ti, que eres de mi lo que mas vale» (Aldana, 1997: 458).

Antes de seguir adelante con el rastreo autopoético, se hace necesario volver al
primer Renacimiento. En esa etapa se abren algunas de las lineas mas fecundas para la
autorreflexion en la poesia espafola: la parodia, la satira y el humor. Destaca la
personalidad literaria de Diego Hurtado de Mendoza, que, en cierto modo, prefigura o
vaticina el caracter de escritores como Lope, Gongora o Quevedo, que se distanciaron de
la lirica petrarquista y de la doctrina neoplatonica (Prieto, 1984). En efecto, Hurtado de
Mendoza desbordaria los limites del Renacimiento si se le juzgara desde la biisqueda de
la armonia estrofica y desde la pretension de interpretar las fabulas mitologicas al pie de
la letra.

La autoconciencia lirica en Hurtado de Mendoza alcanza los dos puntos de
referencia basicos (inicamente metapoético / secuencial). Entre estos dos enclaves hay
diferentes grados de acercamiento manifestados de multiples maneras. En cuanto a la
inclusion de secuencias autopoéticas, cabe advertir el parecido con los versos recién
mencionados de Aldana. En lugar de situar la secuencia vecina al cierre, Hurtado de
Mendoza la coloca al inicio del poema. En ella también se introduce el motivo de la
alusion a la pluma. Esta vez se hace para exhibir la intencion de redactar un poema
celebratorio y para ubicar el contexto de lectura. Léase la primera estrofa del «Himno en
loor del cardenal don Diego de Espinosa»: «Mi pluma se levante, / que con suave canto /
celebre el rojo manto / del héabito triunfante, / y ensalce esta jornada / en ocasion tan bien

aventurada» (Hurtado de Mendoza, 1989: 225). Otro de los poemas de Hurtado de
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Mendoza que contiene una secuencia autorreflexiva es la «Carta» (XCIX). Aparecen en
ella dos motivos frecuentes que ya se han expuesto con anterioridad. La sintesis de estos
dos motivos se encuentra en los dos primeros versos: «Amor me manda escribir, / temor
me fuerza a callar» (1989: 209). Por un lado, resurge la obligacion de escribir por amor,
que sucedia en la lirica de cancionero y contintia con el Marqués de Santillana. Por otro,
se hace uso del motivo del silencio autoimpuesto’, del secreto de amor: «Mejor es morir
ansi, / no diciendo lo que siento, / si es de amor el mandamiento / y el temor viene de ti»
(1989: 209).

Un grado de reflexion autopoética distinto al secuencial es el de la reelaboracion
parodica de topicos y asuntos literarios. La parodia fija su punto de mira en un emblema
textual. Linda Hutcheon, siguiendo la teoria de Ben-Porat, lo denomina «realidad
modelada» (Hutcheon, 2000), pues el hipertexto replantea el esquema artistico del
hipotexto®. Hurtado de Mendoza escribi6 fabulas amorosas y mitologicas desde una doble
perspectiva, bien desde la incorporacion del sentido recto o bien desde la revision ironica
de los acontecimientos. La «Fabula de Adonis, Hipémenes y Atalantay» se formula desde
un enfoque personal, pero respeta los patrones del texto ovidiano en las Metamorfosis.
En cambio, la «Féabula del cangrejo» constituye una parodia de este tipo de
composiciones. El atributo parddico mas resefiable es la degradacion del tema, que
sustituye cualquier hecho solemne por un accidente aparatoso: Glauca estaba ddndose un
bafio en periodo estival (julio) cuando un cangrejo se le introdujo en el «[...] lugar mas
ascondido / que a la mujer le dio naturaleza» (1989: 232). Ella, con ayuda de su madre,
lo intentd extraer, pero cualquier esfuerzo fue en vano. Necesitd, en consecuencia, el
favor de un «manceboy, quien, con la ayuda de una «tienta»’, logré quitarlo. Pareceria
que la historia ha alcanzado su fin; sin embargo, Glauca, viéndose curada de su mal, pero
no de la atraccion por el mancebo, fingidé que no se habia resuelto su problema. Asi, le
solicitd a su madre que volviera a llamar al joven para que le quitara los otros «mil
cangrejuelos» que parié dentro. La madre, que comprendid la artimana, concedi6 la mano
de su hija al mozo: «y con su esposa el nuevo desposado / para sacar cangrejos se ha

quedado» (1989: 235).

7 Este se reitera con tanta frecuencia en la época durea que cabe la posibilidad de concebir la existencia de
una «poética del silencio» (Egido, 1986). También la poesia espafiola contemporanea retoma el tema del
silencio, incluso llega a reducir al minimo la estructura del poema. Este fendmeno acontece, sobre todo,
debido a la preocupacion por los limites del lenguaje.

8 Para una vision mas detallada de la parodia. véase el apartado 2.2.2.

® Interprétese como ‘hierro con que el cirujano va tentando la herida’ segun se lee en el diccionario de
Covarrubias.
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En cuanto a la parodia de topicos, valdria citar el poema que comienza con los
versos «Ser vieja y arrebolarse, / no puede tragarse», que, aunque hay quienes han
sefialado a Hurtado de Mendoza como autor, se ha clasificado como un texto de
problematica atribucion. El término arrebolarse, ademas de para indicar que las nubes se
ponian rojas por los rayos del sol, significaba ‘ponerse color y afeites la mujer’
(Diccionario de Autoridades, 1726). Por tanto, todo el poema atafie a la decrepitud de la
vejez en las mujeres. La reflexion textual radica en la inversion de la manera de
formularse topicos como el collige, virgo, rosas o, més en general, el carpe diem o el
tempus fugit; esto es, se desvalorizan los elementos que componen la descriptio puellae
que sirve a tales topicos ya citados. Por ejemplo, los colores garcilasianos para la
descripcion del rostro (rosa y azucena) se convierten en los efectos de un maquillaje que
se aplica a un volto (el «vulto» aurisecular) «endemoniado» y con arrugas. Asimismo, se
tratan de una manera ironica similar otros rasgos como las cejas, el cabello o la dentadura.

El nombre de Hurtado de Mendoza también ha resonado en los circulos
filologicos gracias al poema que se inicia con el verso «Pedis, Reina, un soneto; ya le
hago». Este desarrolla otro de los lugares comunes autopoéticos de los siglos XVI y XVII:
la exhibicion espontanea de la construccion del soneto. Sin embargo, un sector de la
critica ha rechazado la autoria de Hurtado de Mendoza y se lo ha atribuido a un posterior
Diego de Mendoza!®. Como afirma Antonio Prieto (1987), lo cierto es que el texto no
anda muy lejos del tono realista e irdnico de poetas como Hurtado de Mendoza o Baltasar
del Alcézar. El soneto supone el rechazo de la aficion renacentista hacia tal estrofa por

sus condicionantes meétricos:

Pedis, Reina, un soneto; ya le hago;

ya el primer verso y el segundo es hecho;
si el tercero me sale de provecho,

con otro verso el cuarteto os pago.

Ya llego al quinto; jEspana! jSantiago!

Fuera, que entro en el sexto. jSus, buen pecho!
Si del sétimo salgo, gran derecho

tengo a salir con vida deste trago.

Ya tenemos a un cabo los cuartetos;
(Que me decis, Sefiora? ;No ando bravo?
Mas sabe Dios si temo los tercetos.

10 En una breve nota para la Real Academia de la Historia, Martos Pérez dice que podria asociarse este
nombre al capitan Diego de Mendoza y Barros o a un Diego de Mendoza que ejercio de ayo del duque de
Alba.
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Y si con bien este soneto acabo,

nunca en toda mi vida mas sonetos;

Ya deste, gloria a Dios, he visto el cabo.
(1896: 104)

Con anterioridad a este soneto, se ha fechado otro de mismo tema escrito por
Baltasar del Alcézar. De hecho, se considera al poeta sevillano el primero en redactar un
soneto cuyo contenido exhibe su propia construccion. Tiempo después aparecera el mas
conocido de todos, que es aquel que Lope de Vega incluy6 en La nifia de plata''. Ahora
bien, el de Baltasar del Alcdzar merece la pena no solo por lo ya expuesto, sino porque
también parodia el cliché del secreto de amor. La autorreflexion actua sobre estos dos
planos que se entrelazan. El texto ejerce una insinuacion maliciosa: los poetas no revelan
el secreto de amor porque la brevedad del soneto los limita a solo comenzar a quejarse.
Segun Alcéazar, el topico del silencio autoimpuesto no se debe a la superacion del
sentimiento, sino que encuentra su explicacion en los condicionantes literarios. Por tanto,
en un solo soneto el impulso metaliterario ironiza sobre cuatro recurrencias epocales: la
escritura del soneto, el secreto de amor, la asuncion del silencio y el prototipo femenino
petrarquista. En lo que concierne a este tltimo aspecto, la poesia de Alcazar degrada la
sublimacion petrarquista de la mujer; se crea una «antidonna» que no dista de la
Becchina, de Cecco Angiolieri, o de la posterior Juana, celebrada por el ficticio licenciado

Tomé de Burguillos (Prieto, 1987). Este soneto se destina a una antidonna llamada Inés:

Yo acuerdo revelaros un secreto

en un soneto, Inés, bella enemiga;

mas, por buen orden que yo en esto siga,
no podra ser en el primer cuarteto.

Venidos al segundo, yo os prometo

que no se ha de pasar sin que os lo diga;
mas estoy hecho, Inés, una hormiga:
que van fuera ocho versos del soneto.

Pues ved, Inés, qué ordena el duro hado:
que teniendo el secreto ya en la boca
y el modo de decillo preparado,

1 Bl soneto no puede quedarse fuera de este recorrido historico: «Un soneto me manda hacer Violante, /
que en mi vida me he visto en tanto aprieto. / Catorce versos dicen que es soneto; / burla burlando van los
tres delante. // Yo pensé que no hallara consonante, / y estoy a la mitad de otro cuarteto; / mas si me veo en
el primer terceto, / no hay cosa en los cuartetos que me espante. // Por el primer terceto voy entrando, / y
parece que entré con pie derecho, / pues fin con este verso le voy dando. // Ya estoy en el segundo, y aun
sospecho / que voy los trece versos acabando; / contad si son catorce, y esta hecho» (1981: 193-194).
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contg los versos todos y he hallado
que, por la cuenta que a un soneto toca,
ya este soneto, Inés, es acabado.

(2001: 205)

El cuestionamiento del soneto es un tema que se repite en Alcazar. En este otro,
citado a continuacion, apoya el juicio metaliterario con procesos de autorreflexion

intrinseca. Véase la dilogia de la palabra pie:

«Al soneto, vecinos, al malvado,
al sacrilego, al loco, al sedicioso,
revolvedor de caldos, mentiroso,
afrentoso al sefior que lo ha criado.

Atalde bien los pies, como es taimado
no juegue dellos, pues sera forzoso
que el sosiego del mundo y el reposo
vuelva en un triste y miserable estado.

Quemalde vivo, muera esta cizafia
y sus cenizas Auro las derrame
donde perezcan al rigo del cielo».

Esto dijo el honor de nuestra Espafia
viendo un soneto de discurso infame;
pero valiole poco su buen celo.
(2001: 203-204)

Ademas de sobre la seleccion del tipo de estrofa, Alcdzar ironizd sobre el
obstaculo que supone la rima; en concreto, la rima consonante. De esta manera, el poeta
juega con las parejas de contrarios; esto es, al inicio de un cuarteto introduce un halago,
pero la necesidad de establecer una rima igual lo conduce inevitablemente a una
desmitificacion. El proceso de burla se hace notorio y evidencia, entre otros aspectos, que
hay que reconocer una de las tesis sostenidas en el apartado 1.3. de estas paginas: la
metapoesia se instituye en el lugar mas efectivo, aunque no convencionalizado, para la
expresion de ideas literarias. Léanse las dos primeras estrofas del poema de Alcazar

(2001: 408):

Quisiera la pena mia,
contartela, Juana, en verso;
pero temo el fin diverso

de como yo lo querria.

Porque si en versos refiero
mis cosas mas importantes,
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me fuerzan las consonantes
a decir lo que no quiero.

Tras el aviso introductorio, se da pie al juego de contrarios:

Y si la alabo de aguda,
presta y viva como fuego,
al aguda dice luego

su consonante, picuda.

Y asi, la llamo en sustancia
picuda, quiza sin serlo,

a lo menos sin quererlo,
por la sola consonancia.

La metaliteratura alcazariana no se reduce a las pautas formales; va mas alla de
la reflexion sobre la estructura del poema. Alcazar, al igual que posteriormente Quevedo,
destaca por su capacidad de reescribir los topicos literarios de manera parodica. Esto,
ademas, adquiere el valor de una autopoética en conflicto que se encuadra en el seno de
la creacion literaria sevillana renacentista. Hay que situarse en la oposicion Alcézar-
Herrera, que se resume en el enfrentamiento entre una poética realista o desmitificadora
y una poética idealista. Fernando de Herrera mostrd su faceta mas autorreflexiva en las
Anotaciones a la poesia de Garcilaso, donde, por ejemplo, admiraba el soneto como la
mas bella composicion y consideraba digno el uso de vocablos antiguos, que, por cierto,
Alcazar también parodia en el poema sobre las rimas consonantes. Todavia mas, si en
Herrera la donna se asocia al lauro y corona la frente del poeta, en Alcazar se hallan
poemas en los que la amada es una «fregona» y corona al amante con unos cuernos
(Prieto, 1987). No ha de extrafar, pues, la desmitificacion parddica de topicos literarios.
Entre ellos, uno de los que Alcazar revisa mas frecuentemente es el de la descriptio
puellae, cuya desvalorizacion se ubica en el mismo contexto que la del «Ser vieja y
arrebolarse», de Hurtado de Mendoza. En este caso, la amada tiene poco pelo y una frente
que mata a quien la mira; asimismo, carece de cejas —probable referencia a la
contraccion de sifilis—. También posee unos 0jos y una nariz extranos, ademas de unos
dientes «peregrinos», entre otros defectos. El soneto se remata con un epifonema tan
exhortativo como burlesco: «Si lo que vemos publico es tan bello, / jcontemplad,
amadores, lo secreto!» (2001: 190).

Llega el momento de dar el salto al siglo XVII, cuyas polémicas literarias y

disputas acerca de las poéticas dominantes favorecen el auge de la metaliteratura.
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Tradicionalmente, se ha sefialado a Miguel de Cervantes como el engarce entre ambos
siglos. Conviene aludir aqui a sus autopoéticas endoliterarias, que, aunque resultan menos
agresivas que las de Alcazar o las de Hurtado de Mendoza, también retoman motivos
frecuentes y hacen gala de la ironia epocal. Cabe recordar, por otra parte, que fue autor
de dos escritos metaliterarios que reflexionaron sobre el canon del momento. Cada texto,
ademads, pertenecid a uno de los dos siglos que se conectan ahora. Por un lado, entre las
paginas de La Galatea (1585), se halla el libro Vi, denominado «Canto de Caliope», en
donde escribe sobre aquellos autores que no han muerto todavia. Por otro lado, publicé
en 1614 el Viagje del Parnaso, que distinguia a los buenos poetas del resto. Esta tradicion
de llevar a cabo un catdlogo candnico de autores se mantuvo; baste citar el Laurel de
Apolo (1630), de Lope de Vega.

Uno de los recursos metapoéticos mas habituales en Cervantes consiste en la
escritura de un soneto-proélogo o preliminar a otra obra. Estos, cuando se componen en
tono serio, devienen en un muestrario de algunos motivos recurrentes y de patrones
importantes de autorreflexion en la época durea. Emergen, por ende, temas como la
inmortalidad o el prestigio de la pluma —metonimia del escritor o simple alusion al
instrumento—, asi como también se alaba el contenido de la obra que se prologa. Véase

el encomio dedicado a La Austriada y a su autor (Juan Rufo):

jOh venturosa, levantada pluma

que en la empresa mas alta te ocupaste
que el mundo pudo dar y al fin mostraste
al recibo y al gasto igual la suma!

Calle de hoy maés el escritor de Numa,
que nadie llegara donde llegaste,

pues en tan raros versos celebraste
tan raro capitan, virtud tan suma.

iDichoso el celebrado y quien celebra
y no menos dichoso todo el suelo,
que tanto bien goza en esta historia,

en quien invidia o tiempo no haran quiebra;
antes hara con justo celo el cielo

eterna mas que el tiempo su memoria!
(2016: 181)

De igual manera, Cervantes compone otros tantos sonetos-prologo. Algunos de
ellos son los que escribe para el Romancero, de Pedro Padilla, o para Los amantes de

Teruel, de Juan Yagiie de Salas. En este se retoma el aere perennius horaciano: «grabadas
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por la Fama en méarmol pario / y en laminas de bronce, haran que goces / siglo de
eternidad, Yagiie de Salas» (2016: 337). También dedica un poema a Lope de Vega que
se enmarca en una seccion de La hermosura de Angélica. Esta vez se introduce el tema
de la inspiracion: «Yace en la parte que es mejor de Espana / una apacible y siempre verde
Vega / a quien Apolo su favor no niega, / pues con las aguas de Helicon la baia» (2016:
225).

La creacion de sonetos-prologo tampoco escapa a los tan habituales humorismos
e ironias cervantinos. De este modo, se escribe a si mismo un texto que precede a su Viaje
del Parnaso. En ¢l se cuestiona la necesidad de pedir adulacién a otros escritores.
También se hace referencia al motivo de la «pluma mal cortaday», que se correspondera
con un objeto de burla constante en el siglo XVII. Esta capacidad autorreflexiva de
Cervantes ha realzado su valor en la critica de literatura contemporanea, cuyos estudios
han abordado desde las técnicas metaficcionales hasta los moldes metaliterarios. Véase
este discurso dedicado a su pluma, que constituye una verdadera muestra de ingenio o,
como Cervantes reclama en el mismo soneto, de la «sal» de la que se hablaba en la

tradicion grecolatina:

Pues veis que no me han dado algun soneto
que ilustre deste libro la portada,

venid vos, pluma mia mal cortada,

y hacedle, aunque carezca de discreto.

Haréis que escuse el temerario aprieto
de andar de una en otra encrucijada,
mendigando alabanzas, escusada
fatiga e impertinente, yo os prometo.

Todo soneto y rima alla se avenga,
y adorne los umbrales de los buenos,
aunque la adulacion es de ruin casta.

Y dadme vos que este Viaje tenga

de sal un panecillo por lo menos,

que yo os le marco por vendible y basta.
(2016: 12)

Las autopoéticas endoliterarias alcanzan su esplendor ya en el siglo XVII, que,
cuantitativamente, iguala la profusion autopoética de la lirica espafiola contemporanea.
Los responsables de la consolidacion de la poesia autorreflexiva son los tres grandes
poetas de la época édurea: Lope de Vega, Quevedo y Gongora. Ademas, entran en

discusiones tedricas que atafien a poéticas en conflicto. A un lado, se defiende el
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conceptismo, que alberga una complejidad mayor de la que, en ciertas ocasiones, ha
reconocido la critica'?. De acuerdo con Agudeza y arte de ingenio, de Gracian (1969),
habria una relacion directamente proporcional entre complejidad y placer; no obstante, la
dificultad no reside en el retorcimiento del lenguaje, sino que afecta, principalmente, a la
creacion de un poema dindmico que se descifre a través del ingenio. A otro lado, se
enfrenta el culteranismo de Gongora, cuya genialidad sobrepasa con creces la practica de
sus imitadores.

Si hubiera que sefialar un hito autopoético de época, habria que pensar
indudablemente en las Rimas humanas y divinas del licenciado Tomé de Burguillos
(1634), de Lope de Vega. Este libro, por sus indices parddicos y su voluntad
autorreflexiva, podria considerarse como la autorreflexion mas importante de la lirica
espafiola hasta el momento. Su dedicacion completamente metaliteraria extiende su
vitalidad a los periodos venideros, en los que cuesta hallar una capacidad de introspeccion
tan bien estructurada, espontanea y dialéctica. Las Rimas humanas y divinas del
licenciado Tomé de Burguillos parodian los cancioneros tradicionales. Sin embargo, no
se haria justicia con el texto si se circunscribiera solo a este tipo de parodia, pues va
mucho mas alld. La misma portada ya constituye la inversion de una «realidad
modelada». Se disefia un artificio mediante el cual la autoria del libro se asigna a un
pseudénimo o a un personaje ficticio —Tomé de Burguillos— y la persona que actua
como compilador de las rimas se atribuye a Lope de Vega, aunque se sabe que es el
verdadero autor de su escritura. Esta vinculacion autor-compilador parodia las relaciones
intelectuales y las ediciones poéticas de la época, como la ya mencionada Garcilaso-
Herrera o la de Gongora-José de Pellicer (Cuifias Gomez, 2008).

De manera general, el libro pertenece al «ciclo de senectute (1627-1635)»
lopesco (Rozas, 1990), determinado por la decrepitud, la preocupacion por la muerte, los
vaivenes econdmicos y las desgracias personales en relacion con su entorno cercano.
Asimismo, la critica ha prolongado el juicio de que no llegd a acercarse como queria a
Felipe 1v ni al Conde-duque de Olivares. Se explica, en consecuencia, que todo esto

podria motivar el caracter irénico y humoristico de las Rimas. No obstante, no han de

12 Ignacio Arellano ha solventado esta cuestion al tratar las Rimas humanas y divinas del licenciado Tomé
de Burguillos: «[q]uien tome en serio y literalmente las protestas de claridad y sencillez reiteradas por el
mismo Burguillos, o en otra via, las acusaciones de simpleza que le dirige Gongora a Lope [...] puede
equivocarse —se equivocara de seguro— respecto a la verdadera condicion de estas composiciones. [...]
Entender esta llaneza y sencillez en su sentido mas vulgar revela una cierta credulidad o manifiesta la fuerza
indestructible de los topicos» (2012: 10-11).
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obviarse dos cuestiones: por un lado, Lope mostrd una tendencia a los guifios irénicos y
a las estructuras humoristicas a lo largo de toda su trayectoria; por otro, hay motivos mas
que suficientes para interpretar con mayor «prevencion» las quejas de Lope en cuanto a
sus relaciones con las esferas de poder. De hecho, la inclusion del Fénix en algunas
publicaciones importantes del siglo XVII evidencia que no habria de existir un gran
desprecio por parte del monarca, del valido ni del cronista (Florit Duran, 2019).

Las Rimas se inician con el soneto «Desconfianza de sus versos», que propugna
la claridad lingiiistica frente a la oscuridad culterana. A esta se alude despectivamente
con la palabra receta, que ya circulaba por la época en los textos de Quevedo. Lope lo
presenta de la siguiente manera: «no culta como cifras de receta, / que en lengua pura,
facil, limpia y neta / yo invento, Amor escribe, el tiempo lima» (2019: 121). Quevedo, en
cambio, se recred mas en la parodia del culteranismo. El temperamento litigante del
soneto de este ultimo se manifiesta desde el titulo: «Receta para hacer Soledades en un
dia». La ironia continua con otros muchos recursos, como la acumulacion de vocablos

cultos y la incorporacion del estrambote, que ridiculiza a los seguidores de Gongora:

Quien quisiere ser culto en un dia,
la jeri (aprenderd) gonza siguiente:
fulgores, arrogar, joven, presiente,
candor, construye, métrica armonia,

poco, mucho, si, no, purpuracia,
neutralidad, conculca, erige, mente,
pulsa, ostenta, libar, adolescente,
senas traslada, pira, frustra, arpia;

[...]

Que ya toda Castilla,

con sola esta cartilla,

se abrasa de poetas babilones,
escribiendo sonetos confusiones;

y en la Mancha, pastores y gaianes,
atestadas de ajos las barrigas,

hacen ya cultedades como migas.
(1984: 520-521)

Las acusaciones a la obra de Gongora se repiten también a lo largo de las Rimas.
El soneto 28 («Cortando la pluma hablan los dos») es otra clara muestra de poéticas en
conflicto, ademas de una reelaboracion del motivo de la alusion a la pluma. Esta vez se
lleva a cabo un didlogo disparatado entre autor e instrumento de escritura; en tal

conversacion la pluma amenaza con escribir al gongorino modo —adviértase la
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intertextualidad explicita— y el poeta contrarresta con otra advertencia: no cortar la
pluma (‘no escribir con ella’). La edicion del soneto 28 ha generado polémica. Se cita
aqui a través de Arellano (2012: 60) debido a que es una de las primeras veces que se

sefialan con acierto los interlocutores, facilitando, asi, su correcta lectura:

BURGUILLOS. —Pluma, las Musas, de mi genio autoras,
versos me piden hoy. jAlto a escribillos!

PLUMA. —Yo solo escribiré, sefior Burguillos,

estas que me dicto rimas sonoras.

BURGUILLOS. —;A Goéngora me acota a tales horas?
jArrojaré tijeras y cuchillos!

PLUMA. —Pues en queriendo hacer versos sencillos
arrimese dos Musas cantimploras.

BURGUILLOS. —Dejemos la campafia, el monte, el valle,
y alabemos sefiores. PLUMA.—No le entiendo,
(morir quiere de hambre? BURGUILLOS.—Escriba y calle.

PLUMA. —A mi ganso me vuelvo en prosiguiendo,
que es desdicha, después de no premialle,
nacer volando y acabar mintiendo.

Como se observa, el choque de poéticas provocaba la incorporacion del nombre
del rival en los propios poemas. Se caricaturizaba al contrario reduciéndolo a unos
cuantos rasgos, de modo que se construia una ficcidn autopoética con unas claras
correspondencias pragmaticas. En este caso, el verso 4 copia las palabras del principio de
la Fabula de Polifemo y Galatea. Ante la negativa del autor, la pluma arremete contra la
claridad del conceptismo lopesco. Las «dos Musas cantimploras» asocian la llaneza del
estilo al agua (Arellano, 2012), imagen a la que Goéngora acudia para burlarse de los
versos de Lope. Las referencias constantes a los nombres propios no son mas que la
confirmacion de que ya se habia asentado con rotundidad la conciencia de autoria. De
hecho, en el Arte de ingenio, tratado de la agudeza (1642), «Lorengo» (pseudonimo)
Gracian abordo esta cuestion en el capitulo XX1v: «De los conceptos que se sacan del
nombre». Entre otros ejemplos, Gracian (2009) anotaba el de Tasso, que comparaba a
Cosme de Florencia con el significado de la palabra (‘mundo’). Véase otro caso de este
juego conceptista en el soneto denominado «A Lope de Vega y sus secuaces», de
Gongora, quien, como no podria ser de otra manera, también esgrimio6 sus argumentos en

autopoéticas endoliterarias litigantes:
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Patos de la aguachirle castellana,

que de su rudo origen facil riega

y tal vez dulce inunda nuestra Vega,
con razon Vega, por lo siempre llana:

pisad graznando la corriente cana
del antiguo idioma y, turba lega,
las ondas acusad, cuantas os niega
atico estilo, erudicién romana.

Los cisnes venerad cultos, no aquellos
que escuchan su canoro fin los rios;
aquellos si, que de su docta espuma

vistid Aganipe. (Huis? ;No queréis vellos,
palustres aves? Vuestra vulgar pluma

no borre, no, mas charcos. Zabullios.
(2019: 1485)

El soneto gongorino discierne entre patos y cisnes, como ya distinguieron
autores clasicos como Virgilio o Propercio, para resaltar la mala sonoridad y la simpleza
de los poetas conceptistas. Asimismo, Gongora acusa a Lope de carecer de un
conocimiento solido de los clasicos («atico estilo, erudicion romanay). Una prueba del
dinamismo de la autorreflexion durea se halla en que Lope de Vega responde a los versos
gongorinos. Se ha acordado que el soneto del poeta cordobés se debe fechar con
anterioridad a 1622. A pesar de la distancia temporal, Lope ejercio la réplica en las Rimas,
aunque también lo habia hecho ya en alguna publicacion previa. Por medio de Tomé de
Burguillos como instauracion de la parodia autor-compilador, Lope de Vega se permite
insertar una autorreferencia conceptista —en cuanto a las relaciones nominales— e
intertextual; esto es, los versos 7 y 8 de su soneto responden a los 3 y 4 de Géngora, al
mismo tiempo que condenan su obra en conjunto: «tan claro escribo como vos escuro; /
la vega es llana y intrincado el soto» (Vega, 2019: 515). Todavia mas, todo el poema
conduce a la detonacion del ultimo terceto, en el que se defiende el propio proyecto
poniendo el foco de atencion —de nuevo— en la pluma: «en la sentencia solida reparo, /
porque dejen la pluma y el castigo / oscuro el borrador y el verso claro».

No ceja el interés metaliterario del conflicto literario entre estos tres autores. En
ocasiones, la autopoética en conflicto reflejaba este tridngulo autorreflexivo. Asi,
Gongora, en el poema que comienza por «Anacreonte espaflol [...]», enjuicia
simultaneamente a Quevedo y a Lope. Al primero le dedica todo el texto, que se sustenta
en el motivo del desconocimiento de lo clésico. En torno a la composicion de este soneto,

Quevedo se habia acercado a la traduccion de Anacreonte. Véase el soneto gongorino:
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Anacreonte espaiol, no hay quien os tope
que no diga con mucha cortesia

que ya que vuestros pies son de elegia,
que vuestras suavidades son de arrope.

(No imitaré¢is al terenciano Lope,
que al de Belerofonte cada dia
sobre zuecos de comica poesia

se calza espuelas y le da un galope?

Con cuidado especial vuestros antojos
dicen que quieren traducir al griego,
no habiéndolo mirado vuestros ojos.

Prestadselos un rato a mi ojo ciego

por que a luz saque ciertos versos flojos,
y entenderéis cualquier gregiiesco luego.
(2019: 954)

La denominacién de «Anacreonte espafiol» para Quevedo se carga de matices,
pues no solo se burla el poeta cordobés del desconocimiento del griego, sino que también
arremete contra su estilo de vida. Es bien sabido que las anacrednticas consistian en la
alabanza de los placeres sexuales y del vino. Asimismo, el primer cuarteto incluye un
ingenioso proceso de autorreflexion intrinseca. La alusion a los pies de «elegia» ataca la
sonoridad de los versos quevedianos, del mismo modo que se mofa de su cojera. El metro
convencional de la elegia era el distico elegiaco, que consistia en la escritura de un
hexametro seguido de un pentametro. Este juego con la duracion de los versos se proyecta
sobre la longitud de las piernas de Quevedo. Por otra parte, la comparacion con Lope
entrafia una critica a ambos. Como advierte Matas Caballero en su edicion, a veces se ha
hablado de un elogio a Lope en menosprecio de Quevedo; no obstante, el sintagma
«comica poesia» rebaja el valor de la obra de Lope, como también la infravalora citar a
Belerofonte —héroe— y a Lope calzando zuecos y no coturnos.

Quevedo tampoco se quedo atras en los conflictos autopoéticos. De hecho,
compuso uno de los sonetos mas interesantes desde la perspectiva de la autorreflexion y
de la autoconciencia literaria. El soneto que se inicia con las palabras «Este ciclope, no
siciliano» compendia un gran repertorio de recursos metaliterarios. Todos ellos, en
principio, funcionan al servicio de la parodia, a saber: la incorporacién de elementos
poéticos del rival (el Ciclope, por ejemplo), la distancia entre tono y tema (cultismos y
«culoy), el plagio irénico de estructuras propias de Géngora (del tipo no 4, B si —«no

siciliano, / del microcosmo si»—) o la conversion de personajes literarios en
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insinuaciones de sodomia'®. El poema, ademads, se erige en una sintesis de las poéticas
conceptista y culterana, pues, si bien el texto adquiere un estatuto relacional, se plaga de

un vocabulario culto que imita la poesia gongorina:

Este ciclope, no siciliano,

del microcosmo si, orbe postrero,
esta antipoda faz, cuyo hemisfero
zona divide en término italiano,

este circulo vivo en todo plano,
este que, siendo solamente cero,
le multiplica y parte por entero
todo buen abaquista veneciano;

el minoculo si, mas ciego vulto,
el resquicio barbado de melenas,
esta cima del vicio y del insulto,

este, en quien hoy los pedos son sirenas,
este es el culo, en Gongora y en culto,
que un bujarrén le conociera apenas.
(2003: 594-595)

Las autopoéticas en conflicto, por tanto, conforman uno de los grandes focos
introspectivos de la época 4durea. Del mismo modo, otro de los grandes focos es el de la
parodia, que, aunque en ocasiones la lleva a cabo de forma indirecta, también se
caracteriza por la autorreflexion. Piénsese en el «Pinta el aqui fue Troya de la hermosuray,
de Quevedo, que es otro ejemplo mas de la parodia de la descriptio puellae como
mecanismo para la ejecucion de un carpe diem o un collige, virgo, rosas. Si retornamos
a las Rimas humanas y divinas del licenciado Tomé de Burguillos, hallaremos un sinfin
de demostraciones. En ellas se parodian los cancioneros, el neoplatonismo y muchos mas
topicos amorosos del momento. A tal efecto, el segundo soneto, en el que se presenta a la
amada, enumera parejas canonicas literarias para, en los tercetos, degradar este tipo de
relaciones entre poeta y objeto de inspiracion. La parodia no se limita a una simple broma,
pues repercute explicitamente sobre el amor como artificio literario. La solemnidad de
las asociaciones contrasta con la expresion de amor de un «poeta montafiés, con ruda
pluma» que celebra la belleza de una lavandera del Manzanares —por si fuera poca la

ironia, la mujer se llama Juana—:

13 El comentario detallado del poema puede verse en Arellano (2003).
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Celebrd de Amarilis la hermosura
Virgilio en su bucdlica divina,
Propercio de su Cintia, y de Corina
Ovidio en oro, en rosa, en nieve pura;

Catulo de su Lesbia la escultura

a la inmortalidad porfido inclina;
Petrarca por el mundo peregrina

constituy6 de Laura la figura;

yo, pues amor me manda que presuma
de la humilde prision de tus cabellos,
poeta montafiés, con ruda pluma,

Juana, celebraré tus ojos bellos,
que vale mas de tu jabon la espuma
que todas ellas y que todos ellos.
(2019: 180)

El proceso autorreflexivo de Lope de Vega en las Rimas goza de una actualidad
sorprendente. Son constantes las reflexiones metaliterarias y, sobre todo, los procesos de
autoconciencia vistos desde la oOptica de la ironia. En el soneto 9 parodia el motivo
petrarquista de anunciar la fecha del enamoramiento. Los dos primeros cuartetos se
adscriben a la linea petrarquista del «Benedetto sia ’l giorno, e ’l mese, et I’anno» (1989:
288), pero eso no posee relevancia en el poema. Lo que verdaderamente reclama la
atencion son los tercetos, en los que, casi humoristicamente, se admira una poética

atemporal'4

. En el Renacimiento habia un equilibrio entre cuartetos y tercetos; sin
embargo, en el siglo XVII el soneto debia ir de menos a mas. No se alababa el verso octavo,
sino que se elogiaba la potencia del cierre, que, sobre todo, se escribia «en forma de
desarrollo climéctico que culmina en el final, privilegiando los remates en epifonemas»
(Arellano, 2012: 41).

A pesar de que estas paginas llevan a cabo un sucinto rastreo arqueoldgico, se
impone detenerse en la vigencia de las autopoéticas endoliterarias lopescas. Esto
evidencia que, cuantitativamente, se hace dificil sostener que la poesia espaiiola
contemporanea desbanca al resto de épocas. Muchos son los recursos de los que se vale
el Fénix. Solo har¢ referencia a dos mas, que aumentan la complejidad de los expuestos

hasta aqui. En primer lugar, no se vuelve ajena a Lope la parodia de la escritura

neoplatonica. Es un modo peculiar de detenerse en cuestiones filosoficas, aunque se

14 El final del soneto dice asi: «No salié mal este versillo octavo; / ninguna de las musas se alborote / si
antes del fin el sonetazo alabo. // Ya saco la sentencia del cogote, / pero si, como pienso, no le acabo, /
echarele después un estrambote» (Vega, 2019: 199).
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subyuguen al componente amoroso. La parodia de los versos neoplatonicos la motiva la
condicion humilde de la amada, asi como también las ciegas pretensiones literarias del
autor. Asi, el soneto 19 plantea en sentido riguroso la teoria del enamoramiento a través
de la mirada, pero el ultimo terceto la contrarresta por considerarse inttil en tal contexto:
«Mira, Juana, qué amor, mira qué engafios, / pues hablo en natural filosofia / a quien me
escucha jabonando pafios» (2019: 218).

Ahora bien, hay otro grado de complejidad autorreflexiva en las Rimas, que se
resume en un juego de voces, en un didlogo entre el ficticio apocrifo (Tomé de Burguillos)
y Lope de Vega como verdadero autor, aunque simuladamente actiie de compilador. De
este modo, hay poemas de Tomé de Burguillos que aluden a los de Lope de Vega. Tal es
el caso del soneto 7: «Bien puedo yo pintar una hermosura / y de otras cinco retratar a
Elena, / pues a Filis también, siendo morena, / angel, Lope llamo, de nieve pura» (2019:
193). El texto se ubica en el desengafio barroco, solo que se plasma de manera irénica
sobre la alabanza exagerada de los poetas hacia sus damas. Esta advertencia justifica que
el licenciado excuse su literaturizacion de la belleza. Para que el lector no se sienta
engafiado si ve «partes feas» en Juana, Tomé de Burguillos mata dos péjaros de un tiro;
hace, al mismo tiempo, el aviso y la alabanza: «[...] a nadie engaiie, / basta que para mi
tan linda seas» (2019: 193).

En lo que concierne a la comunicacion Tomé de Burguillos-Lope de Vega,
conviene destacar las dos disculpas que el licenciado dirige al compilador. La
autorreferencia se resalta mediante el motivo barroco de hablar en burlas o en veras. De
este modo, Tomé de Burguillos reconoce hablar «de verasy», aunque desde la recepcion
lectora sepamos que las Rimas se construyen en burlas. En el primero de los dos textos

se lee lo siguiente:

Lope, yo quiero hablar con vos de veras
y escribiros en verso numeroso,

que me dicen que estais de mi quejoso
porque doy en seguir musas rateras.

Agora invocaré las verdaderas,
aunque os sea (que sois escrupuloso),
con tanta metafisica enfadoso,

y tantas categoricas quimeras.

Comienzo, pues: jOh t0, que en la risuefia

Aurora imprimes la celeste llama
que la soberbia de Faeton despeiia!...
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Mas perdonadme, Lope, que me llama
desgrefiada una musa de estamefia
celosa del tabi de vuestra fama.

(2019: 492)

En el segundo, en cambio, Tomé de Burguillos ya no finge hablar en serio, sino
que expone sus disculpas defendiendo la espontaneidad de su estilo. A este respecto, se
enorgullece de que su musa lleve «alpargates» y no coturnos, cuyo uso, desde época
antigua, se reservaba para la representacion del estilo grave. Asimismo, el terceto final
tiene algo de relacion con el proyecto teatral de Lope (el Arte nuevo de hacer comedias),

en la que el gusto estd por encima de la preceptiva. Véase el soneto:

Sefior Lope, este mundo es todo temas,
cuantos en ¢él son fratres son orates,
mis musas andaran con alpargates,

que los coturnos son para supremas.

Gasten espliegos, gasten alhucemas,
perfumenlas con ambar los magnates;
mi humor escriba siempre disparates
y buen provecho os hagan los poemas.

Merlin Cocayo vio que no podia
de los latinos ser el siempre augusto
y escribié macarronica poesia.

Lo mismo intento: no toméis disgusto,
que Juana no estudi6 Filosofia

y no hay mecenas como el propio gusto.
(2019: 493)

Este repaso por los poetas mas ilustres del siglo XVII arroja luz sobre el
nacimiento y consolidacion de las autopoéticas endoliterarias en la lirica escrita en
espafiol. Podria profundizarse mas en este siglo y, de igual manera, se hallaria un conjunto
amplio de escritos introspectivos. Hay otros autores que también participaron en lo
metaliterario, como los Argensola, Gabriel Bocangel o Jacinto Polo de Medina. Este
ultimo, seguidor de Quevedo, ha legado otro texto autorreflexivo fundamental debido a
su configuracion parddica: la Fabula de Apolo y Dafne, que, aunque tiene su base en las
Metamorfosis ovidianas, versiona el mito muy apegado a la lirica garcilasiana. Polo de
Medina no se limita a la parodia del acontecimiento mitolégico, sino que concentra su
atencion en topicos literarios (como la descriptio puellae) y en discursos facilmente

reconocibles. Es importante el lugar principal que se le concede al discurso en la Fabula
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de Apolo y Dafne. De hecho, el poeta comienza subvirtiendo la descriptio lungae, cuyo
recorrido se iniciaba en la cabeza y no solia descender hasta el final. Polo de Medina, en
cambio, polemiza con esta pauta retorica: «el pintar de la ninfa las facciones, / y pienso
comenzar por los talones, / aunque parezca mal al que leyere; / que yo puedo empezar por
do quisiere» (Polo de Medina, 1948: 212). Valga otro ejemplo de inversion parddica
contextualizada en el discurso para comprender como evoluciona el resto de la obra, pues
recursos como el siguiente se repiten. Para referirse a la blancura de los pies, el poeta
condena las metaforas desgatadas heredadas del Renacimiento: «Era, en efeto, blanco y
era breve..., / joh, qué linda ocasion de decir nieve / si yo fuera poeta principiante!» (1948:

212).

1.1.4. Siglos XVIII y XIX

Hacia el final del siglo XVII y ya entrado el XVIII, se produjo un declive en la lirica
espafiola. Asi, al menos, lo ha constatado el canon literario, que no ha hallado en estas
fechas parangon a los poetas del Barroco. La indagacion en los fundamentos de la lirica
se llevo a cabo, sobre todo, en los ensayos, género que se desarrolld notoriamente, y en
las artes poéticas, como la de Ignacio de Luzan en 1737, que asumio los preceptos clésicos
grecolatinos (Aristoteles) y los neoclasicos franceses (Boileau). Esta costumbre se
mantuvo durante un largo periodo, como demuestra la Poética (1843), escrita en verso,
de Martinez de la Rosa. En la «Advertencia» inicial el autor justifica su obra a través de
unas palabras de Leandro Fernandez de Moratin, quien destacd que en Espana faltaba un
«poemax de la calidad del francés L 'Art poétique, de Boileau: «y esta falta, sumamente
reparable en una literatura tan rica como la espafiola, indica al mismo tiempo el motivo y
el fin de esta obra» (2010: 3). La estructura del manuscrito, ordenado en seis cantos,
refleja los intereses preceptivos globales: 1) «De las reglas generales de la composiciony,
2) «De la locucion poéticay, 3) «De la versificaciony, 4) «De la indole propia de varias
composiciones», 5) «De la tragedia y de la comedia» y 6) «De la epopeya. —
Conclusiony.

A pesar de la escasa atencion que ha merecido el testimonio lirico dieciochesco
si se contrasta con otros siglos, también se localizan en €l juicios metapoéticos relevantes,
que fluctiian desde la mera secuencia hasta la totalidad estructural. Una vez instalado con
firmeza el dominio de lo metaliterario en la época aurea, resultaria muy extrafio que las

obras venideras olvidaran la autorreflexion poética. Ni los seguidores de Gongora o de

66



Quevedo ni la «nuevay lirica romperian esta tendencia. De hecho, los mas cercanos
estéticamente al siglo XVII componen unas autopoéticas endoliterarias que coinciden en
el andamiaje retorico o en los ejes tematicos con los poetas anteriores. Piénsese en Diego
de Torres Villarroel, cuyos sonetos versan con frecuencia sobre la propia lirica. De
manera mas general, introduce en sus versos procesos de autorreflexion intrinseca que
manifiestan la estridencia ritmica, el retorcimiento métrico o la imitacion interdiscursiva.
Véanse «De repente con consonantes forzados dice que no hay cosa en la vida que le
inquietey, «De repente con pies forzados describe algunas cosas de la Corte» o «Con los
mismos consonantes que don Francisco de Quevedo desengana a los soberbios de que su
vanidad no puede hacerlos de mejor fortuna que a los mendigos».

Otros textos, sin embargo, se concentran exclusivamente en la lirica. El poema
«Al ir a escribir confiesa su desconfianza» retoma el topico aureo de la presentacion del
soneto en su proceso de construccion. No obstante, esta vez ni siquiera se describe la
redaccion, sino que se alude «en burlas» a una impotencia creativa que lo aleja del

concepto dieciochesco! del buen «gustox:

Sobre la mesa el codo y acostada,

en la siniestra mano la cabeza,

la pluma en ristre y a tenderse empieza
sobre plana no escrita y ya borrada.

Asi estaba el ingenio en la estacada,
cuando asalté de presto a mi rudeza,
de Calderon la gracia y la agudeza
y de Solis la musa celebrada.

Cogiome su memoria tan de susto,
que ni con prosa ni con verso salgo;
consulto el miedo a sus ideas justo.

Y viendo que con estos nada valgo,
dejé la pluma, desmayose el gusto,

y eché las Musas a espulgar un Galgo.
(2006: 13)

15 El cierre del poema se sostiene en una locucion de la época: «vayase a espulgar un galgo», que se usaba
‘para despedir con desprecio a alguno que molesta’ (1817, Diccionario Academia Usual). Cabe la
posibilidad, también, de que esta unidad fraseologica se entienda como un desplante hacia los poetas
afrancesados, pues a los galgos «didseles ese nombre, porque los primeros se criaron en Francia, llamada
por otro nombre Galia» (1734, Diccionario de Autoridades G-M).
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Asimismo, perduran en el siglo XVIII las estructuras autopoéticas secuenciales'®
que ponen de relieve la dedicacion a la carrera de las armas y las letras. Esto se advierte
claramente en «Definicion del chichisbeo, escrita por obedecer a una damay, de Eugenio
Gerardo Lobo. El propio titulo ya se refiere al acto de escribir y a la aportacion de una
definicion para el chichisbeo, que consiste en el ‘obsequio continuado de un hombre a
una mujer’ (1884, Diccionario Academia Usual). Tras presentar el propdsito del texto en
la penultima estrofa, se incorpora otra secuencia metapoética y autobiografica: «Si a tu
ingenio fuere grato, / serd mi mayor hazafia, / pues no ignoras cuanto empana / al dulce
primor del arte, / entre los ceflos de Marte, / el polvo de la campafia» (2015: 67).

Otro de los seguidores de Gongora, José Antonio Porcel y Salablanca, acudio
también a la expresion metaliteraria. E1 poema «Enviando unos dulces a una dama, que
no gustaba de otros versos que los de Garcilaso, en ocasion de hallarse indispuesta» se
plantea como un escrito desenfadado que se destina a una lectora cémplice. El tono
humoristico proviene de dos motivos dureos, las referencias intertextuales a Garcilaso y

el pentimento estilistico, que discurre desde el hablar «en culto» hasta la llaneza de estilo:

Cerca del Dauro, en soledad, amena,
con tu memoria, oh Julia, divertia
los males de mi triste fantasia,

de cuyo bien la ausencia me enajena.

Cuando por nuevo susto, nueva pena...
Ya no quiero mas culto, Julia mia,
digo en pluma corriente; que ayer dia
me dijeron que no quedabas buena;

que era el mal, resfriado, y yo en tal caso
almendras te receto, confitadas;
prendas son de mi afecto en nada escaso,

y con motivo de tu mal buscadas;
cometelas, y di, con Garcilaso:

joh dulces prendas, por mi mal halladas!
(2015: 97-98)

Ahora bien, frente a esta poesia en cierto modo dependiente del Barroco, el siglo

XVII lo protagonizaron dos tendencias: la «poesia ilustrada» (Arce, 1981) o «filosofica»

16 Las estructuras secuenciales también poblaron la lirica de otros escritores menos apegados al Barroco o
al Rococo, como se observa en «A la defensa de Oran», de Luzan, en donde se recurre al topico de la
invocacion de la musa para comenzar el canto épico: «Dame segunda vez, Euterpe amiga, / bien templada
la lira y nuevo aliento, / que alcance a referir nuevas hazanas: / ya de Oran y de Ceuta las campaiias /
ofrecen otra vez alto argumento / que a renovar aplausos nos obliga» (2015: 75).
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(Aguilar Pinal, 1981) y la lirica rococo, erética o anacredntica (Carnero, Deacon y Gies,
1995). Esta tltima apartaba los temas elevados y se concretaba en el elogio del placer.
Sus autores se embarcaron en la empresa autopoética para defender este tipo de literatura.
Tal es el caso de Meléndez Valdés, que compuso poemas como «A mis lectoresy», en

donde ampara la poesia amorosa o celebratoria en detrimento de la tragica o la bélica:

No con mi blanda lira
seran en ayes tristes
lloradas las fortunas
de reyes infelices,

ni el grito del soldado
feroz en crudas lides,
o el trueno con que arroja
la bala el bronce horrible.

[...]

Muchacho soy y quiero
decir mas apacibles
querellas y gozarme
con danzas y convites.

[.]

Pues Baco y el de Venus
me dieron que felice
celebre en dulces himnos
sus glorias y festines.
(1991: 75-76)

Lo mismo sucede en los textos de José¢ Cadalso, que escribié otro poema
destinado a los lectores para explicar su obra lirica: «Refiere el autor los motivos que tuvo
para aplicarse a la poesia, y la calidad de los asuntos que tratard en sus versos». Asi, el
comienzo incluye una invocacion al «Caro lector, cualquiera que ti seasy», al que se le
advierte de que sus asuntos literarios son mas modestos que los de los grandes referentes:
«Mena, Boscan, Ercilla, Garcilaso,/ Castro, Espinel, Leon, Lope y Quevedo». El poema
se convierte en una suerte de beatus ille lector proyectado sobre el menosprecio de Corte
y la alabanza de los poetas: «En falsas cortes y en malicia fiera / de mi vida pasé la
primavera/[...] / Ay, como conoci que en su lectura [Garcilaso, Ovidio, etc.] / derramaban
los cielos més dulzura / que en el divino néctar y ambrosia!». Ademads, se incorpora el
motivo del ascenso al Parnaso para reforzar la poética propia, en los versos «Todos de
risa son, gustos y amores, / no tocaré materias superiores. / [...] / antes con mas sencillo

y bajo tono / celebro la cabana y dejo el trono» (2015: 137-140). Seguidamente, Cadalso
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expresa su desdén por las materias épicas, plagadas de violencia, y cientificas, que
considera nutridas de nociones insustanciales como el geocentrismo ptolemaico, el
heliocentrismo copernicano o la marineria.

En el extremo opuesto al texto de Cadalso se halla la poesia filosofica!” o
ilustrada, cuyos temas principales son la filosofia, la moral, la politica, las ciencias y la
religion (Carnero, Deacon y Gies, 1995). Piénsese en composiciones como los Discursos
filosdficos sobre el hombre, de Forner, o el interesante poema «A la imprenta», de Manuel
José Quintana, donde se habla de Gutenberg, de Copérnico, de Galileo o de Newton, por
ejemplo. Caber recordar también la poesia de tipo didactico, que suele ser extensa y que,
aunque dista de la concepcion actual de la lirica, adoptaba el verso y se reconocia en dicho
género. La incorporacion literaria de estas ideas relativas al conocimiento, a la ensefianza
y a la razdn inicia el nuevo trasfondo cualitativo autopoético, de manera que el siglo X VIl
constituye el germen de la reiterada introspeccion lirica de los poetas de finales del siglo
XX.

Uno de los escritores mas populares de esta poesia filosofica es Gaspar Melchor
de Jovellanos. En cuanto a su literatura, destaca, sobre todo, la «Carta de Jovino a sus
amigos». La voz de Jovino, nombre pastoril de Jovellanos, se dirige a tres poetas: Batilo,
Delio y Liseno, que representan a Meléndez Valdés, Fray Diego Gonzalez y Fray Juan
Fernandez de Rojas, respectivamente. La funcion del texto radica en exhortar a los tres a
que presten atencion a asuntos de mayor calado. La carta, en realidad, deviene en una
simpatica autopoética en conflicto, pues al fin y al cabo Jovellanos quiere primero
disuadirlos y luego persuadirlos: «[...] {Siempre, siempre / dara el amor materia a nuestros
cantos? / [...] / No, amigos, no; guiados por la suerte / a mas nobles objetos, recorramos /
en el afan poético materias / dignas de una memoria perdurable / [...] / dejadme [...] / la
gloria de guiar por la ardua senda / que va a la eterna fama, vuestros pasos» (1961: 124).
Y aquello que les granjearia el non omnis moriar horaciano, segun Jovino, serian la moral
y la filosofia para Delio, la épica para Batilo y la tragedia para Liseno.

Otra forma de transmitir una poética en el siglo XVIII consistia en la invencion
de fabulas didacticas en verso. En lo que concierne a lo autorreflexivo, sobresale Tomas
de Iriarte con las setentaiséis Fdabulas literarias, que mediante la consecucion de
acontecimientos encarnados por animales u objetos presenta diferentes principios

artisticos. Véanse la reivindicacion de la amalgama de ingenium y de ars en «El pedernal

17 Esta denominacion surge de poemas como «El poeta filosofo», de Candido Maria Trigueros.
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y el eslabony», cuya moraleja advierte de que «la Naturaleza y el arte han de ayudarse
reciprocamente» (1976 : 73), o la censura de la pretension de agradar al vulgo en «El oso,
la mona y el cerdo» o en «El asno y su amo», en las que se leen, respectivamente, que
«Nunca una obra se acredita tanto de mala como cuando la aplauden los necios» (1976:
8) o que «Quien escribe para el publico, y no escribe bien, no debe fundar su disculpa en
el mal gusto del vulgo» (1976: 86).

Ahora bien, el acontecimiento metaliterario de mayor repercusion en el Siglo de
las Luces se atiene a las contrapoéticas. En 1737 apareci6 en el Diario de los Literatos de
Esparia la «Sétira contra los malos escritores de este siglo», de Jorge Pitillas, pseudénimo
de Gerardo Hervas (Blecua Teijeiro, 1951). Parece que este tipo de composiciones
sirvieron de contrafactum irdénico. Una muestra de su popularidad es que la Real
Academia Espafiola convoco en 1781 un concurso de poesia que requeria «Una satira de
200 a 300 tercetos contra los vicios introducidos por los malos poetas en la poesia
castellana». Diez afios mas tarde surgié otro concurso con una propuesta similar: «Las
reglas del drama» (Carnero, Deacon y Gies, 1995). Los académicos, en el certamen de
1781, otorgaron el premio a Forner y el accésit a Leandro Fernandez de Moratin. No
obstante, el paso del tiempo se ha portado mejor con la Leccion poética, de Fernandez de
Moratin'®,

Esta obra consiste en una satira que difunde una serie de consejos irdnicos. Son
muchos temas los que se abordan y muchos maés los que se infieren, pues, recomendando
seguir una caricatura de la pulsion barroca, se estd negando esa lirica y se estd asumiendo
una escritura diferente. Ferndndez de Moratin comienza con un breve discurso a favor del
aprendizaje técnico, ya que la dedicacion poética implica unas habilidades aprendidas.
Seguidamente, expone con sorna los logros que se alcanzan sin el estudio. Ahi es donde
construye la hipertrofia del sustrato barroco, desde los «conceptillos» hasta el
«consonantey», pasando por la tematica mundana —«un soneto al bostezo de Belisa»—y
la imagineria hiperbolica. La nieve, las llamas y las cenizas, las redes, las céarceles de
amor... todos estos elementos se parodian. Incluso se burla de tdpicos renacentistas

ampliados por los poetas barrocos. Al tratar la descriptio puellae o la descriptio lungae,

18 E] autor madrilefio tiende a verter en su poesia juicios introspectivos. Conocido sobre todo por sus ideas
teatrales, también destaca por una escritura autopoética, en concreto, y metaliteraria, en general. Algunos
de los textos mas relevantes son la satira «Mas vale callar», su aportacion a la herencia epigramatica («A
un escritor desventurado, cuyo libro nadie quiso comprar», «A Pedancio. Autor de una obra en que le
ayudaban varios amigos» o «A Pedancio»), el soneto funebre «A la muerte del excelente actor Isidoro
Maiquez» o la sentida elegia «A las musas», donde se reconoce cansado y sin fuerzas para seguir
escribiendo a causa de la edad y de las desgracias que lo han llevado al exilio.
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es frecuente la intertextualidad directa: «Pues si el cabello a celebrar te pones/[...] // Dila
que el alma, ajena de reposo, / nada golfos de luz ardiente y pura, / en crespa tempestad
del oro undoso» (2015: 203) o «la boca celestial, que enciende amante / relampagos de
risa carmesies» (2015: 204). Todavia mas, la satira asume ir6nicamente el desprecio a
las poéticas de Luzan y Aristoteles, asi como imita la retorica barroca y embiste contra la
vida disoluta de los poetas del xVvil: «Mira a Camilo, desgrefiado y feo, / ronca la voz, la
ropa desceiida, / lleno de vino y de furor pimpleo» (2015: 207).

La Leccion poética no se circunscribe Unicamente al género lirico, sino que
también pone su atencidn en la épica y en la «poesia» dramatica. Sobre la primera arguye
dos recomendaciones tan contradictorias como disparatadas. Sin atender a la diferencia
aristotélica entre historia y literatura, recomienda iniciar la obra siendo lo mas fiel posible
a lo que haya sucedido. Después, si el discurso no gusta al critico, sugiere ajustarse a otro
de los defectos del género: excederse en los elementos ficcionales y en los pasajes
mitoldgicos. En cuanto al teatro, se parodia la superioridad del gusto del ptblico, asi como
se invita ironicamente a rechazar la regla de las tres unidades: las de tiempo y accion
(«Cinco siglos y més y una docena/ de acciones junta el numen ignorante / que a tanto
delirar se desenfrena») y la de espacio: «Luego aparece amontonado y junto, / asi lo quiere
magico embolismo, / Dublin y Atenas, Menfis y Sagunto» (2015: 230-231).

Llegados al siglo XIX espafiol, habria que trazar una linea entre los poetas
canonicos que se vincularon a una poética idealista o metafisica y los que, por el contrario,
mantuvieron una actitud realista, desmitificadora e irénica. Al primer grupo pertenecen
Gustavo Adolfo Bécquer!'® y Rosalia de Castro. Si el Marqués de Santillana fue el primero
en cuestionarse en lengua vernacula «qué es poesia», al poeta sevillano?® se le debe la
introduccion de esa misma pregunta en la propia lirica. Bécquer tematiz6 los enigmas
romanticos acerca de la inspiracion y del origen de la poesia. Esto motivo la relacion entre
lirica y musicalidad («No digéis que agotado su tesoro, / de asuntos falta, enmudecio la

lira» [Bécquer, 2013: 90]), que después se vincularia a la esencia del mundo. El verso

19 Siempre es complejo trazar una division estricta entre estilos. Precisamente fue Bécquer quien escribi6
unos versos satiricos de gran vitalidad. No solo el texto deviene metapoético por su reflexion sobre las
condiciones de escritura y de recepcion, sino también por su distanciamiento de la retdrica desgastada.
Véase la ambivalencia de la palabra oro es los siguientes versos: «Tu sabes y yo sé que en esta vida,/ con
genio es muy contado el que la escribe,/ y con oro, cualquiera hace poesia» (2013: 108).

20 Bécquer ha sido uno de los poetas que mas se han revisado por parte de los escritores contemporaneos.
Con el fin de reservar su analisis para el estudio del corpus poematico, en estas paginas introductorias se
aludird a ¢l brevemente.
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aspira a ser algo mas que un conjunto de palabras, pero el poeta es incapaz de alcanzar

con el lenguaje la intensidad de la realidad:

Yo sé un himno gigante y extrafio

que anuncia en la noche del alma una aurora,
y estas paginas son de este himno
cadencias que el aire dilata en las sombras.
Yo quisiera escribirle, del hombre
domando el rebelde, mezquino idioma,

con palabras que fuesen a un tiempo
suspiros y risas, colores y notas.

Pero en vano es luchar; que no hay cifra
capaz de encerrarle, y apenas joh, hermosa!
si teniendo en mis manos las tuyas

pudiera, al oido, cantartelo a solas.

(2013: 85)

A partir de autores como Bécquer y Rosalia de Castro, se va fraguando el cambio
cualitativo en la conciencia autopoética. En ellos ya aparece otro de los interrogantes
esenciales en la poesia espafiola del siglo XX: como puede el lenguaje captar la realidad.
Asimismo, en la «Introduccidon sinfonica», Bécquer hace alusion a otro aspecto
interesante: como trasladar el pensamiento al folio. Dice asi: «jque entre el mundo de la
idea y el de la forma existe un abismo que solo puede salvar la palabra y la palabra timida
y perezosa se niega a secundar sus esfuerzos!» (2013: 82). Por otra parte, llama la
atencion que Bécquer en ninglin poema invoca o se refiere a las musas, como si lo habian
hecho los autores dureos y dieciochescos. Solo en la «Introduccién sinfénica» comenta
que «mi Musa concibe y pare en el misterioso santuario de la cabezay». Este dato se vuelve
trascendente. Si en el siglo XVIII hispdnico se inicia la introspeccion unida al pensamiento
filosofico, cientifico y didactico, en el siglo XIX se escribe una metapoesia intimamente
relacionada al «yo-poeta» y a sus intereses individuales. De ahi procede la primacia de la
incertidumbre romantica o, dicho en término becqueriano, de lo «misterioso»: «Yo en fin
soy ese espiritu, / desconocida esencia, / perfume misterioso / de que es vaso el poeta»
(2013: 94). Estas dos lineas de actuacion —Ila filosofica y la individual— conducen hacia
las autopoéticas endoliterarias de finales de siglo y de principios del XX.

En definitiva, sin llegar a la continuada autorreflexion de los poetas posteriores
a ellos, los vates romanticos si que entablan un debate literario cercano a las cuestiones
filosoficas. A este respecto, Aurora de Albornoz ha conectado la obra de Rosalia de
Castro con los autores modernistas: «la conciencia artistica es asombrosa en Rosalia, y

ello se observa en que se plantea temas relacionados con el poeta, con la poesia, con el
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quehacer poético, etc.» (1986: 239). Rosalia de Castro compuso textos introspectivos
tanto en sus obras en gallego como en las escritas en castellano. En «Vaguedadesy, la
seccion primera de Follas novas (1880), ya se formul6 uno de los interrogantes vitales
para la autorreflexion literaria; se trata de la cuestion ontoldgica: por qué se escribe. La
poeta reconoce la fuerza de la tradicion, pues todo esta ya dicho; no en vano, se autodefine

o define a los poetas como relojes que repiten eternamente lo mismo:

Ben sei que non ha nada
novo en baixo do ceo,

que antes outros pensaron
as cousas que ora eu penso.

E ben, ;jpara qué escribo?
e ben, porque asi semos,
relox que repetimos
eternamente 0 mesmo.
(1979: 109)

De igual manera, se repite la pregunta acerca del valor ontoldgico y pragmatico
de la lirica en el poema «;Silencio!». Esta vez resuena el eco del Hamlet shakesperiano:
«i escribo..., escribo..., (para qué? [...] / [...] / jQue a man tembrosa no papel sé escriba /
palabras, e palabras, e palabras! / De idea a forma inmaculada e pura / ;donde quedou
velada?» (1979: 125). También se deja ver en sus versos el conflicto entre la literatura y
su capacidad de aprehension de la realidad. Recuérdese el tan conocido «Diredes destes
versos, i ¢ verdade», que admite abiertamente la poética del momento: los «cantares»
salen como una confusion del alma. Esta misma idea se reformula en algunos textos del
libro En las orillas del Sar (1884), que ya se redacta en castellano. La propia Rosalia
avisé de que Follas novas probablemente seria su tltima obra en lengua gallega. Uno de
los poemas de En las orillas del Sar comienza con una frase sugerente: «La palabra y la
idea... Hay un abismo / entre ambas cosas, orador sublime» (1979: 271). Y, hacia el final,
destacan otros versos también sentenciosos: «la lengua humana, torpe, no traduce / el
velado misterio» (1979: 272).

En lo que concierne a una poética realista del siglo XI1X, hay que citar la obra de
Ramon de Campoamor, que defendi6 una concepcion del «arte por la idea» para oponerse
al «arte de tesis», de Alarcon, y al «arte por el arte», de Valera (Montoli, 1996). Dicho en
otros términos, Campoamor se inclind mayormente por el contenido, lo que suponia un
rechazo por el deslumbramiento formal. Dada esta postura ante el hecho literario, el poeta
asturiano encontrd en la ironia y el «humorismo» un potente cauce de difusion de sus
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ideas poéticas. Ya en algunos fragmentos en prosa o en algunos prélogos habia sostenido
ideas como la siguiente: «yo, que admito, aunque sin entusiasmo, el género que ve en la
forma no el continente, sino el contenido del arte, pido un poco de tolerancia para el que
pretende que a la sencillez en la forma se una un poco de malicia en el fondo»
(Campoamor, 1996: 389). El autor condena, en definitiva, el predominio de la forma
sobre el fondo.

Las ideas literarias campoamorianas perduraran en la lirica reciente a través de
su latido antipoético, como sucede en autores como Nicanor Parra y Angel Gonzalez
(Lada Ferreras, 2005). La propia ironia es uno de los recursos mas frecuentados por la
poesia actual. Este juego lingiiistico implica la participacion activa de un lector, que
deviene en un complice del poeta. La mejor muestra de esta linea creativa en Campoamor
se alberga en las Humoradas (1886-1888). Ahi se encuentran provocaciones al lector,
como aquella en que se lee «Cree, piadoso lector, lo que te digo / con todo estoy en paz
menos contigo» (1996: 407). Pero también se hallan revisiones irdnicas del pasado
literario, de manera que se ftrituran diversos proyectos idealistas. Por ejemplo,
Campoamor se distancia de la corriente petrarquista y neoplatonica con una proyeccion
de la atraccion fisica: «Renuncio a hablar de ti, porque no creo / que podria imitar, aunque
quisiera, / a Petrarca y a Herrera, / que cantan el amor sin el deseo» (1996: 407). Las
Humoradas tampoco dejaron de lado el conflicto entre los géneros literarios en el siglo
XIX, por lo que se burlan —sin que se interprete como un desprecio total a la prosa— del
auge de la narrativa y de la poca atencion prestada por el publico a la lirica: «Lengua de
Dios, la poesia es cosa / que oye siempre cual musica enojosa / mucho hombre superior
en lo mediano; / y en cambio escucha con placer la prosa, / que es la jerga animal del ser
humano» (1996: 405).

A lo largo del siglo XIX, en general, alcanza su fin el primer nivel autopoético,
pues se inicia una transicion hacia el modo de abordar la autorreflexion en los siglos XX
y XXI. Estudiar las autopoéticas endoliterarias en el conjunto de la lirica espafiola resuelve
la pregunta de cémo se han configurado las que atafien a los textos contemporaneos; se
sabe con certeza «de donde venimos». En la Edad Media peninsular se gesta el nacimiento
de la autorreflexion en lengua vernacula, que aparece timidamente en algunos autores de
cancionero. Y, sobre todo, la ausencia de autopoéticas endoliterarias en si no impide que
se desarrollen con fuerza los acercamientos autorreflexivos paratextuales; la perspectiva

del medievo se presenta de forma externa y mas doctrinal que literaria.
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La consolidacion del impulso metapoético ha de esperar, en cambio, a la época
aurea. Por un lado, el siglo XVI alterna lo plenamente metaliterario con lo simplemente
secuencial. En ¢él ya se observan las principales vias de desarrollo autorreflexivo. Los
autores empiezan a detectar la riqueza de los recursos que se ponen al servicio de la
expresion de la propia poesia. Por otro lado, en el siglo XVII se configuran las autopoéticas
endoliterarias como tal. Gracias a las obras de Lope de Vega, de Quevedo y de Gongora,
pero también a las de otros poetas menos candnicos, se incorpora con naturalidad la
autorreflexion y se redactan algunas de las cumbres de la metapoesia hispanica.

Alcanzado el siglo XVIII no se concibe de ninguna manera el abandono de lo
metaliterario —ni siquiera desde fuera de la escritura creativa—, pues ya habia arraigado
en la tradicion hispanica. A pesar de que el canon cuestiona el valor de la lirica
dieciochesca, se advierte que tampoco se perdio la habilidad autorreflexiva. Incluso cabe
contemplar que el interés por la ciencia, la filosofia y la didactica foment6 el afan
introspectivo de un modo distinto a como se habia concebido hasta el momento. Las
autopoéticas endoliterarias, que emergen de nuevo con mayor fortuna en los poetas del
siglo XIX, se van impregnando de las disquisiciones filosoficas y de los reclamos estéticos
de la época, a los que se les incorpora una concepcion literaria mas individual. Los autores
decimononicos, bien por la depuracion de los rasgos romanticos (Bécquer y Rosalia de
Castro) o bien por la perspectiva realista (Campoamor), encauzaron el flujo autopoético
de la tradicion y lo impulsaron hacia el futuro de la lirica espafiola. Es el «a donde vamosy,
del que se dara cuenta en el segundo nivel autopoético. Conviene —eso si— no perder de
vista que se produce una continuacion o evolucion estilistica; no hay que partir de una
ruptura radical entre ambos estadios. Esta prolongacion servira para entender los caminos

de la lirica desde finales del XIX hasta la mitad del XX, aproximadamente.

1.2. Del cisne que interroga al para qué escribo: el curso de las autopoéticas

endoliterarias hasta la mitad del siglo XX

El rastreo de los principales monumentos autorreflexivos en la lirica espafiola no solo ha
determinado que existe una ingente produccion autopoética hacia finales del siglo XIX,
sino que también ha permitido examinar la manera en que estas composiciones van
evolucionando. Se ha podido observar que cada periodo historico-literario alberga un hito
autopoético indiscutible. En la época durea se llevaria la palma Lope de Vega; Fernandez

de Moratin protagonizaria el siglo siguiente, y Bécquer ocuparia el trono metaliterario del
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X1X. Con lo expuesto hasta ahora, la lectura de estos tres nombres es suficiente para
sefialar tres momentos cruciales en el discurrir del circuito autorreflexivo: la efusion
metaliteraria, el inicio del estatuto filosofico y la aportacion del individualismo junto a la

concision lirica, respectivamente.

1.2.1. Un poeta hispanico pero no espafiol: Rubén Dario

El verdadero salto cualitativo aguarda el transcurso de los siglos XVIII y XIX, pues se trata
de un proceso gradual. Incluso puede contemplarse una opcién mas amplia, en la que se
establezcan acotaciones culturales en lugar de limites cronologicos. Pozuelo Yvancos
(1999: 180) ubico la «definitiva confirmacion» de la metapoesia en el Romanticismo
europeo, que acogio a tedricos y a escritores con una marcada vocacion filoséfica, como
Goethe, Schiller, Herder, Schelling, los hermanos Schlegel, Hegel, Novalis, Wordsworth,
Coleridge o Victor Hugo. Mas alla de la geografia europea, cabe citar a otros autores
cuyas obras o bien no se adscriben a un Romanticismo puro, o bien suponen el inicio de
otros movimientos, como Poe, José Marti o Rubén Dario.

A pesar de que estas paginas se limitan al estudio de poetas espanoles, conviene
detenerse en Rubén Dario, quien ha influenciado intensamente a las primeras
generaciones del pasado siglo?!. Del poeta nicaragiiense se han apreciado las principales
lineas de su produccion literaria, desde la reivindicacion de la autonomia del arte
mediante el esteticismo hasta la indagacion filosofica sobre el cometido del yo-poeta.
Ambos extremos —el Modernismo y su superacion— estdin motivados por una
concepcion concreta de la lirica que se deriva de una reaccion frente a la sociedad.

La autorreflexion en la obra de Dario tiene un carécter recurrente, suele adoptar
varias formas y ofrece multiples perspectivas. En un somero registro de algunos de sus
procedimientos metaliterarios, cabe mencionar los siguientes: 1) la doble lectura. Véase

«De invierno» (A4zul...). El soneto?? describe una escena en la que el yo poético se acerca

2L A colacion de Prosas profanas, Anderson Imbert ha escrito que «[h]ay [...] un gusto por la tradiciéon
espafiola y una actitud filosofante que seran elementos mas visibles en su proximo libro: Cantos de vida y
de esperanza. [...] // Ya ha surgido en Espafia una nueva generacion (se la llama “del 98”) y Rubén Dario
sabe que todos, en frio o con fervor, admiran su maestria. Unos acompasan sus pasos a los pasos de ¢l
(Salvador Rueda); otros no se suman a la procesion, pero la miran pasar con respeto (Antonio Machado) o
a reganadientes (Unamuno); estan los entusiastas (Villaespesa, Valle Inclan); y no faltan los mas jovenes,
que se llevaran el estandarte hasta una poesia de puras esencias (Juan Ramoén Jiménez)» (1984: XXVI).

22 Dice asi: «En invernales horas, mirad a Carolina. / Medio apelotonada, descansa en el sillon, / envuelta
con su abrigo de marta cibelina / y no lejos del fuego que brilla en el salon. // El fino angora blanco junto a
ella se reclina, / rozando con su hocico la falda de Alengon, / no lejos de las jarras de porcelana china / que
medio oculta un biombo de seda del Japon. // Con sus sutiles filtros la invade un dulce sueiio: / entro, sin
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a besar el rostro de una mujer, Carolina, que deviene en un trasunto de la lirica. Asimismo,
todo el texto se configura de acuerdo con la poética modernista: el lenguaje, por ejemplo,
tiende a la enumeracion de elementos exoticos y aristocraticos —el «abrigo de marta
cibelinay, el «angora blanco», la «falda de Alengony, la «porcelana chinay—, a la vez
que plantea contrastes sensoriales —invierno / chimenea, nieve / rosa—. Por otra parte,
la forma métrica evidencia la deuda con la lirica francesa —serventesios, alejandrinos y
rimas consonantes agudas— (Romero Luque, 2017); 2) la escritura de «cuentos»
impregnados del tono lirico, como «El rey burgués» (Azul...), donde se denuncia la
situacion del poeta; 3) la asociacion de la poesia y del vate a simbolos universales. En
otro de sus sonetos al estilo modernista —«El cisne» (Prosas profanas y otros poemas)—
, y tras el elogio al arte wagneriano (Lohengrin), se dirige al ave para responsabilizarla
de la consecucion del ideal. Todo ello con el trasfondo mitolégico del nacimiento de
Helena: «jOh cisne! jOh sacro pajaro! Si antes la blanca Helena / del huevo azul de Leda
brot6 de gracia llena, / siendo de la Hermosura la princesa inmortal, // bajo tus alas la
nueva Poesia / concibe en una gloria de luz y de armonia / la Helena eterna y pura que
encarna el ideal» (1984: 217); 4) el enfrentamiento a «La pagina blanca» (Prosas
profanas y otros poemas); 5) el homenaje que anuncia intertextualmente los referentes
poéticos. Léase «A maestre Gonzalo de Berceo» (Prosas profanas y otros poemas):
«Amo tu delicioso alejandrino / como el de Hugo, espiritu de Espafia; / este vale una copa
de champana / como aquel vale “un vaso de bon vino”. // [...] Asi procuro que en la luz
resalte / tu antiguo verso, cuyas alas doro / y hago brillar con mi moderno esmalte» (1984:
245-246); 6) la frustracion creativa: «Yo persigo una forma que no encuentra mi estilo, /
botén de pensamiento que busca ser la rosa / [...] // y bajo la ventana de mi Bella-
Durmiente, el sollozo continuo del chorro de la fuente / y el cuello del gran cisne blanco
que me interroga» (1984: 246-247); 7) la proclamacion de una nueva fase literaria
mediante engarces intratextuales; asi sucede, por ejemplo, en el inicio de Cantos de vida
y esperanza: «Yo soy aquel que ayer no mas decia / el verso azul y la cancion profana
(1984: 248); y, entre otros mas, 8) la sacralizacion del poeta: «El arte puro como Cristo
exclama: Ego sum lux et veritas et vita» (1984: 250) o «jTorres de Dios! jPoetas!» (1984:
262). Este ultimo aspecto también se aprecia en el elogio del personaje cervantino en

«Letania de Nuestro Sefior don Quijote» (Cantos de vida y esperanza) (1984: 302).

hacer ruido; dejo mi abrigo gris; / voy a besar su rostro, rosado y halagiiefio // como una rosa roja que fuera
flor de lis. / Abre los ojos, mirame con su mirar risuefio, / y en tanto cae la nieve del cielo de Paris» (1984:
178).
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Lariqueza de la metaliteratura dariana ha llamado la atencion de algunos criticos
que estudian la metapoesia posterior. Laura Scarano, por ejemplo, lo erige en la casilla
de salida de la literatura escrita en espafiol: «[u]n analisis atento de la autorreferencialidad
poética presente en libros como Prosas profanas o Cantos de vida y de esperanza nos
permite pensar en Dario como el auténtico fundador de la tradicion metapoética en lengua
hispana» (1991a: 99). Asimismo, reivindica la conexion de los temas de la lirica
«espafiola» con los de la literatura europea. Dada la comun filiaciéon romantica, concibe
el Modernismo como un Simbolismo hispanico.

En efecto, la obra del vate nicaragiiense se convirti6 en una lectura indispensable
para los poetas nacidos al otro lado del Atlantico. Y también es indiscutible su aportacion
al desarrollo de la actitud carismatica del escritor, que oficia de oraculo del fervor poético,
y de la conciencia de autoria. No obstante, como se ha observado en los apartados
anteriores, la tradicion autopoética hispanica responde a un entramado de mayor
complejidad. Conviene tener en cuenta dos aspectos. El primero atafie a la deuda con el
Romanticismo. La lirica becqueriana contiene ya algunos matices en torno a la
concepcion del poeta que heredan Dario y los autores posteriores. De hecho, la sombra
de las Rimas da cobijo a la poesia mas reciente, debido, sobre todo, a la figuracion del
poema como construccion lingiiistica. La intertextualidad de los escritores del siglo XX
con Bécquer justifica esta cuestion. Del mismo modo, se producen otras alusiones
intertextuales frecuentes que nos conducen a volver sobre el mayor pilar autopoético
hispénico: el Siglo de Oro.

A partir de las generaciones del 98 y del 27, se lee con avidez a los autores dureos
y, todavia mas, se reescriben constantemente los textos y las ideas contenidas en ellos.
En definitiva, se hace dificil responsabilizar a un solo poeta del impulso metaliterario
contemporaneo. Parece mas adecuado apuntar a una influencia causada por la continuidad
de lecturas, de manera que los autores de unas épocas actualizan a los de otras. Prima la
progresion sobre la precision, ya que el metapoema no solo delimita el contorno de la
escritura individual, sino que en ocasiones también entabla un didlogo con sus
precedentes. Unamuno, Machado, Juan Ramoén Jiménez o Jorge Guillén acuden a los
poetas dureos y se impregnan de su estilo, de las formas métricas y de las lineas tematicas.
Surgen, asi, patrones genealdgicos autopoéticos facilmente identificables y progresivos.
Y el transcurso temporal convierte a los poetas que toman referencias en referentes:
Machado para Angel Gonzalez, y ambos, a su vez, para los poetas de la experiencia.

También cabe aplicarlo a influencias extranjeras. Seria el caso de san Juan de la Cruz en
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T. S. Eliot, que son reconocidos como maestros por algunos «novisimos» —José Maria

Alvarez, por ejemplo—.

1.2.2. Poesia y punto de vista filosofico: la Generacion del 98

Se ha anunciado previamente que el verdadero salto cualitativo se halla a finales del siglo
XIX y principios del XX. En este momento, en el que aumenta notablemente la
preocupacion filosofica introspectiva, se hace casi imposible apuntar un Unico gran
referente autopoético. En las etapas venideras habrd varios autores que contribuyan
simultdneamente y con una determinacion similar al panorama autorreflexivo. En lo que
concierne a la Generacion del 98, este rastreo historico se ha enfocado en los textos de
Unamuno y de los hermanos Machado.

Miguel de Unamuno se mostré como un incansable perseguidor de la uniéon de
la poesia con la filosofia, aun cuando eso implicara el rechazo de los escritores mas
apegados al Modernismo. En el ambito filosofico, y admitiendo una alta deuda con la
lirica anglosajona, Unamuno quiso alejarse de la complejidad conceptista y del
exhibicionismo manierista para alcanzar la unicidad de un «compuesto quimico». Su
principal maxima literaria advierte de que €l «no sient[e] la filosofia sino poéticamente,
ni la poesia sino filos6éficamente» (en Garciasol, 1980: 91).

Su primera obra lirica la publico pasados los cuarenta anos de edad. Esta, que
recibid el titulo Poesias (1907), alberga una seccion de apertura exclusivamente
autopoética. Este bloque inicial —«Introduccion»— consta de seis textos: «jId con
Dios!», «Credo poético», «Denso, denso», «Cuando yo sea viejo», «Para después de mi
muerte» y «A la Corte de los poetas». Todos ellos son poemas largos que demarcan el
perimetro de su lirica y que se ajustan a un pensamiento literario perdurable en sus libros
posteriores.

El primer poema, «Id con Diosy, se instituye en una sintesis de toda la seccion
introductoria debido a la diversidad de motivos: la falta de inspiracion, la creacion, el
lenguaje, la inmortalidad del vate o el acto de recepcion. Ferrari, al analizar el valor
genesiaco de la produccién unamuniana, plantea cuatro estadios que completan el nucleo
de la existencia verbal: «Dios-Creador / Poeta-creador / poema-criatura / lector que re-
crea» (2013: 46). La relacion paternal hacia lo escrito —con la consecuente liberacion al
mundo— ya se hallaba en el hito autopoético del siglo XIX antes citado, Bécquer;

concretamente, en la «Introduccion sinfonica», que, por otra parte, también influye al
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salmantino en la asociacion poeta-escultor y en la asuncion de la incapacidad del

lenguaje:

i[a]lndad, pues!, andad y vivid con la tinica vida que puedo daros. Mi inteligencia os
nutrira lo suficiente para que seais palpables. [...] Yo quisiera forjar para cada uno
de vosotros una maravillosa estrofa [...]. Yo quisiera poder cincelar la forma que ha
de conteneros como se cincela el vaso de oro que ha de guardar un preciado perfume
(2013: 82-83).

En el caso de Unamuno, la impotencia artistica deviene en una gestacion
interrumpida que trueca el espacio habitual —el vientre materno— por otro figurado —
el cerebro como lugar de la inteligencia—: «jCuantos murieron sin haber nacido, /
dejando, como embrion, un solo verso! / jCuantos sobre mi frente y so las nubes [...]!»
(1975: 57). En cambio, para aquellos versos que llegan a buen recaudo se considera «su
pobre padre», a cuyos «hijos» cuida con la delicadeza maternal: «jHijos del alma, pobres
cantos mios, / que calenté al arrimo de mi pecho, / cuando al nacer mis penas balbuciais,
/ haciais de ellas mi mejor consuelo!» (1975: 57).

El poema evidencia que el legado becqueriano preconfigura la expresion literaria
de la dificultad que le supone al autor enfrentarse al lenguaje. Bien es cierto que no se
trata de la desconfianza posmoderna en las palabras, pero si que atafie a la precision que
exige el trasvase de la realidad al sistema lingiiistico. En esta linea, Unamuno concibe las
ideas como «aves peregrinasy» y el texto artistico como «jaula»: «y al querer enjaularlas
yo en palabras / del olvido a los montes se me fueron» (1975: 57). Los juicios en torno a
la creacion y al lenguaje literario solo dibujan uno de los vértices del triangulo
comunicativo, pero la autorreflexion de «jId con Dios!» también se proyecta sobre el
emisor y sobre el receptor. Al primero alude al abordar la cuestién de la inmortalidad del
poeta. En clara intertextualidad con la Fabula de Polifemo y Galatea, la adulacion a la
musa se suprime por la expresion de una conciencia autoral afin al non omnis moriar
horaciano: los versos «Estas que me dictd rimas sonoras, / culta si, aunque bucdlica
Talia» (Gongora, 1994: 409) se transforman en «Estos que os doy logré sacar a vida, / y
a luchar por la eterna aqui os los dejo» (1975: 57). Se hace expreso uno de los temas
comunes en la lirica del siglo XX: como actia la palabra en el tiempo, lo que conlleva la

confrontacion de la vida humana con la vida literaria* («Del tiempo en la corriente

23 Por la misma época tratd Machado la relacion entre poesia y tiempo. También T. S. Eliot escribié en
Burnt Norton (1936), uno de los Cuatro cuartetos, que «ser consciente es no estar en tiempo alguno» (2017:
305). Las relaciones entre el pensamiento 16gico, el aparato lirico y la temporalidad obtuvieron tanto éxito
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fugitiva / flotan sueltas las raices de mis hechos, / mientras las de mis cantos prenden
firmes / en la rocosa entrafia de lo eternoy», 1975: 58). Ahora bien, la eternidad literaria
depende de la magnitud receptiva. Asi lo advierte Unamuno, que avanza uno de los temas
que seguira tratando en la «Introducciény». Las palabras del autor no cobran sentido si no
se encuentran con el lector: «Id con Dios, cantos mios, y Dios quiera / que el calor que
sacasteis de mi pecho, / si el frio de la noche os lo robara, / lo recobréis en corazon
abierto» (1975: 58).

El siguiente poema introspectivo, «Credo poético», profundiza en algunos
asuntos que «jld con Dios!» trataba de forma sucinta. A la luz de la concision del rezo
biblico, Unamuno se alinea con el Romanticismo y reniega de los postulados parnasianos
(Ferrari, 2013). Tanto es asi que el primer verso actua como un eslogan metaliterario que
glosa el prefacio de Wordsworth a las Baladas liricas: «Piensa el sentimiento, siente el
pensamiento» (1975: 59). Si este arranque textual eleva a la poesia a «emocioén
rememorada en estado de la tranquilidad» (Wordsworth, 1999: 85), los tres versos que
quedan en el primer cuarteto amplian el pensamiento del poeta lakista, transportandolo,
asi, a una poética personal basada en el anclaje de la lirica a la razén: «que tus cantos
tengan nidos en la tierra, / y que cuando en vuelo a los cielos suban / tras las nubes no se
pierdan» (1975: 59).

El credo unamuniano se levanta sobre dos pilares tematicos: por un lado, la
defensa de una lirica filosofica y, por otro, el amparo de la precision lingiiistica frente a
las rafagas de retorica. La toma de partido por una poesia de ideas lo decanta por
contradecir el marchamo verlainiano: «algo que no es musica es la poesia» (1975: 59),
como si la atencion al sonido y la autonomia del arte desligaran al texto de su mision, que
para Unamuno consiste en revelar un pensamiento inscrito en él. Al mismo respecto,
manifiesta su definicion de poeta: «No el que un alma encarna en carne, ten presente, /
no el que forma da a la idea es el poeta / sino que es el que alma encuentra tras la carne /
tras la forma encuentra idea» (1975: 59). Y, para una eficaz transmision del contenido,
hay que atender con minuciosidad a la forma. La fuerza expresiva rehtye las formulas
alambicadas y la efusion creativa: «el lenguaje es ante todo pensamiento, / y es pensada
su belleza» (1975: 60). De hecho, Unamuno abre el camino de una poesia pura o, dicho

con mayor precision, «desnuday; asi lo plantea al distinguir el arte —la escultura— del

entre los poetas del siglo XX que han dado lugar a teorias que caracterizan al género seglin estos criterios.
Asi, Pozuelo Yvancos (2007), tras recordar una parabola de Kafka —«El»—y seguir la filosofia de Arendt,
ha propuesto que la lirica crea un «brecha en el tiempo».
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oficio mecanico?* —la sastreria—: «No te cuides en exceso del ropaje, / de escultor, no
de sastre, es tu tarea, / no te olvides de que nunca mas hermosa / que desnuda esta la idea»
(1975: 59). En el contexto de la consecucion de una poesia desnuda, recuérdese, por
ejemplo, la aversion de Unamuno a las rimas consonantes por su artificiosidad (Yndurdin,
1969).

Sobre este mismo asunto recae «Denso, denso». El vate salmantino hila ideas en
la «Introduccidon» autopoética. A pesar del estigma que lo desfigura como poeta mediocre
o, en el mejor de los casos, alirico, Unamuno participd desde su primer libro en el debate
autorreflexivo mostrando una gran desenvoltura mediante procesos de autoconciencia.
Las palabras que dan titulo al texto, «Denso, denso», marcan el camino que ha de seguir
el pensamiento literario. De nuevo, la complejidad intelectual no estd refiida con la
depuracion arquitectonica, lo que conlleva la conviccion de que la poesia responde a un
esquema inversamente proporcional: «Dinos en pocas palabras, / y sin dejar el sendero, /
lo més que decir se pueda, / denso, denso» (1975: 61).

Los siguientes dos textos versan sobre el paso del tiempo por la obra poética. El
primero de ellos, «Cuando yo sea viejo», glosa la simulacion de un didlogo, recurso
frecuente del autor (Paulino Ayuso, 2000), entre el poeta en su vejez —y en tiempo
presente— y unos lectores jovenes. El poema podria erigirse en un 4gil descubrimiento
de lo que seria la teoria de la recepcion posterior, pues se centra en las condiciones de
lectura y en como el receptor no es un agente pasivo, sino un componente necesario para
la creacion de significados. Unamuno cavila sobre a quién pertenece lo escrito una vez
abandonado: ;al autor o a los lectores? Y concluye que forzosamente la fortuna la poseen
los ultimos. Solo asi el escritor consigue el éxito. No hay literatura sin significados
universales y sin la reiteracion de hallazgos y de modulaciones personales: «si estos mis
cantos [...] / jamas han de decir a mis hermanos / sino esto que me dicen a mi mismo, /
entonces con justicia / iran a dar rodando en el olvido» (1975: 64). Lo dicho cobra una
mayor relevancia si se tiene en cuenta que Unamuno podria estar pensando en la obra que
mas interpretaciones ha suscitado, el Quijote. Justo unos afios antes (1905) habia escrito
la Vida de don Quijote y Sancho, en la que habia personalizado los acontecimientos

cervantinos.

24 Paulino Ayuso ha estudiado la «autocreacion» unamuniana comparandola con la de Ganivet. Uno de los
aspectos que considera llamativos es precisamente esta analogia con la escultura: «como la palabra, es
superacion del tiempo y expresion del espiritu aunque la palabra poética tiene una cualidad particular que
es la intensidad emotiva del ritmo» (1997: 174-175).
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Complementando la participacion del lector con el tema de la inmortalidad
literaria, redactd6 «Para después de mi muerten. En ¢l se dirige al receptor
responsabilizandolo de ser un alter ego: «jCuando yo ya no sea, / seras ti, canto mio!»
(1975: 66). Sin embargo, predomina una vision hastiada y pesimista en la que lo escrito
quedard borrado por el tiempo. Esto se configura a través de una recontextualizacion
autopoética de dos topicos literarios, el Ubi sunt? y el omnia mors aequat, distribuidos a
partes iguales en seis versos: «;Donde irds a podrirte, canto mio? / {En qué rincén oculto
/ daras tu ultimo aliento? / jTu también morirds, morird todo, / y en silencio infinito /
dormira para siempre la esperanza» (1975: 67).

La «Introducciony llega a su fin con «A la Corte de los poetasy». Un afio antes de
Poesias, 1906, se publico la antologia La Corte de los poetas. Florilegio de rimas
modernistas, editada por Emilio Carrere (Ferrari, 2013). El texto unamuniano es una
poética en litigio que se sirve de la satira latina y de la gracia de sus continuadores
auriseculares. Acude, pues, a la ridiculizacion del canto, estableciendo un parangon entre
los buenos poetas y las aves y, al contrario, equiparando a los malos con las ranas. La
burla recae sobre la falta de aspiracion filoséfica de los autores modernistas mediocres,
quienes redujeron tal estética a la admiracion paisajistica: «Solo de noche, a su cantada
luna, / se arriesgan por los campos aledafos, / a caza de dormidos abejorros, papando
moscas. // [...] / jOh imbéciles cantores de la charca, croad, papad, tomad el sol estivo, /
propicia os sea la sufrida luna, / castizas ranas!» (1975: 68-69).

La formacion filosofica, pues, auspicié el cambio cualitativo de la metapoesia,
centrandose en la esencia del género y en la funcion del poeta. Si en Unamuno esto ya
queda patente, el caso de Antonio Machado resulta similar. No obstante, frente al
bilbaino, que habia publicado sus poemas autorreflexivos en 1907, Machado da a conocer
los suyos principalmente a partir de Nuevas canciones (1924) y de Poesias completas
(1928), aunque ese bagaje autorreflexivo se retrotrae a los inicios del siglo XxX. De hecho,
el poema «De mi cartera» incorporaba debajo del titulo, en la primera edicion, el rétulo
«Apuntes de 1902» (Albornoz, 1975-1976). Antonio Machado es, por tanto, un escritor
mas de la Generacion del 98, pero artifice de unas autopoéticas endoliterarias divulgadas
cronoldgicamente entre la Generacion del 14 y la del 27.

Es bien sabida la aficion del poeta sevillano a la filosofia; incluso asisti6 a los
seminarios de Bergson en Paris. Gran parte de su obra se impregna de las distintas teorias
filosoficas en boga —el idealismo alemén o la fenomenologia—, cuyos principales

referentes aparecen con distinto grado de explicitud, a saber: Nietzsche, Heidegger, Kant,
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Husserl o Jaspers, entre otros. También heredd aspectos de la filosofia krausista a través
de la Institucion Libre de Ensefianza y temas afines a la Generacion del 98 gracias a su
amistad con Unamuno (Ribbans, 1971). Jos¢ Maria Valverde (1992), con acierto, ha
bautizado al autor andaluz como un «poeta-pensador». Algunos de sus juicios
autorreflexivos mas certeros —y que mayor fortuna le han reportado— se hallan en la
seccion «Proverbios y cantaresy, de Nuevas canciones, la cual, por cierto, dedica a un
filésofo, Ortega y Gasset.

En ella se incluyen algunas autopoéticas que, a modo de breves disertaciones, se
centran en varios elementos literarios. Mencion especial merecen las composiciones
XXXVIy L, ya que ambas plantean una vision personal sobre el estatuto de la enunciacion
lirica. La primera dice que «No es el yo fundamental / eso que busca el poeta, / sino el ti
esencial» (1988: 295). Y la segunda rectifica: «Con el ti de mi cancién / no te aludo,
compaifiero; / ese ti soy yo» (1988: 97). Con todo, el poema més difundido ha sido «De
mi cartera», del que solo reproduciremos algunos fragmentos (I, V y VI) que tratan sobre
el tiempo en la poesia y sobre el predominio de las ideas frente al encorsetamiento

métrico:

I

Ni marmol duro y eterno,
ni musica ni pintura,
sino palabra en el tiempo.

\Y%

Prefiere la rima pobre,

la asonancia indefinida.
Cuando nada cuenta el canto,
acaso huelga la rima.

VI
Verso libre, verso libre...
Librate, mejor, del verso

cuando te esclavice.
(1988: 322-323)

Albornoz (1975-1976), al analizar «De mi carteray, aprecia que el poema actia

como «teoriay y «critica» a la vez. De este modo, y sin anunciarlo explicitamente, da con
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una de las claves del comportamiento de la metapoesia>, como se vera en el apartado
1.3.3.1. Cuando Machado alude a «palabra en el tiempo», precisamente se refiere a la
paradojica situacion del texto literario, que se ajusta a un periodo cronologico y, a la vez,
reclama un espacio acrono. Se destaca, asi, la autonomia de la lirica, que ya no se define
por la interrelacion con otras artes —escultura, musica o pintura—, como si lo hacian las
autorreflexiones parnasianas y simbolistas. Sobre esta misma cuestion, volvid en la
«Poética» para la antologia de Gerardo Diego de 1932. Machado diserta sobre la
«esencialidad» y la «temporalidad», arguyendo que ambos imperativos atraviesan la
historia de la poesia moderna. A este respecto, afiade que el intelecto ofrece a la

fabulacidn literaria —anclada al devenir historico— la esencialidad:

[e]l pensamiento logico, que se aduefia de las ideas y capta lo esencial, es una
actividad destemporalizadora. Pensar logicamente es abolir el tiempo [...]. Pero al
poeta no le es dado pensar fuera del tiempo, porque piensa su propia vida que no es,
fuera del tiempo, absolutamente nada (2007: 144).

He ahi la paradoja que alberga la poesia en cuanto género literario mas proximo
a la transmision directa de ideas. Las publicaciones posteriores, sobre todo las filtradas
de pufio y letra por el apdcrifo Mairena, profundizaran en esta caracteristica de la poesia.
En cualquier caso, esta poética de Machado para el libro de Gerardo Diego se presenta
como una brillante sintesis. Los temas literarios, como concluye el sevillano en la nota de
1932, «son signos del tiempo y, al par, revelaciones del ser en la conciencia humanay.
Cabe recordar que Unamuno también habia formulado metapoéticamente estos
planteamientos hacia 1907.

En cuanto a los fundamentos métricos y formales del poema, los bloques v y VI

de «De mi cartera» prolongan la tendencia mas firme de la lirica filosofica, que se

25 A pesar de que no han gozado de una dilatada proyeccion, las ideas de Albornoz acerca de las autooéticas
endoliterarias concretas de autores diferentes facilitan el estudio del concepto en su sentido mas abstracto.
En este caso, y como también hara después en el articulo sobre Rosalia de Castro ya mencionado,
desvincula la autorreflexion critica del auge metaliterario producido en los afios 70 con los «novisimos»:
«podemos percibir hasta qué punto se unen en Machado el sentido critico y la intuicion creadora: hasta qué
punto, por tanto, es Machado, en este aspecto —dentro de nuestro pais— uno de los precursores, junto con
Juan Ramon Jiménez, de la preocupacion —que nos empeflamos en creer novisima— por crear una poesia
critica de la poesia» (1975-1976: 1019). Lo cierto es que, si pensamos en poesia como critica, ya la
hallamos en el Siglo de Oro. No obstante, cuando Albornoz propone la unién de poesia y critica, parece
que sefiala ese cambio cualitativo brotado de las fuentes filosoficas. Y entonces cobra mayor sentido su
discurso, pues, aunque el proceso se remonta a autores previos a Machado y Juan Ramén Jiménez, no cabe
duda de que ellos dos, por insistencia en el tema y por la popularidad de sus obras, son pilares
fundamentales.
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preocupa primero por la inventio —por el contenido o por las ideas objetivadas?*— para
que las fases posteriores —dispositio y elocutio— tengan razon de ser. Por consiguiente,
no ha de extrafiar al lector que Machado recapacite sobre los usos de la rima y del tipo de
verso, otorgandoles primacia a la libertad creativa y a la transmision del mensaje
artistico?’.

Otro nexo machadiano con el «saber de segundo grado»*® se halla en la
invencion de apocrifos o de complementarios. Asi lo ha precisado Swiderski (2013), que
enmarca la poesia apocrifa machadiana en las coordenadas del discurso ensayistico-
filosofico. La critica ha llamado la atencion sobre los personajes ficticios del sevillano, a
los que no identifica plenamente con los heteronimos de Pessoa. Se prefieren los términos
complemenarios o apocrifos debido a que el centdn machadiano pretende mostrar un
enfoque perspectivistico? para ahondar en la relacion con lo real por medio de la alteridad
(Lopez Castro, 2006); Martin, Mairena o Meneses son afines y, a la vez, distantes al
pensamiento de Machado (Valverde, 1992), aun sabiendo que suelen conformar «una
categoria mixta en la confluyen autor implicito y personaje» (Swiderski, 2013). Martinez
Hernéandez (2019), que ha insistido en la defensa de Machado como pensador, ha
condenado tal abandono en la recuperacion que Ridruejo efectiia en «El poeta rescatado»
(1940), de manera que sitia en este acontecimiento la prolongacion de una vision borrosa
acerca de la obra del autor. Mas concretamente, Iravedra ha destacado que la apropiacion
de Machado se sustenta en el caracter rehumanizador, por lo que la vision sesgada del
régimen abundo6 en la produccion poética en perjuicio de la prosistica: «[e]n el comentado

texto de Ridruejo ya se insistia en que la poesia de Machado —otra cosa se decia de la

26 El sintagma ideas objetivadas lo ha utilizado Gonzélez Maestro (2017) para discernir entre teoria de la
literatura y critica literaria. La primera proporciona conceptos, mientras que la critica se aplica al analisis
de las ideas contenidas en las obras. En definitiva, constituye un saber de segundo grado porque se sustenta
en las nociones aportadas por la teoria como saber primario y ciencia categorialmente ampliada. Frente a
la teoria, que funciona con conceptos, la critica trabaja con ideas, por lo que estd mas cerca de la filosofia.
27 Segtin el dictado de Mairena, «[e]l que no habla a un hombre, no habla al hombre; €l que no habla al
hombre, no habla a nadie» (1986: 303).

28 Asi ha categorizado Bueno a la filosofia cuando acometio su definicion: «;Qué es la filosofia? Muchos
se dan por satisfechos con la respuesta etimologico-psicologica: es el amor al saber. Como si el amor o el
deseo de saber tuviera que ser, por si mismo, filosofico, siendo asi que casi siempre el deseo de saber es de
indole préctica, tecnologica o cientifica, y muchas veces frivola curiosidad o curiosidad infantil; y como si
la filosofia no fuese también algo méas que un mero amor al saber, es decir, como si la filosofia no
comportase por si misma un saber, por modesto que sea. // En cualquier caso, el saber filosofico no es un
saber doxografico, un saber del pretérito, un saber acerca de las obras de Platon, de Aristoteles, de Hegel o
de Husserl. El saber filosofico es un saber acerca del presente y desde el presente. La filosofia es un saber
de segundo grado, que presupone por tanto otros saberes previos, “de primer grado” (saberes técnicos,
politicos, matematicos, bioldgicos...)» (1995: 13).

2 Para decir esto mismo con palabras de Mairena, basta formular su interrogacion de signo asertivo:
«¢Pensdis [...] que un hombre no puede llevar dentro de si mas de un poeta?» (1986: 163).
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prosa— era “tan de nuestro gusto”, y diferencias ideoldgicas aparte, “tan magistral,
henchida y eterna”» (2001: 44).

Ante la variedad de personajes-simulacro machadianos, cabe pensar en Juan de
Mairena como su maximo exponente autorreflexivo, que dejard escritas en prosa
numerosas ideas en torno a la poesia y a los elementos externos que condicionan o que
intervienen en la creacion literaria. Destacan, por ejemplo, los comentarios acerca de la
importancia de la filosofia para la formacion del escritor: «[lJos poetas, en cambio,
pueden aprender de los filosofos el arte de las grandes metéforas [...]. Ejemplos: el rio de
Heraclito, la esfera de Parménides, la lira de Pitdgoras, la caverna de Platon, la paloma
de Kant, etc., etc.» (1986: 163). La relacion nunca toma un sentido univoco, sino que
ambos campos se influyen: «[h]ay hombres, decia mi maestro, que van de la poética a la
filosofia; otros que van de la filosofia a la poética. Lo inevitable es ir de lo uno a lo otro»
(1986: 166).

Y en esta comun entrafia Mairena sita la relacion de la poesia con el tiempo. El
apocrifo repite en prosa disimuladamente lo que Machado habia versificado en Nuevas
canciones: «[d]eciamos [...] cuanto es la poesia palabra en el tiempo» (1986: 97).
Asimismo, afade que la lirica es el didlogo del hombre con su momento histdrico a fin
de conseguir sacarlo del tiempo y eternizarlo. Para ello recurre al estilo aporético: «[e]l
poeta es un pescador, no de peces, sino de pescados vivos; entendamonos, de peces que
pueden vivir después de pescados» (1986: 106). A proposito de la eternidad de la lirica,
Mairena reafirma el predominio de la razon y del pensamiento, que son motores de ideas
universales, sobre el sentimiento, sometido al devenir historico. Habla, asi, de una «nueva
sentimentalidad», cuya carga conceptual ha determinado la poesia espafiola®® de los afios
80 (vid. cap. 5): «[l]os sentimientos cambian en el curso de la historia, y aun durante la
vida individual del hombre. [...] Nada tan voluble como el sentimiento. Esto debieran
aprender los poetas que piensen que les basta sentir para ser eternos» (1986: 119).

Otros dos intereses de Mairena revierten sobre la concepcion de la poesia. Se
trata de la reivindicacion de la sencillez del lenguaje y de la revision del Siglo de Oro.
Por un lado, la defensa de un lenguaje simple tiene que ver con la efectividad en la

comunicacion del mensaje. Piénsese en la célebre transformacion al lenguaje poético de

30 La influencia de Machado en la poesia espafiola contemporanea no debe reducirse exclusivamente a la
lirica de los afios 80. En este sentido, José¢ Olivio Jiménez y Carlos Javier Morales (2002) han
pormenorizado las deudas contraidas con Machado en cada una de las generaciones a partir de 1939 hasta
llegar al 2000.
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la abigarrada sentencia «[l]os eventos consuetudinarios que acontecen en la rua», que se
reducia a «[lJo que pasa en la calle» (1986: 3); o en otra de las anécdotas en torno a la
misma cuestion que se ha reproducido menos: «—d]arete el dulce fruto sazonado del
peral en la rama ponderosa. // —;Quieres decir que me daras una pera? // —jClaro!»
(1986: 243). Por otro lado, la mirada hacia el Siglo de Oro se pone al servicio de las
consideraciones lingiiisticas y metaliterarias. La mayoria de los elogios se dedican a
Cervantes®!, quien se erige en el ejemplo para huir «del preciosismo literario», pues del
folclore y del saber popular «saco [...] la creacion [...] mas original de todos los tiempos»
(1986: 111). También valora Mairena la grandeza de Quevedo, Gongora, Gracian o
Calderodn, entre otros; sin embargo, censura el conceptismo y el culteranismo, a los que
caracteriza por su «inanidad estética» (1988: 359). Valverde (1992) ha observado cémo

Machado afea el Barroco espafiol®

, a través de Mairena, en 1928 (Poesias completas),
cuando este movimiento era aclamado por la Generacion del 27 tras el tercer centenario
de la muerte de Gongora. En el Juan de Mairena, publicado en 1936, sigue la misma
linea: «[aJunque el gongorismo sea una estupidez, Gongora era un poeta; porque hay en
su obra, en toda su obra, rafagas de verdadera poesia. Con estas rafagas por metro habéis
de medirle» (1986: 290).

Paralelamente a una poesia de raigambre filosofica, pervivieron las formas y los
motivos autopoéticos instaurados en la época aurea. Viene aqui a colacion la lirica de
Manuel Machado, cuyos destellos irénicos perduran en la poesia del medio siglo en
adelante. Ya en Caprichos (1905) hace gala de recursos de autorreflexion intrinseca que
conectan con el Siglo de Oro. En «Madrigal a una chica... que no entiende de madrigalesy,
si bien en la estructura se acerca a Gongora, en el tono recuerda al Burguillos lopesco:
«Gongorinamente, / te diré que eres noche, / disfrazada / de claro dia azul...» (1993: 66).
También compuso poemas metatextuales y metapoéticos —verbigracia, «Prélogo-
epilogo» (El mal poema, 1909)—, ya que el contenido recae sobre la configuracion del
libro, sobre las caracteristicas de la poesia y sobre la situacion del artista. Téngase en
cuenta que ya el titulo de la obra, El mal poema, responde a factores metaliterarios: el

autor configura un marco dialogico que retuerce las expectativas del piblico burgués. En

31 Mairena reconoce en repetidas ocasiones la habilidad cervantina: «leyendo... a Cervantes me parece
comprenderlo todo» (1986: 169), «[1]a verdad es que, después del Quijote, el mundo espera otra gran novela
que no acaba de llegar» (1986: 213).

32 Mairena expone siete defectos principales: 1) la pobreza de intuicion, 2) el culto a lo artificioso y el
desapego hacia lo natural, 3) la carencia de temporalidad, 4) el engrandecimiento de lo dificil, 5) el uso
frecuente de rodeos y expresiones perifrasticas, 6) la falta de gracia, y 7) la admiracion por lo supersticioso
y lo aristocratico (1988: 359-362).
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este sentido, la puesta en primer plano de la valoracion negativa intenta imitar las palabras
de un lector que condena el libro desde la moral y desde la estética (Alarcon Sierra, 2008).

Asimismo, se observan en la obra de Manuel Machado declaraciones que
reflejan la conciencia de autoria; de hecho, fuera de sus escritos literarios insistia en que
ser poeta era un oficio como cualquier otro y, a veces, este consistia en desarrollar un
ingenio que no garantizaba una vida acomodada ni estable, como desde dentro de su
poesia hacia notar al invocar a Cervantes, Quevedo o Verlaine (Romero Luque, 1992).
Esta autoconciencia protagoniza algunos de sus poemas més conocidos, como «Yo, poeta
decadente» (El mal poema), donde ironiza sobre su malditismo*® y resume el contenido
de algunos de sus versos pretéritos: «Yo, poeta decadente, / espafiol del siglo veinte, / que
los toros he elogiado, / y cantado / las golfas y el aguardiente... / y la noche de Madrid, /
y los rincones impuros, y los vicios mas oscuros / de estos biznietos del Cid» (1993: 118).
Del mismo modo, su «Nuevo auto-retrato» (Phoenix, 1936) reproduce un fragmento
aislado para, seguidamente, glosarlo: «Asi dejé, hace quince afos, este poema / por otro
mas completo auto-retrato. El tema /—Manuel Machado, en fin, pinta a Manuel Machado
/ definitivamente— me pareci6 agotado» (1993: 325).

Otros patrones retomados de la lirica durea son los sonetos-prologo. En las
dedicatorias escritas aproximadamente entre 1910 y 1922 se hallan algunas
composiciones de este tipo, como «A Santiago Iglesias, poetay, en donde proporciona
una curiosa definicion de libro: «[...] una copa que el artifice labra/[...] /'Y, acabada la
hermosa labor de argenteria, / se llena con el vino de la sangre y el llanto / ... y se le da a
la gente para que beba y ria» (1993: 303).

Entre todas las autopoéticas manuelmachadiana descuella, sobre todo, «Alfa y
omega» (Poemas varios, 1921). El texto recupera el tema del soneto que esboza su
proceso de construccion y, al mismo tiempo, reflexiona sobre la brevedad de la vida. En
definitiva, esta autooética, que se titula con la dilogia del sentido de «Alfa y omega»
(‘primera y ultima letra del alfabeto’ o ‘principio y fin’), se nos revela como uno de los
textos de dicho tema con mayor interés en el siglo XX. Y esto se debe a que se ampliaron

el esquema métrico y la significacion once afios después. La primera version dice asi:

33 Su postura displicente ante la solemnidad de la poesia dejara huella en poetas posteriores a él, como
sucede en el caso de la Generacion del 68. Véase el prologo a Sevilla y otros poemas, cuyo rétulo apela
«Al lector»: «[h]e ofrecido a mi editor [...] poner un prologo a este libro. Tengo, sin embargo, numerosas
razones para no ponérselo. La primera... jbueno!, la primera la dejaremos para la tltima [...]. Lo cual me
obliga a empezar por la segunda. Yo he ofrecido escribir un prélogo para un libro; ahora bien: como esto
no es un libro, me creo relevado del compromiso. // [...] Por todas estas razones no hay, pues, prologo, y,
ademas, porque no tengo ganas de hacerlo... que es por donde debiamos de haber empezado» (1993: 766).
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Cabe la vida entera en un soneto
empezando con languido descuido.

Y apenas iniciado ha transcurrido

la infancia, imagen del primer cuarteto.

Llega la juventud con el secreto

de la vida, que pasa inadvertido,

y que se va también, que ya se ha ido,
antes de entrar en el primer terceto.

Maduros, a mirar a ayer tornamos
afiorantes, y ansiosos a mafiana.
Y asi el primer terceto desgastamos.

Y cuando en el terceto ultimo entramos

s para ver, con experiencia vana,

que se acaba el soneto... Y que nos vamos.
(1993: 274)

Por ahora el poema se entiende dentro del topico del soneto en proceso de
construccion, como ya lo habian tratado Alcézar o Hurtado de Mendoza, Lope de Vega,
Torres Villarroel..., pero incorporandole un tono menos jocoso y asocidndolo al trascurso
de la vida. Once afios después, en el Homenaje a Manuel del Palacio, redacté un
estrambote que insertaba un nuevo topico, el de la inmortalidad del vate. Esta vez figura
un nuevo titulo («El soneto de la vida») y concluyen los tres versos anadidos: «Pero
cuando alcanzamos, / cual ti, del Arte el magico secreto, / si la vida se fue, jqueda el
soneto!» (1932: 100). En definitiva, Manuel Machado, Antonio Machado y Miguel de
Unamuno mantienen la herencia metapoética del Siglo de Oro y atipan la autorreflexion

de caracter filosofico que perdurara en la generaciones venideras.

1.2.3. Hacia la depuracion del lenguaje: Juan Ramoén Jiménez y Jorge Guillén

A comienzos del siglo XX, justo en 1907, Unamuno defendio a través del verso que la
idea mas eficaz es la que va «desnuda». El poeta vasco, al pensar en la labor del vate, se
decanto por una de las dos comparaciones con oficios que Bécquer habia salvaguardado
en la «Introduccion sinfonica» (sastre y escultor). Unamuno no se preocupd por vestir a
la lirica con «un manto de plrpura» (Bécquer, 2013: 83), sino que se inclind por la
confeccion de una cuidada grabadura en el marmol lingiiistico. Parece que el bilbaino
dialoga con Bécquer para quitarle la razon y darsela al mismo tiempo. No solo eso, sino

que también —y, probablemente, sin ni siquiera proponérselo— sentaba las bases de
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conversaciones futuras en torno a la poesia. Asi lo ha notado la critica, que ha indicado
la influencia decisiva de Unamuno para la creacion de una «poesia desnuday», sobre todo
a partir del autor de Eternidades (Sotelo Vazquez, 1991; Ferrari, 2013; Lanz, 2017a).

La mencion a los dos escritores a los que se dedica este apartado podria inducir
al lector a confusiones. Por un lado, hemos recogido dos momentos generacionales, el del
14 —¢época en la que aumenta el interés metapoético de Jiménez— y el del 27, que, si en
un principio mantuvieron contacto, luego se desdefaron y, finalmente, tuvieron la
oportunidad de reencontrarse ocasionalmente. Por otro lado, la susodicha desnudez —o
«poesia pura»— no adquiri6 significados idénticos en Juan Ramoén Jiménez y en los del
27. En suma, los dos poetas —Jiménez y Guillén— se han reunido aqui porque
representan dos posturas cercanas de interés por el lenguaje literario, a pesar de que en
ocasiones sus obras no concordaran ni ellos compartieran una gran afinidad.

El sintagma «poesia pura» se ha concebido de dos maneras distintas en funcion
de los referentes que cada grupo generacional asumiera. Blasco Pascual (1981) ha
discernido entre el concepto de poesia pura de Jiménez y el de los autores del 27 segun
este criterio. Ast, si la autoridad correspondia a Brémond y a Robert de Souza, la lirica se
entendia como inspiracioén o misterio. Si, en cambio, se partia de las tesis de Paul Valéry,
se acercaban los textos al formalismo, considerando el poema, finalmente, como
fabricacion o formula casi cientifica’*. De hecho, Jiménez convirti6 el Cdntico
guilleniano en el «Reino de la Joya», pues para €l el vallisoletano era un «poeta cientifico»
o un «joyero» (Blasco Pascual, 1981: 182). El principal conflicto entre Jiménez y los del
27 radicaba en el valor humano de la literatura. Primeramente, los del 27 tomaron al
andaluz como maestro; sin embargo, con la evolucion del pensamiento orteguiano y el
influjo de las vanguardias, la mayoria probé un arte menos sentimental®® y mas
arquitectonico, olvidando ligeramente la admiracion a Machado y a Unamuno, a quienes,

una vez agotada la escritura deshumanizada, acabaron volviendo®®.

3% Guillén dird que «[p]oesia pura es matematica y es quimica —y nada mas, en el buen sentido de esa
expresion lanzada por Valéry—» (2007: 244).

35 Recuérdese el didlogo entre los dos complementarios machadianos, Juan de Mairena y Jorge Meneses,
quien representaria la poesia mas joven. A proposito del futuro de la lirica, el inventor de la maquina de
trovar sostiene que «el polo individual del sentimiento, que est4 en el corazon de cada hombre, empieza a
no interesar, y cada dia interesard menos. La lirica moderna, desde el declive romantico hasta nuestros dias
(los del simbolismo), es acaso un lujo, un tanto abusivo, del hombre manchesteriano, del individualismo
burgués, basado en la propiedad privada. El poeta exhibe su corazon con la jactancia del burgués
enriquecido que ostenta sus palacios, sus coches, sus caballos y sus queridas» (1988: 366).

36 Cronoldgicamente, «podemos decir que, en la etapa comprendida entre 1925-1929, la poesia se mueve
en el enfrentamiento de las dos primeras opciones entre si [el arte al servicio del arte (poesia pura) y el arte
al servicio del hombre (Juan Ramoén Jiménez y el programa del 14)], mientras que en los afios siguientes

92



En cuanto a Juan Ramoén Jiménez, su periodo de mayor dedicacion metaliteraria
abarca desde 1916 o 1917 hasta 1923. Entre los criticos suele haber consenso tanto en
marcar el inicio de tal aspecto en Sonetos espirituales o Diario de un poeta recién casado
como en ubicar el cierre en Belleza (Albornoz, 1973; Sanchez Torre, 1993). A juicio de
Lanz (2017a: 111), en estas fechas la lirica juanramoniana avanza desde lo mimético a lo
poiético; es decir, la lengua descriptiva o imitadora muta en la palabra creadora. También
Blasco Pascual (1981) apunta el cambio de tono que se entrevé en los Sonetos
espirituales. Precisa, incluso, que desde 1917 Jiménez se fue distanciando de las ideas de
Ortega debido a que no compartia con el filésofo la concepcion de un arte
deshumanizado. Con todo, y aunque algunas situaciones escenificaran la ruptura, le
dedica en 1919 Piedra y cielo. El distanciamiento, fundamentalmente, aumenta a partir
de los anos 20.

El poeta moguerefio, pues, concebia la poesia pura como una indagacion en el
mundo a través del acendramiento lingiiistico. El mismo ha afirmado que «verso
desnudo» equivalia a libertad en el verso o a «verso librey, lo que lo entronca con dos de
sus grandes antecedentes, Bécquer y Unamuno (Lanz, 2017a: 103). Esto viene a
demostrar como el autor de las Rimas ha ejercido una influencia decisiva en el vasto
desarrollo autopoético del siglo XX. En este sentido, conviene prestar atencion al articulo
de Jiménez titulado «Crisis del espiritu en la poesia espafiola contemporanea (1936-
1939)». En él reconoce a los tres hitos autopoéticos a los que ya se ha aludido (Unamuno,
Rubén Dario y Bécquer), decantandose por ubicar el germen de la poesia contemporanea

en el sevillano:

[d]os poderosas personalidades literarias inician el cambio y ascenso de la poesia
espafiola contemporanea hacia el espiritu (perdido en nuestros siglos XVIII y XIX tras
su confusion ampulosa en los siglos XVI y XVII con la literatura): un
hispanoamericano y un espafiol, Miguel de Unamuno y Rubén Dario (1981: 211).

Y, seguidamente, reconduce la cuestion a Bécquer:

[[Jos dos hombres extraordinarios, Rubén Dario desde sus comienzos, Unamuno
luego, traian una relacion visible y declarada con Gustavo Adolfo Bécquer [...]. Esta
relacion de Unamuno y Dario con Bécquer es fundamental, y no hay que olvidarla
nunca, porque es clave de muchos esclarecimientos futuros, ya que, en realidad, la
poesia espafiola contemporanea empieza, sin duda alguna, en Bécquer (1981: 212).

(1929-1936) la oposicion se da entre las dos primeras, por un lado, y la tercera [el arte al servicio de la
moral o de la politica], por otro» (Blasco Pascual, 1981: 195).
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En lo que respecta a la lirica juanramoniana®’, cabe advertir la normalidad con
la que se produce el solapamiento entre autor real y autor implicito (Sanchez Torre, 1993).
De acuerdo con la tradicion heredada, Jiménez plantea una poesia de ideas, que se podria
considerar indistintamente como metafisica o como filos6fica —término que le convencia
menos que aquel otro—. En el celebérrimo tercer poema de Eternidades (1918) se
comprueba su afan por domar el lenguaje. Hay, ademas, una clara conciencia de autoria;
de hecho, el poeta se atribuye la funcion de médium con la realidad. Véase el flujo ritmico
del texto, que se abre y se cierra con un sobresalto —recursos exclamativos—, frente a la

monotonia de su nucleo, que adquiere un tono salmaddico para mitificar al vate:

jIntelijencia, dame

el nombre exacto de las cosas!

... Que mi palabra sea

la cosa misma,

creada por mi alma nuevamente.
Que por mi vayan todos

los que no las conocen, a las cosas;
que por mi vayan todos

los que ya las olvidan, a las cosas;
que por mi vayan todos

los mismos que las aman, a las cosas...
jIntelijencia, dame

el nombre exacto, y tuyo,

y suyo, y mio, de las cosas!

(2005: 377)

Lanz (2017a) ha profundizado en la vena filosofica de Jiménez, y ha llegado a
concluir que la reflexion metaliteraria suele traspasar las barreras lingiiisticas hasta
alcanzar una dimension cognoscitiva. Tanto es asi que relaciona el pensamiento
juanramoniano con la fenomenologia y con Ortega y Gasset, ademas de estimarlo como
una prefiguracion de la doctrina heideggeriana. Los versos «... Que mi palabra sea / la
cosa mismay, por ejemplo, podrian tomarse como una premonicion de la teoria de que el
ser se manifiesta en el lenguaje.

En cualquier caso, a lo largo de Eternidades se vislumbra al Juan Ramon

Jiménez posterior (Garcia de la Concha, 2005). Este se caracteriza por la expresion

37 Puesto que la lirica espafiola escrita a partir de los afios 50 acude frecuentemente a las obras de Jiménez,
en esta seccion solo se dara cuenta de algunos detalles que reflejan el interés del moguerefio por el lenguaje
literario. Tal es la causa de que no aparezcan en esta seccion dos de sus textos con mayor fuerza
programatica, «[Vino, primero, pura]» (vid. 5.3.1.) o «El poema» (vid. 4.3.4.).

94



reiterada y casi obsesiva de la relacion poeta-poesia. Y no se reflexiona sobre el poeta en
general, sino sobre el yo-Juan Ramoén Jiménez. Sanchez Torre ha reparado en la
configuracion de un «yo todopoderoso» que tiende a la «auto-metapoesia» (1993: 159).
Asi, en Eternidades, tras la invocacion de Goethe, se inicia el libro con los siguientes
versos: «No s¢ con qué decirlo,/ porque aiin no esta hecha/ mi palabra» (2005: 377). En
contraste, la obra culmina con la consecucion de la palabra eterna, con la sensacion de un
éxtasis de vida: «jPalabra mia eterna! / jOh, qué vivir supremo / —ya en la nada la lengua
de mi boca—, / oh, qué vivir divino / de flor sin tallo y sin raiz, / nutrida, por la luz, con
mi memoria, / solay fresca en el aire de la vida!» (2005: 422). Se comprende Eternidades,
pues, como la busqueda de la escritura exacta.

También a través de la semejanza juanramoniana entre la lirica y la flor, el
moguerefio compuso autopoéticas en las que se vincula la introspeccion a la existencia.
Esta debe entenderse en un doble sentido, la vida biologica y la vida de la obra. Asi, en
Belleza hay versos que condensan el non omnis moriar horaciano. Estos, en cambio, no
dejan de lado la dificultad y la paradoja que implican la supervivencia del texto artistico:
«S¢é que mi Obra es lo mismo / que una pintura en el aire / [...] // —jNo, no; ella, un dia,
sera / (borrada) existencia inmensa, / [...] / jMortal flor mia inmortal, / reina del aire de
hoy!» (2005: 731). Del mismo modo, Juan Ramén Jiménez ha destinado su pluma a otras
expediciones en torno a la figuracion del yo. Cabe destacar como el motivo horaciano se
adapta al contexto del hombre del siglo XX sin acudir a la intertextualidad ni a la alusion

indirecta:

iCrearme, recrearme, vaciarme, hasta

que el que se vaya muerto, de mi, un dia,

a la tierra, no sea yo; burlar honradamente,
plenamente, con voluntad abierta,

el crimen, y dejarle este pelele negro

de mi cuerpo, por mi!

iY yo, esconderme

sonriendo, inmortal, en las orillas puras
del rio eterno, arbol

—en un poniente inmarcesible—

de la divina y mé4jica imajinacion!
(2005: 738)

En definitiva, Juan Ramon Jiménez prolonga el marcado caracter autorreflexivo
de sus predecesores, pero eso no es todo, ya que sus ansias autopoéticas mantendrian vivo

el debate acerca de la introspeccion lirica en sus discipulos —como lo fueron los autores
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del 27 en su primera etapa— y en los escritores posteriores, como los poetas sociales,
quienes, a pesar de protestar contra la torre de marfil, admitieron la habilidad del de
Moguer. En cuanto a los protagonistas del Grupo del 27, sera Jorge Guillén uno de los
que mas interés muestre por la reflexion sobre la lirica, tal vez a causa de la
compaginacion del ambito creativo y del académico —piénsese también en Pedro
Salinas—. Jiménez y Guillén, salvando las distancias generacionales, abordaron con
insistencia la necesidad de depurar el lenguaje, de manera que, como ya lo habia
planteado Bécquer, se desplaza la atencion puesta sobre la exclusividad de la poesia hacia
las cuestiones lingiiisticas en relacion con el poeta.

Los titulos —o subtitulos— que el vallisoletano confiere a sus obras han
cumplido en numerosas ocasiones una funcion metaliteraria o metatextual, pues revierten
sobre la situacion del poeta en el mundo y sobre la vinculacion del escritor con los circulos
literarios: «[r]eunion de vidas, tiempo de historia, fe de vida, aire nuestro... Tales
denominaciones no son sino signos y evidencias de la presencia del poeta en el mundo y
de su relacion con sus semejantes, en convivencia» (Diez de Revenga, 2010: 9). Podria
mencionarse también Cdantico, cuyo rétulo apunta hacia el Siglo de Oro®. Esta ultima
obra se publico en 1928 y se amplié en 1936 y, mas tarde, en 1945. La primera edicion
completa tuvo que esperar hasta 1950. En el Cdntico guilleniano ya puede leerse una
composicion de amplias resonancias metaliterarias, «Hacia el poemay», que adjunta un
paratexto, a modo de lema, con las palabras de Juan Ruiz: «... mi corazén de trovar non
se quita». El texto de Guillén versa sobre como se enfrenta el escritor a la creacion

literaria, llegando a la consecucion de la forma como reflejo del impulso interior:

Siento que un ritmo se me desenlaza
De este barullo en que sin meta vago,
Y entregandome todo al nuevo halago
Doy con la claridad de una terraza,

Donde es mi guia quien ahora traza
Limpido el orden en que me deshago
Del murmullo y su duende, mas aciago
Que el gran silencio bajo la amenaza.

38 Una vez més se advierte que la difusion de las autopoéticas endoliterarias a inicios del siglo XX se efectua
por parte de avidos lectores de las obras del Siglo de Oro, a cuyos autores, propensos a la metaliteratura,
toman como modelos. A este respecto, Florit Durdn (1994: 178) ha evidenciado que la conciencia de
recepcion de los escritores auriseculares se plasma en Guillén de tres maneras: 1) las influencias de los
clasicos, como se observa en Cantico (san Juan de la Cruz, Fray Luis de Leon, Quevedo y otros); 2) el
acompafiamiento de su poesia con la ajena mediante glosas. Véase la seccion «Al margen» (Homenaje); y
3) la docencia y la critica literaria.
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Se me juntan a flor de tanto obseso
Mal sofiar las palabras decididas
A iluminarse en vivido volumen.

El son me da un perfil de carne y hueso.
La forma se me vuelve salvavidas.
Hacia una luz mis penas se consumen.
(1973: 263)

Ahora bien, gran parte de la contribucion de Guillén a la autorreflexion se halla
presente en Homenaje. Reunion de vidas (1967). Ahi se localiza el poema que mas lo
acerca a Juan Ramon Jiménez. No se trata de otro que el popular «El lenguaje del amor,
que, por cierto, incluye una cita de un fragmento perteneciente a un soneto de las Rimas
sacras, de Lope de Vega: «La lengua del amor a quien no sabe / lo que es amor jqué
barbara parece!». A diferencia del texto de Lope, el poema de Guillén no trata de la
expresion del sentimiento amoroso, sino que ataie al encomio de la palabra poética. El
afecto interhumano se trasplanta a la relacién del poeta con la poesia, que genera una

especie de escision en la cotidianeidad y en su descripcion con lenguaje prosaico:

Todo es ya tan secreto

Que el orbe queda en torno tras un muro
Circular. Las ventanas dan a un aire
Clarisimo con frondas.

De noche atn, el dia nos circunda,
Mayo tal vez o junio,

Y una frescura de jardin orea
Nuestros cuerpos, radiantes de ser almas
Tangibles y visibles.

Ya tanta plenitud

quisiera ser bien dicha.

Desemboca el silencio en la palabra,
Y la palabra surge

Con tal fervor que es nueva

Para nombrarte, desnudez presente
Bajo la luz que te descubre, pura,

En un retiro exento

De sombra hacia pecado,

Sin ese vil espejo que deforme,
Tendido en su lenguaje por los otros,
Tu intimidad, amor,

Siempre recién creada: poesia.
(1978: 231)

En este sentido, se entiende que para Guillén el lenguaje cotidiano se transforma
al entrar en el poema. La palabra, lejos del desgaste rutinario, se vuelve genesiaca,

creadora, gracias a la sencillez y a la fuerza expresiva alcanzadas por el poeta. «Solo es
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poético el uso», dice Guillén en Lenguaje y poesia (1972: 195). Atendiendo al primer y
al ultimo verso se logra una vision de conjunto del texto: «Todo es ya tan secreto» y
«Siempre recién creada: poesia». Ambos comienzan con un término que engloba un
conjunto, ya sea material —«Todo»— o ya sea intangible —Siempre—, y culminan con
un sustantivo tan revelador como programadtico («secreto» y «poesia»). De hecho, el
desarrollo del poema omite el sujeto hasta llegar al final, habiendo establecido
previamente una concordancia con lo humano —Ilo corporal, en este caso—, como
también habia hecho Jiménez en «[Vino, primero, pura]», aunque el de Moguer introdujo
el sujeto en el penutltimo verso y cerro el texto con el adverbio temporal: «]...] / desnuda,
mia para siempre!» (2005: 378).

Si se considera la fecha en la que Guillén redactdé Homenaje (1944-1966), no ha
de extrafar, pues, el acercamiento metaliterario a aspectos relativos al lenguaje poético y
a las condiciones de la recepcion artistica. Antes de finalizar este libro, ya habia
pronunciado las conferencias para la Catedra de Poesia Charles Eliot Norton (Universidad
de Harvard, curso 1957-1958). Dicho de otra manera, si bien Guillén, por un lado, hereda
la autorreflexion de Unamuno, de Machado y de Jiménez —como otros tantos del 27—,
hay que valorar su aportacion propia, que debe mucho a su labor docente. Tanto es asi
que se ocasionan trasvases teoricos a su produccion literaria. En lo que respecta a la
recepcion, acude a la ironia para satirizar al critico que confunde la pureza lirica con el
puritanismo®®. En «Si el critico leyese» —agil ruptura de una presuposicion basica—
contradice una de las tesis que defiende en Homenaje, la del lector como co-creador. En
este caso el lector no colabora en la significacion textual, sino que la destruye, como
también destruye al verso octosilabo el pie quebrado; esto es, el propio molde métrico
insiste en tal quebrantamiento: «A su ignorancia, feliz, / Un critico se abandona./ Gran
desliz! // Dice que es mi poesia / Pura como la Madona. / jTonteria! // ... Que mi musa es
de Helesponto, / Que he nacido en Barcelona. / jTonto, tonto!» (1978: 500).

Los poemas de Homenaje vinculados a la recepcion hacen que adelantemos en
este apartado un aspecto que se desarrollara a propdsito de la poesia tras el estallido de la

Guerra Civil, que es donde realmente deberian ubicarse. Guillén, como tantos autores a

39 Enla revista Verso y prosa Guillén ironiza sobre las implicaciones morales que podrian desprenderse del
sintagma poesia pura. En la poética para la antologia de Gerardo Diego se recoge el fragmento en que se
centra en tal cuestion. Se realiza, ademas, una critica a la postura de Brémond: «jViernes Santo! ;Como
hablar de poesia pura, en este dia, sin énfasis? Porque lo de puro, tan ambiguo, con tantas resonancias
morales, empuja ya al énfasis, a la confusion y a poner en la pureza todos los “Encantos de Viernes Santo”,
como ha hecho el abate Brémond, cuyo punto de vista no puede ser mas opuesto al de cualquier “poesia
pura”, como me decia hace pocas semanas el propio Valéry» (2007: 244).
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partir de 1936, erige en tema literario un interrogante epocal: para quién se escribe. Lo
verdaderamente importante es la lucidez con la que lo interpreta, adoptando una postura
ecléctica frente a la estética y al compromiso, a cuyos exponentes cita de forma directa al
contradecir lemas opuestos («A la inmensa minoria» y «A la inmensa mayoria»). Asi,
tras la alusion a la pregunta sartreana —nétese la influencia del ambito filos6fico— de
«Pour qui écrit-on?», Guillén reflexiona sobre la transmision del mensaje literario «De
lector en lector». Y concluye con una celebracion taurina casi de factura

manuelmachadiana:

Con el esteta no invoco
«A la inmensa minoria».
Ni llamo con el ingenuo
«A la inmensa mayoria».
Mi pluma sobre el papel
Tiene ante si compaiiia.

Me dirijo a ti, lector,
Hombre con toda tu hombria,
Que sabes leer y lees

A tus horas poesia.

Buena para ti la suerte.

iSi fuese buena la mia!

Yo como el diestro en la plaza
Brindo.

«Brindo por usia
Y
Por toda la compaiiia»
Posible.
(1978: 513)

De igual manera, el poema «Tentativa de colaboracion» cavila sobre el acto de
leer. Guillén sugiere que la significacion del texto poético se completa cuando el lector

participa en ¢él. Asegura —incluso— que la recepcion deviene en re-creacion:

Sobre el silencio nocturno

Se levantan, se suceden
Frases. Las impulsa un ritmo:
Claro desfile de versos

Que sin romper el negror

De la noche a mi me alumbran.
Se funden cadencia y luz:
Palabra hacia poesia,
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Que se cumple acaso en ti.
En tu instante de poeta,

Mi lector.
(1978: 517)

Como venimos advirtiendo, atender a las cuestiones de recepcion o de la
funcionalidad de la lirica en este apartado implica un adelanto a ideas que surgirdn a
proposito de condicionantes externos posteriores a los afios 20. Sin embargo, convenia
arrimar la busqueda juanramoniana de la sencillez a la pretension de depurar el lenguaje
por parte de Guillén. De hecho, el vallisoletano exprimi6 las propiedades lingiiisticas del
poema, término que, por su concrecion, privilegié frente a poesia. Pese a ello, cuando
compil6 las conferencias pronunciadas en Harvard, las titulo Lenguaje y poesia en vez de
Lenguaje y poema. Y no tiene nada que ver que ¢l considerara lenguaje como sindnimo
de poema, pues, dicho con sus palabras, «poema es lenguaje. No nos convenceria esta
proposicion al revés» (1972: 7).

El citado libro —Lenguaje y poesia— se comporta como una autopoética
exoliteraria. Aunque el autor se dedica a examinar la poesia ajena, en realidad enfoca el
discurso desde su perspectiva. Fueron cinco los apartados que redactd para cinco poetas,
a saber: 1) «Lenguaje prosaico: Berceoy, 2) «Lenguaje poético: Gongoray, 3) «Lenguaje
insuficiente: san Juan de la Cruz o lo inefable mistico», 4) «Lenguaje insuficiente:
Bécquer o lo inefable sofiado», y 5) «Lenguaje suficiente: Gabriel Mird». Ahora bien,
este conjunto de secciones se enmarca entre dos partes que dan cuenta de una poética
personal, las «Palabras preliminares» y el «Apéndice: lenguaje de poema, una
generacion». En la primera apunta brevemente algunas opiniones, mientras que en la
segunda procede con una mayor discrecion: «[a]lgunos amigos han solicitado de este
conferenciante algunas declaraciones autocriticas [...]. Para evitar el yo protagonista [...]
hablemos de “nosotros”: el grupo de poetas que [...] vivid y escribi6 en Espana entre 1920
y 1936» (1972: 183).

El volumen Lenguaje y poesia, en resumidas cuentas, se comporta como una
autopoética enmascarada en ensayos de critica literaria. Pozuelo Yvancos (2009a) se ha
percatado de la exposicion antirromantica y antipositivista de Guillén, acorde a sus ideas
filologicas y poéticas. Por un lado, el vallisoletano intenta concretar la vaguedad
romantica en torno a la definicion de poesia, al mismo tiempo que otorga primacia al
poema como construccion frente al sentimentalismo. Por otro, Guillén rehtye del

biografismo, a su juicio insuficiente para responder a las preguntas que plantea el texto.
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Ya en las «Palabras preliminares» discierne entre la poesia y su concrecion, el
poema, refiriéndose a ¢l como lenguaje dotado de forma y de sentido. Esto lo situa cerca
del pensamiento de la estilistica (Cocre, Amado Alonso y Damaso Alonso), que
formulaba las implicaciones entre significante y significado. Asi, el resto de secciones
dedicadas a otros autores se sustentan en este punto de partida. Notese que, para analizar
a otros poetas, se parte de una consideracion propia. Al estudiar a Berceo, por ejemplo,
pone su atencion en el lenguaje, planteando la conclusion de que el autor de los Milagros
de Nuestra Sefiora exhibe un «[l]enguaje “prosaico” nada prosaico» (1972: 28).

Lo mismo sucede al abordar la obra de Gongora. Se observa, en consecuencia,
la rentable contribucion de Guillén a la teoria del lenguaje literario. Dice a colacion del
poeta aurisecular: «[plara Gongora, la poesia, en todo su rigor, es un lenguaje construido
como un objeto enigmdtico». Luego compara a Gongora con san Juan de la Cruz. En
contraposicion al balbuceo del Cdntico, los textos del cordobés arriban a la «metay del
lenguaje. El siguiente fragmento revela que Guillén piensa en su poesia cuando teoriza

sobre la de Gongora. Préstese atencion al inciso:

[ploesia, por lo tanto, como lenguaje: «lenguaje construido». Si toda inspiracion se
resuelve en una construccion, y eso es siempre el arte, lo tipico de Gongora es la
abundancia y la sutileza de conexiones que fijan su frase, su estrofa. Nunca poeta
alguno ha sido mas arquitecto (1972: 38) [la cursiva es mia].

Tras el analisis del lenguaje literario de Gongora, pasa revista a la inefabilidad
—otra forma de cuestionamiento lingiiistico— de san Juan de la Cruz. No sin antes haber
elogiado a los escritores del Siglo de Oro, lo que demuestra —una vez mas— que la lirica
y las autopoéticas contemporaneas nacen al amparo de la época aurea. Cita Guillén,
ademas de a los ya mencionados, a Garcilaso, a Fray Luis de Ledn, a Quevedo y a Lope,
entre otros: «[n]Jo hay blando eclecticismo en admirar todas las cumbres de una
cordillera» (1972: 71). Y desde la inefabilidad de san Juan de la Cruz salta a la de
Bécquer, que no queda subsumida a la mistica, sino que se origina en la desconfianza ante
la fidelidad con que las palabras aluden al mundo. Pone como ejemplo la forma en que el
sevillano admitia que el lenguaje es la barrera que separa dos almas Y, justo en ese
momento, contrasta —tal vez sin pretenderlo— su concepciéon de la poesia con la de
Bécquer. Guillén se refiere a una tradicion previa a Bécquer, a la tradicion heredada de
los poetas barrocos; es decir, Guillén enfrenta la ejemplaridad de Gongora, a la que toma

como emblema de la arquitectura lirica, a la descreencia en el lenguaje firme:
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[c]onsecuencia: el suefio va hacia la poesia tropezando con el estorbo de la palabra.

Este ultimo aserto se opone a una tradicion esencial. Poesia es palabra en
plenitud. Y sin esta plenitud, ;qué hara el poeta si no concibe, si no siente mas que
a través de las palabras, acertando a extraer una parte de su quintaesencia energia
potencial? Pues Bécquer, visionario, sofiador, espiritu puro, no se fia de las palabras
(1972: 131).

Guillén, siempre desde la fascinacion por la poesia del sevillano*’, se distancia
de la incapacidad del lenguaje como transmisor de ideas. De ahi que el ultimo bloque
dedicado a un solo autor lo protagonicen Gabriel Mird y su «lenguaje suficiente». De
nuevo, y esta vez antes de empezar el estudio, se aprecia un comentario personal que
reivindica la importancia de las poéticas, sobre todo las que atienden a factores
lingtiisticos: «Una obra literaria se define tanto por la actitud del escritor ante el mundo
como por su manera de sentir y entender el lenguaje» (1972: 145).

Finalmente, Guillén ahond6 en las raices de su generacion. Para ello, sefial6 los
antecedentes fundamentales, entre los que incluyo6 a los pilares autopoéticos del siglo XX
—Unamuno, Machado y Jiménez— y a otros que indagaron en lo metaliterario como
Gabriel Mir6 o Ramoén Gomez de la Serna. No solo expuso los precursores inmediatos,
sino que también catalogd a los eslabones mdas destacados de la cadena literaria,
insistiendo en que la innovaciéon no contrarresta la tradicion. A los ya rescatados por la
Generacion del 98 —Berceo o el Arcipreste de Hita—, Guillén enumera una serie de

emblemas auriseculares asociados a otros escritores menos canonicos:

[a]hora se airea todo el Siglo de Oro lirico, y no solamente a Géngora. Entre
Garcilaso y Quevedo reaparecen los admirables segundones: Figueroa, Aldana,
Medina Medinilla, Medrano, Espinosa, Villamediana, Soto de Rojas... Y si se
vindica al gran don Luis cordobés se da valor actual a Gil Vicente, a Fray Luis de
Ledn, a San Juan de la Cruz, a Lope, a Quevedo (1972: 185).

Lineas después menciona a Bécquer como reflejo de la autenticidad de la poesia.

Por otra parte, apunta algunos referentes extranjeros, sobre los que apostilla que «los mas

40 La incorporacion de los estudios sobre la inefabilidad en san Juan de la Cruz y en Bécquer demuestran
que, pese a que Jiménez propugna el caracter puramente lingiliistico del poema, entiende y valora
favorablemente las poéticas de ambos. Lazaro Carreter ha apuntado que Guillén «[e]n su libro de 1961,
Lenguaje y poesia, dedica a Bécquer el que es, tal vez, mas importante capitulo, en clave entusiasta. Pero
esas paginas permiten ser leidas como un esfuerzo para comprender a un poeta de las antipodas, huésped
de lo inefable... Su contrario en el fin y en los modos, digno de respeto y hasta de amor, pero merecedor,
en 1924, de reticencias por la flojera de su idioma, su frecuente vulgaridad, sus redundancias, su falta de
concentracion» (1990: 193-194).
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leidos y amados [...] son los franceses, desde Baudelaire hasta los superrealistas» (1972:
186). Tras varias paginas aparece el inico nombre que hasta el momento se echaba en
falta, el de Rubén Dario.

Antes de terminar el libro —o la previa conferencia—, Guillén quiso participar
en el debate acerca de la poesia pura. En este momento realiza una defensa del
pensamiento literario de Valéry —también de Poe—, mediante el que Guillén destierra
términos como musa, dangel, duende, crear, componer para decantarse por aquel mas
provocativo, el de fabricacion. En este sentido, desvincula la concepcion de la poesia
pura del 27 del automatismo deshumanizado, quitdndole la razén a Ortega:
«“[d]eshumanizacién” es concepto inadmisible» (1972: 191). Asi pues, se unen los
caminos juanramoniano y guilleniano en torno a la dedicacién a un acendramiento
lingiiistico y en torno a las implicaciones sentimentales en el poema. Tal vez no puedan
identificarse plenamente, pero lo cierto es que han formado, en su conjunto, una via
autopoética para la historia de la literatura hispanica. Y Guillén, si acaso se distancio de
Jiménez, volvioé a una tendencia rehumanizadora: «[e]l formalismo hueco o casi hueco es
un monstruo inventado por el lector incompetente o solo se aplica a escritores
incompetentes. // Si hay poesia, tendrd que ser humanay (1972: 190). Esto deviene en otra
prueba del carécter autopoético de Lenguaje y poesia, que, ademas, se cierra con unos
versos del propio Guillén que resumen la esperanza tras la didspora generacional iniciada

con la guerra.

1.2.4. El asentamiento definitivo de la autorreflexion. Cuando el Siglo de Oro da lugar a

la Edad de Plata

En mayo de 1952 aparecio el volumen XXXV (n.° 2) de la revista Hispania, que se dedicd
a la memoria de Pedro Salinas, fallecido en diciembre del afio anterior. Ahi Jorge Guillén
publicé un texto a modo de afectuoso homenaje para el que habia sido «Poeta y profesor»
—asi se titula su nota—. Las palabras del vallisoletano ilustrardn los dos motivos
esenciales por los que las autopoéticas endoliterarias se asientan con naturalidad a partir

del Grupo del 27 en la lirica espaiola:

[n]o hay creacion sin critica. [...] ;Critica? Creacion otra vez. El gran poeta —y no
solo el buen poeta modesto— entiende la poesia al fin y al cabo —al cabo de su leer
y su escribir—.
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[...] Con fervorosa competencia desempefio su trabajo. Ante el juvenil auditorio
se desplegaban en desfile clarisimo los muchos pensamientos que suscitaba el autor
de nuevo ahondado. j[...] [Y] volver siempre con mas ahinco y mayor conocimiento
a las paginas tan queridas, tan sabidas: proezas del Cid, aventuras de don Quijote,
monodlogos de Segismundo! Originalidad no hay sin tradiciéon, y en los datos
descansa la critica (1952: 149).

El deslinde de las dos ideas nucleares de este fragmento se corresponde con los
dos factores por los que la Generacion del 27 favorece el desarrollo del panorama
autorreflexivo. Por un lado, estos autores conjugaron critica y creaciéon. Heredando la
raigambre filosofica de los poetas y pensadores anteriores —Unamuno, Machado,
Jiménez, Ortega y Gasset— o recibiéndola por la lectura directa —fenomenologia, arte
de vanguardias, estilistica, etc.—, se acercaron a la labor introspectiva y analitica desde
fuera y desde dentro del verso. Por otro lado, la toma de conciencia en lo que respecta a
la creacion de una nueva literatura los mantuvo en contacto con la formulacion y la
negacion de referentes literarios. En este caso, Guillén, casi glosando el sintagma
saliniano de tradicion y vanguardia, elogia la capacidad del madrilefio para comprender
a los clésicos y para ir siempre un paso mas alld, sabiendo tamizarlos desde una lirica
personal: «[o]riginalidad no hay sin tradicion». Y cita Guillén a tres iconos
generacionales vinculados a épocas o a autorias concretas: el Cid —Edad Media*'—, don
Quijote —Cervantes— y Segismundo —Calderon—.

Los afios comprendidos entre 1920 y 1936 se revelan como un nuevo estadio
para la lirica hispanica, pues aquellos autores no quisieron hollar las sendas roméanticas
ni las modernistas. Motivados por las ansias de cambio —alguna vez manifestaron buscar
la poesia poética— e inspirados por el rupturismo francés e hispanoamericano, los poetas
del 27 admitieron su vinculo, pero también se reconocieron heterogéneos. No todos
escribieron igual ni concibieron la poesia del mismo modo, aunque la mayoria coincidia
en la exploracion de nuevos caminos. Y en el lenguaje literario y en la manera de escribir
reside el quid de la cuestion. Asi, estos autores meditaron frecuentemente sobre el modo
de expresion o sobre la construccion del verso. Piénsese en la tendencia —y en la
variedad— de los patrones métricos (Diez de Revenga, 1973). Podemos plantearnos,
incluso, si acaso la preocupacion por la métrica no implicaba otro tipo de consideraciones,
como las autoapoéticas; dicho de otra manera, el esmero en la confeccion métrica del

poema era causado por una nueva mirada hacia la esencia del género. La metapoesia, en

4! Diez de Revenga (2016) ha dedicado un estudio a esta cuestion para desmentir la idea de que el afan de
modernidad de los poetas del 27 entraba en conflicto con los motivos medievales.
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fin, no se reduce a criterios exclusivamente semanticos —el poema que habla del
poema—, sino que también ha de entenderse en muchos casos como un condicionante
formal. No solo los significados explican la nocion autorial de la lirica, sino que también
lo hacen los moldes textuales.

Asi las cosas, cabe resaltar que la recuperacion de los escritores aureos nada
tiene que ver con una mision tripulada por diletantes que van a la busca de «atlantidasy.
Es cierta su ilusion por descubrir composiciones ya casi olvidadas, pero no basta tal
emocion para describir el interés por los escritores del Siglo de Oro. Ni expediciones
arqueoldgicas ni rastreos espeleologicos, la renovacion del canon dureo brot6 de una
nueva manera de sentir y de pensar la literatura. Tanto es asi que este fenomeno se
encadenod a dos actividades introspectivas notables para el devenir de la historia de la
literatura espafiola: los estudios filologicos y las autopoéticas.

Sobre las raices aureas, por ende, se ha levantado el arbol genealdgico de la lirica
espafiola, que madura en su autorreflexion con los poetas del 27. Piénsese que
generalmente algunas de las primeras aportaciones hispanicas a la teoria literaria —de
caracter cientifico— se personalizan en Amado Alonso y en Damaso Alonso. Todavia
mas, algo tan sencillo como las resefias que este ultimo redacto entre 1926 y 1932 dan
cuenta de como se rehabilitd el Siglo de Oro a la par que se consolidaba la filologia
espafiola (Florit Duran, 1999). Otro ejemplo lo constituye la vocacion filologica de
Gerardo Diego, patente en el hallazgo de la Egloga en la muerte de doiia Isabel de
Urbina, de Pedro Medina de Medinilla. El poeta cantabro se decidi6 a editarla y, como
detalla en una carta a José Maria de Cossio, la envid a varios de los miembros mas
importantes del mundo literario, entre quienes figuraban los hermanos Machado,
Américo Castro, Salinas, Sdinz Rodriguez, Azorin, Ortega, Juan Ramon Jiménez, Jorge
Guillén, etc. (Florit Duran, 1997).

El Siglo de Oro se rescatd desde multiples ambitos y desde enfoques poliédricos;
poemas, ensayos, ediciones, resefias, articulos... todas las formas de difusion posibles se
acogieron. Igual sucedi6 con el atractivo literario, que se hallaba tanto en las rimas sacras
como en las profanas o tanto en las obras de ambicion universal como en las de anécdotas
populares. Habia una nueva concepcion de la lirica. Y esta quiso sustentarse en la mas

alta poesia, que, ademas, fue aquella que forjo el lenguaje*?. Los del 27 bebieron de las

42 Es bien sabida la importancia de la técnica con la que Gongora renovo6 el idioma. Por otra parte, también
se ha aludido frecuentemente a la fuerza expresiva de los versos de Quevedo. Menos conocido, sin embargo,
es que el autor de E/ Buscon se erige en el escritor mas citado del Diccionario de Autoridades y que,
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fuentes 4ureas para renovar la expresion poética. Una prueba fehaciente de esto son las
constantes apariciones de escritores del Siglo de Oro en las conferencias y en los articulos
que los del 27 difundieron a través de revistas (Mainer, 1975; Florit Duran, 2005).

No hace falta mencionar casos concretos de las muchas actualizaciones de
autores auriseculares, que van desde Garcilaso o san Juan de la Cruz hasta Calderdn.
Ahora bien, si conviene recordar que los poetas del 27 pusieron su atencién en los dos
vates autorreflexivos por excelencia de la época durea, Cervantes y Lope de Vega. Sobre
el autor del Quijote, se rescaté fundamentalmente la poesia. En este sentido, cuando no
se aludia a la lirica cervantina, se retomaban los rasgos poéticos de su prosa (Diez de
Revenga, 2003a). En cuanto al Fénix, habria que precisar que su recuperacion no fue tan
temprana como la de Géngora. Sin embargo, la edicion de sus poesias, realizada por
Fernandez de Montesinos (1925-1926), sacé a la luz una parte de su obra mas bien
desconocida hasta la fecha. Tal acontecimiento fue decisivo para que en la celebracion
del centenario de su muerte (1935) se reivindicara fundamentalmente al Lope poeta (Diez
de Revenga, 2003b).

Si bien la contemplacion de la literatura durea —en forma y en contenido—
deriva de la ambicion autorreflexiva, en este primer tercio del siglo XX se asientan
definitivamente otros modos de introspeccion. Piénsese en Poesia espariola. Antologia
(1915-1931), de Gerardo Diego. También en la ampliacion que recibe el libro de 1932
tan solo dos afios més tarde, cuando surge Poesia espariola. Antologia (contemporadneos).
Ambas colecciones incluyeron, por peticion del editor, una poética redactada por cada
poeta seleccionado. Tal vez esta antologia no inaugure la costumbre de afiadir poéticas;
sin embargo, dada su considerable difusion y su valor testimonial, bien podria
considerarse responsable de la aparicion de antologias generacionales en las que el editor
solicita a los poetas una reflexion sobre la lirica. Asi se ha plasmado en el decurso del
género, en el que se han sucedido publicaciones de esta indole, como Antologia
consultada de la joven poesia (1952), Nueve novisimos poetas espanioles (1970) o La otra
sentimentalidad (1983).

Como bien anuncia Gerardo Diego, la antologia «no es en modo alguno un alarde

de grupo [...]. Nada mas lejos de la supersticion y academia de una escuela que el

ademas, fue el responsable de la primera incorporaciéon de voces todavia vigentes, como el adjetivo
abigotado, el sustantivo perogrullada o los derivados en -6n (acechén, entrellon o pidén) (Alvarez de
Miranda, 2007). El valor lingiiistico de su escritura ha consolidado a Quevedo como clasico para la
literatura contemporéanea (Bafios Saldafia, 2017a). Neruda, al abordar tal cuestion, rescato las palabras de
José Marti para afirmar, con ¢él, que «los que hoy vivimos con su lengua hablamos» (Neruda, 2001: 454).
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panorama de nuestra antologia» (2007: 91). El compendio de 1932 auna a diecisiete
poetas, habiendo una distancia generacional tan marcada como la que media entre
Unamuno y Altolaguirre. En 1934 se amplia el indice de autores escogidos. En esta
ocasion son treintaiuno. Entre ellos se incorpora a Rubén Dario, ya que para Gerardo
Diego se hace mas significativa la relevancia del nicaragiiense para la lirica hispanica que
su nacionalidad. No obstante, cabria preguntarse por la finalidad que persigue el
santanderino con la antologia. Aunque esta no actie como una compilacion exclusiva de
grupo, todo parece apuntar que lo que pretende es vincular a los jovenes escritores con
sus mayores. De este modo, la antologia se construye con unos propoésitos afines a los de
una historia de la literatura (Pozuelo Yvancos, 2009b), como si quisiera arrimar la
periferia al canon. Esto Gltimo queda mas claro en el prologo de 1934. Ahi se especifica
que se ha ensanchado el periodo de la anterior publicaciéon. Ya no se ajusta a las fechas
1915-1931, sino que se remonta a inicios de siglo y alcanza préacticamente la fecha de
impresion (1934). En este preludio Gerardo Diego se aferra a que la antologia no es de
«poesias» sino de «poetas». Y el criterio para seleccionar los poetas responde al
«concepto elastico de contemporaneidad» (2007: 485-487). Este procedimiento, en
definitiva, disuelve las diferencias y engloba a los escritores consolidados y a aquellos
que todavia se estaban dando a conocer.

En cuanto a las poéticas insertas en ambas antologias, destaca la heterogeneidad
y, paraddjicamente, la herencia de la indefinicion romantica. Quizas causada por la
inmadurez de algunos antologizados, llama la atencion la ausencia de autorreflexiones
firmes y fieles a lo que mas tarde seria su poesia. De hecho, muchas poéticas pecan de lo
que Unamuno advierte en el fragmento que se recoge como su vision del género. El
salmantino sostiene que en los textos programaticos «suele haber mucha mas retorica que
poética» (2007: 98). A modo de ejemplo, 1éase el escrito de Ernestina de Champourcin,

que, a pesar de su juventud, lleva el misterio juanramoniano al paroxismo:

(Mi concepto de la poesia? Carezco en absoluto de conceptos. La vida borr6 los
pocos de que disponia, y hasta ahora no tuve tiempo ni ganas de fabricarme otros
nuevos. Por otra parte, cuando todo el mundo define y se define, causa un secreto
placer mantenerse desdibujado entre los equivocos linderos de la vaguedad y la
vagancia (2007: 807).

También Manuel Machado tira de retdrica. Frente a la displicencia que se ha
mostrado anteriormente, en este caso predomina la vaguedad: «[i]deas sobre la Poesia...

Muchas y muy vagas y sutiles. Pero no las poseo, me poseen ellas. Nada puedo, pues,
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“decir” sobre eso que, para mi, cae dentro de lo indefinible, mejor: de lo inefable» (2007:
128). Y asi proceden los poetas antologizados en reiteradas ocasiones. No obstante, se
vislumbran entre los ademanes retoricos destellos de las nuevas ideas en torno a la lirica,
sobre todo en aquellas nociones que afectan a las consideraciones lingiiisticas.

Pedro Salinas, por ejemplo, cay6 también en la falta de precision romantica, pero
no por ello dejo de prestar atencion al lenguaje como vehiculo para la concrecion del
género en el poema. Las ideas de la poética de Salinas en torno a la lirica son brumosas:
«considero la poesia como algo esencialmente indefinible. [...] Todo comentario [...] se
refiere a elementos circundantes de ella, estilo, lenguaje, sentimientos, aspiraciony»
(2007a: 222), pero cobran vigor si se examinan desde la Optica introspectiva. Aunque
Salinas niegue la definicion del género, defiende que la poesia se explica por si sola.
Adpvierte, incluso, que las poéticas se llevan a cabo desde dentro de la creacion y no de
manera exoliteraria: «[m]i poesia esta explicada por mis poesias» (2007a: 222). Por otra
parte, identifica a sus referentes literarios en funcion de tres criterios*’: el ingenio (Walter
Savage), la belleza (Gongora o Mallarmé) y la autenticidad (san Juan de la Cruz, Goethe
o Juan Ramon Jiménez).

En general, la autorreflexion en Salinas se prolonga desde sus comienzos hasta
sus Gltimos textos*4, como se demuestra en «Poesia y voz» (1951), en donde se plantea el
devenir de la lirica como mucho tiempo atrds también lo habia hecho en Cartas de amor
a Margarita (1915-1916) (Diez de Revenga, 1993). En «Poesia y voz» el poeta discurre
sobre la recepcion del género, que ha desplazado la carga expresiva de la oralidad
inmediata por una mediacion mecdnica —Ilas grabaciones—: «[a] estos mozos que
escuchan, cada cual en su aparato, se les ve [...] enormemente distantes. [...] Son otra
estampa mas del solitario, del hombre sin hermano entre sus projimos» (1983: 455). Entre
los ensayos y los planteamientos de Salinas parece que «Defensa del lenguaje» —discurso
de 1944 y publicacion de 1948— se ha granjeado un lugar privilegiado. Al fin y al cabo,
en este texto se desenvuelve la doble vocacion saliniana en relacion con la lengua: la
enseflanza y la creacion. Su «Defensa del lenguaje» conjuga el idealismo lingiiistico del

siglo XX con el sentimiento de recuperar la voluntad humanista del Renacimiento

43 En una entrevista, cuando Blecua le pregunta qué libros le han dejado huella, afiade otros referentes:
«;Como decir, por ejemplo —refiriéndome solo a los modernos—, que ciertos poetas franceses, de
Baudelaire a Valéry, que ciertos espafioles como Unamuno, Ortega y Gasset, Juan Ramon Jiménez, Antonio
Machado son para mi inolvidables, sin poner junto a ellos las obras de algunos compafieros de generacion,
como Guillén y Garcia Lorca?» (1951: 2).

44 Una manera indirecta de autorreflexion es la recuperacion de los clasicos y la tendencia a renovar topicos
literarios, sobre lo que ha dado cuenta Escartin Gual (1993).
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(Pozuelo Yvancos, 2009c). Segun Salinas, tres son las razones que lo embarcaron en la
reflexion sobre el idioma, a pesar de que no fuera lingiiista ni pretendiera aplicar una
teoria. Estos motivos son el nuevo contacto con el castellano en San Juan de Puerto Rico,
el interés del hombre —no especializado— por la palabra y la dedicacion a la poesia y a
la ensefianza, que, por cierto, concibe segin la deriva de la estilistica: «[e]ntiendo que
ensefar literatura es otra cosa que exponer la sucesion historica y las circunstancias
exteriores de las obras literarias: ensefiar literatura ha sido siempre, para mi, buscar en las
palabras de un autor la palpitacion psiquica que me las entrega encendidas a través de los
siglos» (1983: 418). En la misma linea se encuentra la carta a Edith Helman fechada en
23 de junio de 1943. Al tratar la didactica de la historia de la literatura, evidencia su
admiracién por Damaso Alonso, al mismo tiempo que denuesta el cientifismo. Este
documento adquiere relevancia porque atestigua su concepcion de la poesia y, mas

ampliamente, de la literatura:

[plara las universidades americanas y para otras muchas del mundo Cervantes,
Calderon, Bécquer son textos literarios, documentos, en que saciar cualquier sed de
investigacion historica o lingiiistica. Para mi son delicadas y hermosas obras vivas,
que hay que interpretar, analogamente. [...] Por desgracia, la pedanteria cientificista
esta atrincherada en las Facultades. [...] Por eso Damaso es bueno. Porque satisfara
las exigencias de esos sefiores, hacia lo que llaman cientifico; y porque es mucho
mas, un poeta y un espiritu fino profundo (2007b: 1013).

Lo cierto es que, antes de la publicacion de la antologia, Salinas ya habia escrito
tres libros —Presagios (1923), Seguro azar (1929) y Fabula y signo (1931)—. Los tres
contienen poemas que reflexionan bien sobre la poesia —o la literatura— o bien sobre la
palabra. En Presagios se encuentran poemas como aquellos que comienzan por el verso
«Posesion de tu nombre» o «Cerrado te quedaste, libro mio». El primero tantea la
capacidad nominal del lenguaje. El segundo, en cambio, atafie a la literatura en general.
Este texto versa sobre la recepcion poética; mas concretamente, trata de la viveza de las
obras literarias, que, como se puede observar, no solo reivindicé como profesor al situarse
en contra del cientifismo y del positivismo, sino que también defendié como poeta. Y la

propia lirica le sirvio de cauce para tales ideas:

Cerrado te quedaste, libro mio.

T1, que con la palabra bien medida
me abriste tantas veces la escondida
vereda que pedia mi albedrio,
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esta noche de julio eres un frio
mazo de papel blanco. Tu fingida
lumbre de buen amor esta encendida
dentro de mi con no fingido brio.

Pero no has muerto, no, buen compafiero
que para vida superior te acreces:
el oro que guardaba tu venero

hoy esta libre en mi, no en ti cautivo,
y lo que me fingiste tantas veces,
aqui en mi corazoén lo siento vivo.
(2017: 83)

Este soneto contrapone el «frio / mazo de papel blanco» con la «lumbre de buen
amor [...] encendida», de manera que se enfrenta la superficialidad de lo fisico —la
materialidad del libro— con la profundidad de lo intangible —Ilas ideas contenidas—.
En Seguro azar alude a un aspecto similar. Ya no es el libro cerrado, sino la hoja en
blanco la que protagoniza el poema. En «Cuartillay hay una lucha entre el folio y el
escritor. Finalmente, sale airoso el poeta, quien a través de la palabra dota de sentido al
vacio: «Y la que vence es / rosa, azul, sol, el alba: / punta de acero, pluma / contra lo
blanco, en blanco, / inicial, tu, palabra» (2017: 113).

Pese al interés de estos poemas, los mas exitosos en relacion con lo metaliterario
han quedado recogidos en Fabula y signo. Uno de ellos, «Rel6 pintadoy», retoma el motivo
del non omnis moriar horaciano; sin embargo, este no se lleva a cabo mediante una
expresion literaria, sino que se opta por una representacion visual: «Las dos y veinticinco.
Si. Pero no aqui, no. / [...] / [...] un alma de hora / escogida [...], / salvada de entre todas
en la esfera / de aquel rel6 pintado, falso, alegre / medida de lo eterno» (2017: 180). Mas
conocido y celebrado por la critica ha sido «Underwood Girls», que detalla la situacion
del escritor ante las teclas de la maquina de escribir y, una vez mas, ante el papel en
blanco: «Tu aldcate / bien los dedos, y las / raptas y las lanzas, / a las treinta, eternas
ninfas / contra el gran mundo vacio, / blanco en blanco. / Por fin a la hazafia pura, / sin
palabras, sin sentido, / ese, zeda, jota, i...» (2017: 222). En el texto la actitud del poeta
ante la escritura concuerda con su postura en Fabula y signo, obra que lo eleva a
«intérprete de la vida moderna» (Diez de Revenga, 1998; Diez de Revenga, 2018a: 88).

La introspeccion lirica perdura hasta las obras finales de Salinas, como Todo mds
claro (1949) o el libro postumo Confianza (1955). El madrilefio, aunque mostrara sus
titubeos al intentar definir la lirica para la antologia, mantuvo unas constantes de

pensamiento hacia el género que se han plasmado a lo largo de su obra. Destaca, sobre
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todo, la fe en la inmortalidad de los objetos liricos una vez que estos son captados por los
elementos lingiiisticos. En «Los signos» (Confianza) se lee lo siguiente: «A ese candido
papel / aun el candor se le aumenta, / si siente posarse el verso / que del vacio le salve / y
a inmortalidad le ascienda» (2017: 902). Véase también «Confianza» (Confianza), en
donde se reescribe la «Rima 1v», de Bécquer. El texto concluye con una formulacion
optimista de la inmortalidad de la poesia: «Mientras haya / lo que hubo ayer, lo que hay
hoy, / lo que venga» (2017: 916). Tal es la determinacion de sus autopoéticas
endoliterarias que Scarano ha advertido que Salinas «se sitlia en el gozne entre dos
pensamientos metapoéticos diferentes: el de la tradicion del simbolo poético frente a la
del signo lingiiistico, de una poesia moderna frente a una postmoderna, de una estética
carismatica y mitificadora a una de desmitificacion y crisis» (1991a: 107).

Volviendo a las poéticas de la antologia, cabe advertir el impulso retorico de
Gerardo Diego. Al expresar su concepcion de la poesia, no incurre en la indefinicion,
pero si que complica el pensamiento voluntariamente con su actitud ladica. El apartado
mas claro se encuentra en la explicacion de su vida, donde aprovecha para senalar las
influencias recibidas, que son Lope de Vega, Huidobro, Larrea y su aficion a la
naturaleza, a la pintura y a la musica. Estos referentes lo acompafiaran a lo largo de su
vida, como se comprueba en los radiotextos del Panorama poético espariol. En ellos se
aleja del surrealismo y elogia el estilo creacionista, aunque sefale las diferencias
existentes entre las obras de Huidobro o de Larrea y las suyas (Diez de Revenga, 2009b).
Por cierto, al igual que en la antologia, en el Panorama poético espariol se aprecia la
dedicacion constante de Gerardo Diego a la pluralidad poética. El cantabro utilizo este
programa, que nacio para neutralizar la propaganda de los republicanos en el exilio, para
llamar a la conciliacién —hablé de muchos poetas exiliados— y para apoyar a los jovenes
escritores, como José¢ Hierro, Ricardo Molina, Carlos Bousofio, Angel Gonzalez y
muchos otros (Neira, 2009).

Frente a la claridad de la exposicién de su vida, la autopoética se formula de
manera enrevesada. Esta se estructura sobre el punto de vista ludico: Diego confiesa
incluir nueve definiciones porque tal es el nimero de musas. La formulacion de estas
nueve ideas responde a un caracter casi aforistico, pues se exhibe el ingenio y se persigue
el tono sentencioso. Algunas definiciones otorgan primacia a la pirueta retorica. Asi
sucede en la primera: «[l]a Poesia es el si y el no: el si en ella y el no en nosotros. El que
prescinda de ella [...] vive entregado a todo linaje de sustitutivos y supercherias, al

demonio de la Literatura, que es solo el rebelde y sucio angel caido de la Poesia» (2007:
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306). No obstante, otras veces logra condensar su pensamiento literario de una manera
eficaz, sobre todo en lo que concierne al deslinde poesia-filosofia y a las particularidades
del mensaje poético: «3.—La Poesia no es algebra. Es aritmética, aritmética pura. El
algebra es la Filosofia. La Literatura es todo lo mas aritmética aplicada, aritmética
mercantil, contabilidad» (2007: 306); o «9.—Creer lo que no vimos, dicen que es la Fe.
Crear lo que nunca veremos, esto es la poesia» (2007: 307).

También destaca la poética de Federico Garcia Lorca. A decir verdad, el
granadino no ha desarrollado mucho la vena autorreflexiva. En la antologia, de hecho,
niega la definicion de la lirica, y les encarga dicha tarea a los criticos y a los profesores.
No obstante, su texto reconoce la idoneidad de la literatura para la expresion —o la puesta
en practica— de las ideas poéticas: «[y]o tengo el fuego en mis manos. Yo lo entiendo y
trabajo con ¢l perfectamente, pero no puedo hablar de ¢l sin literatura» (2007: 336).
Asimismo, y de acuerdo con el pensamiento del 27, propugna el predominio del arte sobre
el ingenio: «si es verdad que soy poeta por la gracia de Dios —o del demonio—, también
lo es que lo soy por la gracia de la técnica y del esfuerzo» (2007: 336). Aunque en la
poética esquiva hablar de la lirica, indica que si que lo ha hecho en algunas conferencias.
Valga de ejemplo «La imagen poética de don Luis de Géngoray, pronunciada en 1926.
En ella analiza la literatura del vate cordobés, pero, en realidad, los aspectos sobre los que
reflexiona concuerdan con los de su propia obra, a saber: la destreza de las imagenes, la
fuerza sensorial y la habilidad para actualizar los recursos desgatados. Incluso a lo largo
de la conferencia ejemplifica consigo mismo lo que significa el acto de escritura. Habla
de la experiencia lirica, y aqui fusiona la poesia del cordobés con sus vivencias, que le
llevan a decir que el escritor, cuando crea, tiene la sensacion de estar de caceria nocturna
en un bosque (Ly, 1988; Diez de Revenga, 1991).

Otro caso bastante llamativo es el de Luis Cernuda. En la antologia de 1932 no

se ajusta a una autopoética exoliteraria. Léase su breve nota:

[n]o valia la pena ir de poco a poco olvidando la realidad para que ahora fuese a
recordarla, y ante qué gentes. La detesto como detesto todo lo que a ella pertenece:
mis amigos, mi familia, mi pais.

No sé nada, no quiero nada, no espero nada. Y si ain pudiera esperar algo, solo
seria morir alli donde no hubiese penetrado aun esta grotesca civilizacion que
envanece a los hombres (2007: 446).

Este desplante caus6 que Gerardo Diego aportara dos fragmentos extraidos de

otros lugares en los que Cernuda habia discurrido sobre la lirica. En uno de ellos se hace
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alusion a la inmortalidad de la poesia, que, a su juicio, solo encuentra su vector en el
hombre. Cuando en 1934 se renovo la antologia, Cernuda enmend¢ la autopoética previa,
aunque tampoco se preocupd mucho por definir la poesia. Tras unas lineas en las que se
cuestiona la relacion del Cernuda de 1934 con el de 1932, esta vez proporciona
informacion sobre cudles son sus referentes: Byron, Shelley, Keats, Goethe o Holderlin.

A pesar de la sencillez de las autopoéticas, en Cernuda se hace frecuente la
autorreflexion lirica y extraliteraria. Por un lado, Cernuda tendia a introducir
consideraciones propias sobre el género en textos de diversa indole. Piénsese en la fingida
entrevista «El critico, el amigo y el poeta. Didlogo ejemplar», de 1948. Cernuda simula
una supuesta conversacion entre un critico y un amigo. Ambos se refieren a ¢l mismo
como poeta. Todo esto no es mas que un pretexto para desquitarse del malestar que le
produjo que la critica sentenciara que su Perfil del aire (1927) imitaba a Jorge Guillén, y
ya de paso le sirvid para censurar la respetada erudicion de ciertos sectores criticos
(Lucifora, 2016).

En cuanto a sus autopoéticas endoliterarias, cabe advertir la insistencia en la
supervivencia —de sesgo horaciano— del arte frente a la vida. En «A un poeta futuro»
(Como quien espera el alba, 1944) confiesa el esfuerzo que pone para que las palabras
lleguen al lector. Y concluye, refiriéndose al interlocutor indicado por el titulo, que su
obra no morira del todo mientras se contintie leyendo: «Cuando en dias venideros, [...] /
[...] /[...] lleve el destino / Tu mano hacia el volumen donde yazcan / Olvidados mis
versos, y lo abras, / Yo s¢€ que sentiras mi voz llegarte, / [...] / Y entonces en ti mismo mis
suefios y deseos / Tendran razon al fin, y habré vivido» (2017: 212). Un tema semejante
aborda el texto dedicado a Ramoén Gaya, «Retrato de poetay (Con las horas contadas,
1956), cuyo subtitulo —«Fray H. F. Paravicino, por el Greco»— avisa de que se describen
los detalles de un cuadro. De nuevo, se acude al topico de la inmortalidad del arte, pero
esta vez se expresa a través del motivo aurisecular de que el pincel infunde vida al
contenido del lienzo: «[...] Tt viviste tu dia, / Y en ¢él, con otra vida que el pintor te
infunde, / Existes hoy [...]» (2017: 301). Incluso una lectura profunda sobre algunos de
sus poemas conocidos por otras tematicas conduce a los motivos autorreflexivos, como
justifica Lopez Guil al analizar «Si el hombre pudiera decir lo que ama» desde «la
superioridad enunciadora del poema» (2013: 63).

Cernuda ain mantiene una vision sacralizada de la lirica, como muestra «La
poesia» (Con las horas contadas), en que el poeta se declara siervo ante el género. Con

todo, esto no impide la confeccion de versos humoristicos, sobre todo si el tema proviene
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del Siglo de Oro y la forma métrica corresponde al soneto. Su «Divertimentoy» (Vivir sin
estar viviendo, 1949) es otra prueba de la raigambre autopoética aurea; el motivo de la
composicion es la exhibicion del soneto en su proceso de escritura. Similar al poema de
Lope en que Burguillos se dirige a su pluma, Cernuda finge un didlogo con la propia

forma métrica;

«Asisteme en tu honor, oh ti, soneto».

«Aqui estoy. (Qué me quieres?». «Escribirte».
«Ello propuesto asi, debo decirte

Que no me gusta tu primer cuarteto».

«No pido tu opinion, si tu secretoy.
«Mi secreto es a voces: advertirte
Le cumple a la estrofa el asistirte.
Ya me basta de lejos tu respetoy.

«Entonces...». «Era entonces. Ahora cesa
Rima y razén, color y olor tal rosa,
Tuve un dia con Gongora y Quevedo».

«Mas Mallarmé...» «Retorica francesa.
En plagio nazco hoy, muero en remedo.
No me escribas, poeta, y calla en prosa».
(2017: 261)

Al igual que Cernuda, Rafael Alberti también reformula la poética de 1932 en la
publicacion de 1934. De hecho, para la primera antologia, segiin cuenta Gerardo Diego,
no le envio la nota a tiempo. Asi las cosas, el antélogo, «suponiendo lo que podria decir,
y en la seguridad de no equivocarse demasiado» (2007: 362), imagino la poética de
Alberti, que, a su juicio, podria haber ofrecido dos modelos, uno «de veras» y otro «de
burlas». En el serio Gerardo Diego piensa que Alberti no se habria detenido mucho en
reflexionar sobre qué es poesia. No obstante, alude a las preferencias literarias del
gaditano: Gil Vicente, Lope, Gongora y Bécquer. No estuvo desencaminado el cantabro.

En la poética de 1934 Rafael Alberti escribira lo siguiente*>:

[...] Los poetas que me han ayudado, a los que sigo guardando una profunda
admiracion, han sido Gil Vicente, los anoénimos del Cancionero y Romancero

45 A los mismos autores los ha elogiado desde dentro de la propia literatura. Léase el cuarto fragmento de
«Arion» (Pleamar, 1944), en el que el mar simboliza la literatura, mientras que las olas se refieren a las
influencias: «Cantan en mi, maestro mar, metiéndose / por los largos canales de mis huesos, / olas tuyas
que son olas maestras, / vueltas a ti otra vez en un unido, / mezclado y solo mar de mi garganta: / Gil
Vicente, Machado, Garcilaso, / Baudelaire, Juan Ramoén, Rubén Dario, / Pedro Espinosa, Géngora... y las
fuentes / que dan voz a las plazas de mi pueblo» (2003: 178).
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espafioles, Garcilaso, Gongora, Lope, Bécquer, Baudelaire, Juan Ramoén Jiménez y
Antonio Machado (2007: 794).

Garcia Montero ha hecho ver que cada nombre citado actua como la sintesis de
la evolucion estética albertiana. En efecto, Rafael Alberti compuso de maneras diferentes
segun el momento que le tocod vivir: «Gil Vicente y Garcilaso en el neopopularismo,
acompafiado siempre de la poesia culta; Gongora en Cal y canto; Bécquer en Sobre los
angeles; y Lope y Antonio Machado en los posibles caminos de la poesia comprometiday
(1991: 95).

Retomando la poética de 1932, se hace interesante la version «de burlasy». Esto
se debe no tanto a los principios literarios que se exponen, sino a lo que se deriva de las
palabras de Gerardo Diego. El poeta santanderino relata que tal vez Alberti hubiera
contestado «con uno de sus poemas del libro de los Tontos, en los que se define su actitud
mas que su estética» (2007: 363). Este juicio refuerza el concepto de poética autopoética
inferida —y la necesidad de estudiarlo—. Hay poemas que muestran la vision del autor
sobre el género sin ni siquiera establecer una conviccion poética explicita. En numerosas
ocasiones este tipo de textos adquieren una mayor capacidad de sugestion y de
complicidad con el lector, del que se presupone una colaboracion metaliteraria.

Si en 1932 Alberti no se da prisa para redactar una poética, no cabe decir lo
mismo para 1934. Ya se habia producido un cambio en su personalidad y en su
concepcion de la poesia, razones para —ahora si— dedicar su tiempo a escribir una
autorreflexion. En su nuevo texto Alberti quiere hacer constar que su obra se ha ido
modulando segun sus ideas, y para 1934 solo podia preguntarse que para qué se dedicaba

a la literatura:

He intentado muchos caminos, aprovechandome, a veces, de aquellas tendencias
estéticas con las que simpatizaba. [...]

Antes mi poesia estaba al servicio de mi mismo y unos pocos. Hoy no. Lo que
me impulsa a ello es la misma razén que mueve a los obreros y a los campesinos: o
sea una razon revolucionaria. Creo que el nuevo camino de la poesia esta ahi (2007:
794).

Garcia Montero (1991: 93) ha condensado los pilares de su pensamiento estético
en tres aspectos: 1) «la poesia entendida como busqueda», en el sentido de la
experimentacion y de la apropiacion de diversas técnicas para la expresion literaria; 2)
«una lectura vanguardista de la tradicién»; y 3) «el debate entre la pureza y el

compromiso». A pesar de que estas tres lineas han de comprenderse como un conjunto,
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la tercera cobra especial relevancia para entender la practica autopoética albertiana. La
responsabilidad civica del gaditano no despista el pensamiento de que la literatura debe
cuidar su funciodn estética. Asi, Alberti expondra el conflicto entre pureza y compromiso,
que es el debate que anuncia su libro de 1941, Entre el clavel y la espada. En «De ayer
para hoy» se hace patente la lucha entre las exigencias civiles y la labor poética: «Después
de este desorden impuesto, de esta prisa, / de esta urgente gramatica necesaria en que
vivo, / vuelva a mi toda virgen la palabra precisa, / virgen el verbo exacto con el justo
adjetivo» (2003: 151). Sobre el mismo tema versa el primero de los «Carmenes»
(Pleamar): «Poeta, por ser claro no se es mejor poeta. / Por oscuro, poeta —no lo
olvides— tampoco» (2003: 181).

La conjugacion de ética y estética se convierte en un leitmotiv albertiano. Puede
comprobarse en las sarcasticas Coplas de Juan Panadero (1949-1953). A la manera del
apocrifo lopesco o de los complementarios machadianos, Alberti inventa un nuevo autor,
Juan Panadero, que considera maestro a Juan de Mairena, de quien elogia, mas que lo
filosofico, la «severidad de medios expresivos, su claridad» (2003: 268). El efecto
humoristico se marca desde la fingida nota biografica, en la que se narra que el poeta ha
escogido el nombre de Juan para confundirse con el pueblo. Asimismo, el apellido,
Panadero, lo toma para identificarse como poeta de la calle. Alberti se burla, también, del
neopopularismo, puesto que el apellido conecta con las coplas de «jAy, Panaderay, asi
como con las del Provincial y las de Mingo Revulgo. Como se observa, todo el humor se
sostiene en la caricaturizacion de lo social.

Cosa distinta son las autopoéticas endoliterarias de Juan Panadero, que, aun
formuladas en burlas, a veces encierran un pensamiento en veras. El apdcrifo, en su
primer poema, defiende la sencillez estilistica: «Digo con Juan de Mairena: / “prefiero la
rima pobre”, / esa que casi no suena» (2003: 269), pero, parodiando a Lope de Vega, no
la confunde con la simpleza: «Mas porque soy panadero, / no digo como los tontos: / “que
hay que hablar en tonto al pueblo”» (2003: 269). Y es que el Juan Panadero albertiano

también siente la controversia entre la gramatica urgente y la estética literaria:

Si no hubiera tantos males,
yo de mis coplas haria
torres de pavos reales.

10

Pero a aquel lo estan matando,
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a este lo estan consumiendo
y a otro lo estan enterrando.

11

Por eso es hoy mi cantar
canto de pocas palabras...
y algunas estan de mas.
(2003: 270)

Como se observa, la antologia de Gerardo Diego se ha erigido en uno de los
momentos mas importantes del siglo XX para la autorreflexion literaria. Las poéticas
contenidas no siempre son claras ni pretenden ahondar en la lirica con detenimiento. No
obstante, queda un rastro sobre la necesidad de pensar acerca de la literatura. Este ird
cobrando fuerza en los afios inmediatamente posteriores, en los que el interrogante para
qué aparecera con frecuencia en el panorama metaliterario. Asi, por ejemplo, se
actualizan topicos y temas autorreflexivos pretéritos. Hemos comprobado —piénsese en
el caso reciente de Cernuda— que el non omnis moriar horaciano va mas alla de la
expresion de la fortuna del poeta, sino que también serviria para la reafirmacion de la
existencia, de una vida que palpita en el verso. La urgencia social afiade significados,
como el de la libertad de expresion mas alla de la muerte. Alberti, en «Retornos de la
invariable poesia» (Retornos de lo vivo lejano, 1952), se refiere a la lirica como una

compafiera en el exilio; y concluye con los siguientes versos:

Me mataran quizas y tu seras mi vida,
viviré mas que nunca y no seras mi muerte.
Porque por ti yo he sido, yo soy musica,
ritmo veloz, cadencia lenta, brisa

[.]

Porque por ti soy ti y seré por ti solo
lo que fuiste y seras para siempre en el tiempo.
(2003: 265)

1.2.5. Poesia en tiempos de guerra. Funciones para la lirica: Miguel Hernandez y la

evolucion de otros autores del 27 (Damaso Alonso y Vicente Aleixandre)

A lo largo de la década de 1930, el pensamiento sobre la poesia toma un nuevo rumbo
debido, principalmente, a que la realidad también habia cambiado su curso natural. El
contexto previo a la guerra y el conflicto bélico en si —amén de sus consecuencias— han

condicionado las direcciones de la lirica hispanica desde 1930 hasta practicamente las
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generaciones de los afos 80. Asi pues, la nueva concepcion de la poesia nacida a lo largo
de 1930 no deriva del agotamiento formal ni de la escasez de temas, sino que tiene su
punto de partida en el ambiente de preguerras o en el aumento de la preocupacion por la
politica a partir de la Segunda Republica (Blasco Pascual, 1981). La imagen ideada del
poeta se traslada del previo guia espiritual al emergente portavoz de una colectividad
subyugada.

Se ha precisado en el apartado anterior la mudanza de la poética de Alberti. Lo
mismo sucede en los textos de Miguel Hernandez. Véase «Poesia», que se fecha en el 26
de septiembre de 1930. En ¢l define al género con clichés preciosistas. La lirica es
«halito», «angel esplendente», «mariposa», «sarta hermosa de zafiros», «haday», «espejo»,
«avey, etc. El texto contiene una estructura circular con la que se resalta que la definicion
de la poesia —también denominada «sonoro nombre puro»— requiere de magia:
«jPoesia! Yo querria / definirla con los versos de una estrofa cincelada / por un magico
poder de hechiceria; / mas la pobre lira mia / es muy poco para tanto... Menos... {Nada!»
(1992a: 198).

Frente al esteticismo de 1930, obsérvese el contraste con las palabras de una
conferencia pronunciada el 21 de agosto de 1937, cuando Hernandez ya establece con

naturalidad las asociaciones poesia-arma y poeta-soldado?®:

[l]a poesia es para mi una necesidad y escribo porque no encuentro remedio para no
escribir. La senti, como sent{ mi condicion de hombre, y como hombre la conllevo,
procurando a cada paso dignificarme [...]. En la guerra, la escribo como un arma, y
en la paz sera un arma también, aunque reposada (1992b: 2227).

Asimismo, hay que tener en cuenta que la dedicatoria de Viento del pueblo
(1937) no se forma con unas inocentes palabras preliminares, sino que estas actian a

modo de autopoética*’. El texto, dirigido a Vicente Aleixandre, sienta las bases de las

46 En palabras de Alemany Bay, «Viento del pueblo y su siguiente poemario, El hombre acecha, formaran
la espina dorsal del ciclo bélico hernandiano, una poesia de urgencia que légicamente afectara al proceso
de creacion» (2013: 157). Por otra parte, Bagué Quilez ha catalogado E/ hombre acecha como un «nuevo
eslabon creativoy para la obra del autor, ya que evoluciona de lo genérico —el pueblo— a lo esencial —el
hombre— (2009-2010: 40).

47 Desde la perspectiva de la formulacion de poéticas, cabe destacar que las influencias que Miguel
Hernandez recibe estan apegadas al planteamiento de autorreflexiones. Sus lecturas predilectas emanan
«tanto de los clasicos —el gongorismo, Calderon, Garcilaso, Quevedo, Lope de Vega, Fray Luis de Ledn,
San Juan de la Cruz, etc.— como de los modernos, de Jorge Guillén o Federico Garcia Lorca a Rafael
Alberti, Vicente Aleixandre, o Pablo Neruda» (Diaz de Castro, 2010a: 136). Florit Duran (2010) ha
advertido que la cultura aurea del oriolano debe mucho a su relaciéon con Luis Almarcha y Ramon Sijé.
Asimismo, y esto conecta con el nacimiento de la autorreflexion en el Siglo de Oro, ha precisado a proposito
de la intertextualidad con Garcilaso que el poeta frecuenta los textos auriseculares no solo por la
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ideas objetivadas en el libro: 1) la actualizacion de la tradicion y el valor de la palabra:
«[a]nte la sombra de dos poetas nos levantamos otros dos, y ante la nuestra se levantaran
otros dos de mafiana»; 2) la union del poeta al pueblo: «[n]Juestro cimiento sera siempre
el mismo: la tierra. Nuestro destino es parar en las manos del puebloy»; 3) la definicion de
la poesia como transmisora de lo social: «[l]os poetas somos viento del pueblo: nacemos
para pasar soplados a través de sus poros»; y 4) las responsabilidades éticas y
comunicativas del escritor: «[e]l pueblo espera a los poetas con la oreja y el alma tendidas
al pie de cada siglo» (1992a: 550).

Estas nociones expuestas fuera de la literatura se atestiguan en los versos de
Viento del pueblo. En «Sentado sobre los muertos» el vate se autodenomina «ruisefior de
las desdichas». Dada la vocacion social por interferir en la realidad, Miguel Hernandez,
a diferencia de los autores auriseculares, no se refiere a la pluma, sino que alude a la voz,
a la garganta, a la boca o al canto*®: «Que mi voz suba a los montes / y baje a la tierra y
truene, / eso pide mi garganta / desde ahora y desde siempre» (1992a: 555); todo ello se
pone al servicio de la portavocia social, de manera que el autor se erige en un
intermediario entre las injusticias y las personas que las sufren: «que aqui estoy yo para
amarte / y estoy para defenderte / con la sangre y con la boca / como dos fusiles fieles»
(1992a: 555). Sus versos también pretenden exhortar a la colectividad. Véase «Llamo a
la juventud», cuya primera estrofa elogia la muerte por la libertad para, a continuacion,
mostrar el deseo de que «[...] cada boca de Espafa, / de su juventud, pusiese, / estas
palabras, mordiéndolas, / en lo mejor de sus dientes» (1992a: 570). Un tono similar
alcanza «Llamo a los poetas» (El hombre acecha, 1939), donde se alinea con Vicente
Aleixandre y Neruda con objeto de reclamarles a otros poetas que abandonen la
grandilocuencia y que escriban sobre la realidad: «Quitémonos el pavo real y suficiente,
/lapalabra con toga [...]» (1992a: 674). Son muchos los autores a los que convoca Miguel
Hernandez; unas veces los llama por sus apellidos y otras por sus nombres. Asi en la
tercera estrofa apunta: «Alberti, Altolaguirre, Cernuda, Prados, Garfias, / Machado, Juan
Ramon, Leon Felipe, Aparicio, / Oliver, Plaja, hablemos de aquellos a que aspiramos»

(1992a: 674); igual en la penultima estrofa: «Hablemos, Federico, Vicente, Pablo,

identificacion tematica, sino también para alcanzar, por medio de la actualizacion, una carga expresiva
novedosa y adaptada a sus circunstancias vitales.

8 Las menciones al canto, unidas a las logradas melodias generadas por la métrica, inducen a la
escenificacion del poema: «Cantando espero a la muerte, / que hay ruisefiores que cantan / encima de los
fusiles / y en medio de las batallas» (1992a: 560). Como apunta Neira, «[e]n esos momentos, tal como la
concibe, como un arma defensiva, la suya es una poesia de urgencia, sobre el terreno, que no admite
dilaciones ni mucha correccion» (2010: 274).
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Antonio, / Luis, Juan Ramoén, Emilio, Manolo, Rafael, / Arturo, Pedro, Juan, Antonio,
Ledn Felipe. / Hablemos sobre el vino y la cosecha» (1992a: 675).

En cuanto a los autores antologizados por Gerardo Diego, mas alla de la lirica
de Alberti, hay otros casos en los que el viraje autopoético adquiere mayores dimensiones,
como se aprecia en las obras de Damaso Alonso y de Vicente Aleixandre. Alonso, en la
poética de 1932, reflexiona de manera sucinta sobre algunos temas que plasmaria con
mas certeza en los ensayos y en las obras posteriores. Esto es lo que sucede con la
concepcion del texto literario como objeto dependiente de la recepcion: «[ploema es un
nexo entre dos misterios: el del poeta y el del lector» (2007: 266). Ocurre lo mismo
cuando describe el «mecanismo de la produccion poética». Como se desprende de estas
palabras, parece que Damaso reflexiona como teodrico en lugar de como poeta. Dice, asi,
que la excitacion ante un estimulo produce en el autor «una conmocién de elementos de
su profunda conciencia». Esta motiva la escritura del poema, cuyo virtuosismo consiste
en que, cuando lo reciba el lector, despierte en ¢l «una conmocioén de elementos de
conciencia profunda igual o semejante a la que fue el punto de partida de la creacion»
(2007: 266). Dicho en los términos de su ensayo de 1950 (Poesia espariola: ensayo de
métodos y limites estilisticos), resulta la siguiente explicacion, que se plantea de modo

mas analitico:

[e]l primer conocimiento de la obra poética es, pues, el del lector, y consiste en una
intuicion totalizadora, que, iluminada por la lectura, viene como a reproducir la
intuicion totalizadora que dio origen a la obra misma, es decir, la de su autor. Este
conocimiento intuitivo que adquiere el lector de una obra literaria es inmediato, y
tanto mas puro cuanto menos elementos extrafios se hayan interpuesto entre ambas
intuiciones (1989: 30).

Sin embargo, en la poética para la antologia no solo se ve la faceta tedrica de
Alonso, sino que también se vislumbran juicios que concuerdan con el devenir de su
literatura. Al definir el instinto poético, lo asemeja a los impulsos eréticos y religiosos. A
su juicio, el poeta «es el ser humano dotado en grado eminente de este fervor y esta
claridad y de una feliz capacidad de expresion» (2007: 266). Esta cercania de lo literario
al sentido religioso es la que se produce en Hijos de la ira, la obra que lo ha convertido
en un hito imprescindible para la historia de la literatura hispanica. A la altura de su
publicacion (1944), el libro aportd una «crispacion» y una ruptura estilistica inéditas.
Félix Grande (1970), por ejemplo, resalta la revulsion lingiiistica de la obra de Alonso,

quien habia encadenado vocablos como pus, pestilencia, tumefacto, orangutan, heces o
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bilis, entre otros, para manifestar la angustia de los habitantes rumbo a la mitad de siglo
XX. Diez de Revenga, en lugar de en la «ruptura», ha contextualizado el libro en torno a

la «innovacion» y a la «revoluciony:

la novedad, desde luego, radicaba en lo elemental de la propuesta, en la desnudez de
los procedimientos estilisticos y en lo comprometido de la tematica, social y
existencialmente integrada en la realidad de un mundo cotidiano y cruel, tomado del
natural, pero cargado de profundo y valioso simbolismo, en el momento en que la

sociedad espafola comenzaba a percatarse de las cenizas que la circundan (2009a:
132-133).

En este sentido, Hijos de la ira se presenta como un libro que, intrinsecamente,
reflexiona sobre la lirica. El género sirve como plegaria o como blasfemia ejercidas como
desahogo ante una existencia tormentosa. Si bien Damaso Alonso puso tierra de por
medio con el existencialismo en tanto doctrina filoséfica, su libro trasluce las cicatrices
que dejan las heridas de la existencia. También hay autopoéticas endoliterarias explicitas
en Hijos de la ira. Baste preguntarse por qué el ultimo poema, «Dedicatoria final (las
alas)», mira hacia la lirica. Se trata del escritor justificando su obra como un desquite
contra el mundo. En el texto Alonso, que, por cierto, se objetualiza al incluir su nombre,
le rinde cuentas a Dios, que le interroga por lo que ha hecho a lo largo de la vida. El sujeto
poematico —Damaso— responde con lo que no ha realizado (tener un hijo, plantar una
vifia, liderar hombres) y con lo tnico que reconoce como suyo: «no he hecho mas que
cancioncillas: / pobres y pocas son» (2017: 173). Tras algunas menciones encubiertas a
su produccion literaria, explica la finalidad del libro. Dicho de otro modo, la fuerza
autopoética de la obra se reserva para su cierre, que se toma como el momento mas
adecuado. Hijos de la ira es un desahogo, una reivindicacion de la escritura como cauce

de liberacion:

Y ahora, Sefior, oh dulce Padre,

cuando yo estaba mas caido y mas triste,
[...]

cuando estaba mas lleno de nauseas y de ira,
me has visitado,

y con tu ufia,

como impasible médico

me has partido la bolsa de la bilis,

y he llorado, en furor, mi podredumbre
y la estéril injusticia del mundo,

y he manado en la noche largamente
como un chortal viscoso de miseria.

Ay, hijo de la ira
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era mi canto.

Pero ya estoy mejor.

Tenia que cantar para sanarme.
(2017: 175)

Por otra parte, la conciencia autorreflexiva de Vicente Aleixandre también
aument6 con la llegada de lo social. En la autopoética exoliteraria de 1932 zanj6 el asunto
nada més comenzar su discurso: «[n]o sé lo que es la poesia. Y desconfio profundamente
de todo juicio de poeta sobre lo siempre inexplicable» (2007: 426). En 1934 se deshizo
de la mayor parte de la opinion previa, pero, igualmente, profundizé en la indefinicion
del género. De hecho, mantuvo solo las frases recién citadas. Aleixandre se volvid a
posicionar en contra de la mitificacion del lenguaje, e incluso exclamé que «[n]o, la
poesia no es cuestion de palabras» (2007: 820). Resultan llamativas estas ideas, pues
hacia la mitad del siglo el madrilefio tomara partido por una defensa de las propiedades
expresivas de la lirica. Segln su criterio, que abri6 un debate metaliterario generacional,
la poesia se fundamentaba en la comunicacion.

En cuanto al proyecto autopoético de Aleixandre, cabe destacar la direccion que
sigue a partir de los afios 40. En Sombra del paraiso (1944) se recopila el conocido texto
que inicia la seccion «El poetay, donde se considera al vate como una suerte de conciencia
suprema vinculada estrechamente a la esencia del mundo: «Para ti, que conoces cémo la
piedra canta» (2001: 473), se lee en el primer verso. Por la misma época circulaban sus
poemas de circunstancias, por ejemplo «A unos poetas jovenesy», en el que previene a los
nuevos escritores de la responsabilidad que acarrea heredar la tradicion literaria: «Esta
luz que mis trémulas manos un dia tomaron / de otras manos antiguas, como una antorcha
viva / yo os paso, amigos. Vedla: /[...]/ [...] jAsidla!» (2001: 1510).

En cualquier caso, interesa ahora poner de relieve que Aleixandre, como otros
autores del 27, proyecta sus obras hacia la autorreflexion en los afios en que la poesia de
caracter social coge fuerza. Los titulos de algunos de sus poemas escritos en este
momento son muy ilustrativos. Véase «EI poeta canta por todos» (Historia del corazon,
1954), que consta de tres partes. La primera identifica al poeta con la inmensa mayoria:
«Alli estan todos, y tl los estas mirando pasar. / jAh, si, alli, como quisieras mezclarte y
reconocerte!» (2001: 696). La segunda hace expresa la conversion del poeta en portavoz
de la colectividad: «La voz que por tu garganta, desde todos los corazones esparcidos / se
alza limpiamente en el aire» (2001: 697). La tercera, y ultima, escenifica la complicidad

entre el pueblo y su oraculo particular: «Y para todos los oidos. Si. Mirales como te oyen.
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/ Se estan escuchando a si mismos. Estan escuchando una unica voz que los canta» (2001:
697). En este sentido, si extendemos esta pulsion metaliteraria agitada por lo social, se
comprenden las miradas desde la lirica hacia los factores que la rodean. Incrementan, por
ende, los temas sobre las implicaciones de la literatura en el mundo o sobre las cuestiones
de recepcion. La lirica ird tomando conciencia de sus virtudes y de sus defectos, de su
alcance y de sus limitaciones. Y todo ello exigird que muchos poetas se interroguen por
su oficio. Hacia la mitad del siglo XX se acentlian las preguntas sobre la trascendencia de
lo artistico, de manera que, y dicho con un titulo de Aleixandre, la cuestion de «Para quién
escribo» no se reduce a reflexionar sobre los destinatarios, sino que también atafie al

comportamiento del propio género.

1.3. Teoria de la autorreflexion en torno a la literatura: las autopoéticas

A lo largo de los apartados anteriores, ha quedado demostrado que la autorreflexion ha
ocupado un lugar relevante en todas las épocas de la literatura hispanica. Igualmente,
hemos comprobado que las valoraciones introspectivas de los autores se han manifestado
unas veces desde fuera de los géneros artisticos y otras desde dentro. En ambas vertientes
cobran especial relevancia las declaraciones de unos principios estéticos y la asuncion de
unos referentes compositivos por parte de los escritores. Asi las cosas, se impone la
necesidad de escudrifiar lo autorreflexivo desde criterios tedricos para comprender las
diferentes formas en que se transmite el pensamiento literario.

Los textos de esta indole revierten sobre aspectos que afectan a la relacion del
ser humano con las artes, de manera que se constatan al menos cuatro razones
trascendentales para justificar que la autorreflexion haya existido desde antiguo y para
afirmar que no se extinguira en los textos venideros. La primera consiste en su caracter
de interrogacion antropoldgica: para qué sirve la literatura y por qué las personas se
dedican y se comunican a través de ella. Esta es una de las maneras mas aprovechables
de vincular la escritura al mundo. En consecuencia, saltamos a un segundo motivo que
asegura la escritura introspectiva: su valor ontoldgico; es decir, lo vital para un autor
desde este angulo se resume en qué es la poesia y en como la letra impresa opera en la
realidad a pesar de que, en sintagma «angelgonzaliano», reconozcamos que su efecto se
asemeje a marcar la piel del agua.

Lo ontoldgico se relaciona, pues, con la tercera via: lo gnoseoldgico. La

literatura es una materia en el mundo y, por tanto, el ser humano busca comprenderla,
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escarbar en sus propiedades aun desconocidas y no solo generar conocimiento, sino algo
mas importante aun: exigirlo. Las autorreflexiones suelen insertarse en un horizonte de
lectura culto, en el que se le presupone a un receptor la competencia para contrastar ideas,
rescatar datos almacenados en su memoria y ampliar lo expresado en el marco de la
historia de la literatura y de la tradicion artistica. Por ultimo, los textos introspectivos se
ampararan en el dominio estético. Quiere esto decir que no funcionaran como teoria ni
como critica de la literatura, sobre todo aquellos que se ejecutan desde dentro de los
géneros literarios; es mas, debe entenderse que estos, jugando a la simulacion de esos
otros discursos, guardan debajo del camuflaje una finalidad artistica.

Para cumplir con propiedad el conocimiento sobre la autorreflexion que se
deriva del estudio de su recorrido en la historia de la literatura, en las siguientes paginas
traspasaremos las fronteras de la creacion para mostrar como en el siglo XX, que, como
ya hemos visto, no se erige en el nacimiento de los textos introspectivos, proliferan las
autorreflexiones no solo desde las artes, sino también desde otros campos de la actividad
humana. Asimismo, a través de conceptos como los de «autopoética» (Casas, 2000) o
«espacio autopoético» (Lucifora, 2015) asentaremos las bases para una teoria completa
de los fenomenos mencionados. Para ello, introducimos otras nociones como las de
«participacion de autopoeticidad» y «proyecto autopoéticon. Todo este arsenal
metodolégico facilitard la configuracion de una tipologia rigurosa de las autorreflexiones,
cuyas subdivisiones en funcion de su cauce —desde dentro de los géneros literarios o
desde fuera— también se organizaran en tipologias estables para generar una critica

literaria capaz de distinguir los efectos de cada manifestacion autoconsciente.

1.3.1. La autorreflexion como eje del pensamiento en el siglo XX

Cuando se estudia un fendmeno cultural de amplio alcance, generalmente se profundiza
en ¢l para detallar sus particularidades, al mismo tiempo que se analizan los productos
artisticos que responden a tal mecanismo. Ahora bien, en algunos casos, como sucede con
la metaliteratura, ese acontecimiento literario coge fuerzas a la par que otras artes u otras
disciplinas también lo desarrollan. Por tanto, por encima de ser la época de lo
metaliterario, el siglo XX se erige en el periodo mas dedicado a la autorreflexion. En
concreto, se ha convertido en una etapa de profunda inspeccioén del lenguaje y de su
funcionamiento practico. Estos aspectos se extendieron hasta el mismo centro de las

discusiones en torno a la cientificidad de diferentes conocimientos: el historico, el
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psicolégico, el filosofico, el lingiiistico y el tedrico-literario, entre otros. Asimismo, a lo
largo de este siglo aparecen con gran personalidad expresiones artisticas como la
abstraccion pictérica o el atonalismo musical (Martin-Estudillo, 2003), que traban la
referencialidad externa con el fin de resaltar su dindmica intrinseca.

A pesar de la gran variedad de ciencias actuales y de artes que se construyeron
o evolucionaron a través de procesos autorreflexivos, aqui se abordaran aquellas que mas
se acercan, en lo que respecta al medio de comunicacidon, a las obras poéticas: la
lingtiistica, la filosofia y, sobre todo, la teoria y la critica literarias. Recuérdese, por
ejemplo, que el siglo XX constituye el reclamo cientifico de la lingiiistica. En este sentido,
el Curso de Lingiiistica General, de Saussure (1916 [1988]), sent6 las bases para el
estudio de la lengua, de la que destacd su naturaleza social, frente al habla, que quedo
como una asignatura pendiente para la filologia posterior. Los estudios del ginebrino
influyeron decisivamente en la introspeccion de elementos lingliisticos, como se
demuestra con las propuestas del formalismo, que, al estudiar los patrones ritmicos
versales, consolidaron la fonologia, y con las del posestructuralismo. De manera global,
el siglo XX acoge la adecuacion teorética de las ramas de analisis del lenguaje —fonética
y fonologia, morfologia, sintaxis, semantica y pragmatica—. Cabe recordar que en el afan
por sefialar universales lingiiisticos también se puso énfasis en la capacidad del lenguaje
para explicarse a si mismo.

Por otra parte, en la historia de la filosofia del siglo XX se encasillan las
aportaciones mas relevantes de la filosofia del lenguaje, que protagonizaron el famoso
«giro lingiiistico», popularizado por Rorty (1990). Las disquisiciones de estas doctrinas
pusieron de relieve la idoneidad de analizar, conocer y aplicar el lenguaje para descifrar
el mundo: «entenderé por filosofia lingiiistica el punto de vista de que los problemas
filosoficos pueden ser resueltos reformando el lenguaje o comprendiendo mejor el que
usamos en el presente» (1990: 50). Si bien Rorty clasifica estas cuestiones en el contexto
del ambito «metafilos6ficon —por ejemplo, en 1965 publicé «Dificultades
metafilosoficas de la filosofia lingiiistican—, en el examen a El giro lingiiistico que
realiza veinte afios después se autocorrige: «en la medida en la que el giro lingiiistico hace
una contribucion especifica a la filosofia, creo que en absoluto es metafilosofico. Su
contribucion fue sustituir la referencia a la experiencia como medio de representacion por
la referencia al lenguaje como tal medio» (1990: 164). En otras palabras, se reviso la
tradicion filosofica preponderante para enmendar el punto de partida. La negacion del

caracter metafiloséfico, en realidad, es una manera de defender la operatividad
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metodoldgica del giro lingiiistico. De hecho, posteriormente se ha seguido advirtiendo la
capacidad autorreflexiva de dichas teorias: «el denominador comun [...] estriba en la
autocomprension o la metacritica del lenguaje como medium de todo presupuesto
ontologico, epistemologico y pragmatico» (Cuesta Abad y Jiménez Heffernan, 2005: 21).

Con todo, el factor mas determinante de autorreflexiéon lo ubicamos en la teoria
de la literatura por su apego evidente a las practicas artisticas. A comienzos del siglo XX,
se reivindico el estatuto cientifico y autonomo de la disciplina de estudio literario, de
manera que se puso la atencion en los procedimientos de andlisis y de descripcion de lo
poético. La insistencia en el simple discernimiento entre literatura y teoria demuestra la
voluntad de autoconsciencia y de reclamo de una metodologia exclusiva. Véanse las
palabras de Wellek y Warren, quienes, aunque atentan la cientificidad de la teoria, la
conciben como un «saber»: «[h]emos de establecer, ante todo, una distincién entre
literatura y estudios literarios. Se trata, en efecto, de actividades distintas: una es creadora,
constituye un arte; la otra, si no precisamente ciencia, es una especie de saber o de
erudicion» (1966: 17). En definitiva, la conformacioén de una teoria con ambicion de
objetividad y precision conlleva la formulacién compleja de un metalenguaje®, por lo
que el pensamiento sobre el signo a través de él —para, a la vez, explicar su uso literario—
otorga protagonismo a la autorreflexion. Ast, se plante6 que el vocabulario «de la Poética
lingtiistica ha de cumplir, incluso, las exigencias de economicidad formal de los sistemas
simbolicos altamente canonicos, como lo son los metalenguajes de la Lingiiistica y de la
Logica» (Garcia Berrio, 1989a: 48).

Al mismo tiempo que se extendio la teoria de la literatura, la critica se reforzo y
se propuso como el terreno apropiado para el despliegue de conceptos por parte de una
escritura académica que versa sobre la escritura literaria. Toda critica implica revision
textual, sobre todo en un nacimiento tedrico en el que el lenguaje era el ntcleo del
pensamiento. En otros términos, la teoria de la literatura y la critica abundaron en las

cuestiones lingiiisticas y textuales para resaltar la soberania de los estudios filologicos,

49 Todavia se proporcionan definiciones de literatura, de teoria y de critica para tratar de diferenciarlas. Una
de las ultimas definiciones de literatura es la de Gonzalez Maestro: «[l]a Literatura es una construccion
humana y racional, que se abre camino hacia la libertad a través de la lucha y el enfrentamiento dialéctico,
que utiliza signos del sistema lingiiistico, a los que confiere un valor estético y otorga un estatuto de ficcion,
y que se desarrolla a través de un proceso comunicativo de dimensiones historicas, geograficas y politicas,
cuyas figuras fundamentales son el autor, la obra, el lector y el intérprete o transductor» (2017: 126). No
obstante, la intencion aqui no es analoga a la de Wellek y Warren. Gonzalez Maestro intenta desmontar la
tendencia de la posmodernidad a la inefabilidad o al excesivo relativismo categorial.
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que repercutirdn, por extension, en el andlisis de la significacion de la lengua como

sistema de signos®’:

si la significacion del lenguaje humano se ha convertido, al decir de Barthes, en el
problema intelectual mas importante de nuestro mundo cultural, en el «signo de
nuestra época» que sefiald J. Derrida; la significacion poética, el mundo de la
significacion del discurso poético como sintomatica humana, se ha convertido a su
vez en uno de los campos de atencion mas notables para el cultivador actual de las
ciencias humanas, que trasciende asi el ambito restringido de la ciencia critica o de
la ciencia lingiiistica, para alcanzar el dilatado ambito [...] de la semiologia (Garcia
Berrio, 1973: 131).

Para Cuesta Abad y Jiménez Heffernan (2005), la teoria de la literatura del siglo
XX, al que denominan el «siglo del formalismo», completa otro giro lingiiistico. Este
vendria determinado por la condicion textual de la literatura. La fijacion tedrica en el
instrumento comunicativo se resume claramente con el conocido titulo del trabajo de
Jakobson, «Lingiiistica y poética», en el que el ruso denuesta la critica impresionista:
«[n]ingiin manifiesto que esgrima los gustos y opiniones de un critico puede funcionar
como sucedaneo de un andlisis objetivo del arte verbal» (2005: 142). Y formula, ademaés,
el principal problema que debe resolver la teoria, que se corresponde con una cuestion de
indole introspectiva: «//qJué es lo que hace que un mensaje verbal sea una obra de
arte?» (2005: 140). Asi pues, Jakobson determina que, si la lingiiistica adquiere el rango
de ciencia totalizadora para el estudio de la estructura verbal, la poética deviene en una
parte esencial de esta.

La unién jakobsoniana de lingliistica y poética se sintetiza en el andlisis de las
funciones del lenguaje a partir de los elementos implicados en la interaccion verbal, de
manera que resulta el siguiente esquema, en el que distinguimos por el tipo de letra el

factor participante —versales— y la funcion derivada de ¢l —minuasculas—:

50 Como anuncia Erlich, «la alianza entre la lingiiistica y la poética, postulada y practicada por los
formalistas eslavos, se demostrd beneficiosa para ambas ramas» (1974: 226).
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CONTEXTO

Referencial
MENSAJE
DESTINADOR Poética DESTINATARIO

Emotiva Conativa
CONTACTO

Fatica
CODIGO
Metalingiiistica

Esquema 1. Funciones del lenguaje segun Jakobson (2005) [elaboracion propia]

Como se observa, la orientacion hacia el mensaje se clasifica como la funcion
poética. Segun el tedrico ruso, esta es la que se muestra dominante en el discurso literario,
lo que no significa que solo se use en dicho ambito: «[c]ualquier tentativa de reducir la
esfera de la funcion poética de la poesia o de confinar la poesia a la funcion poética seria
una tremenda simplificacion engafiosa. La funcion poética no es la unica funcion del arte
verbal, sino solo su funcion dominante» (2005: 147). En general, se desprende de esta
esquematizacion funcional el interés por la reflexion sobre las particularidades del hecho
literario en lo que atafie a su construccion como producto verbal.

Retomando las consideraciones sobre el giro lingiiistico orquestado por la teoria
literaria, se ha sefialado que este se consuma en el momento en el que los discursos criticos
rondan las cuestiones en torno a como leer y analizar los textos. Asi las cosas, se hizo ver
que la literatura exhibe un lenguaje que tiene que ser interpretado a través de un
metalenguaje, de ahi que del formalismo y del estructuralismo se extraigan nociones
como las de «autoconciencia» y «reflexividad». En este debate también intervendran la
teoria de la recepcion y el posestructuralismo. Consecuentemente, el giro lingiiistico
alcanza su mayor grado de cambio cuando la teoria se vuelve una «“teoria de la teoria”
0, mejor aun, [...] una Critica de la teoria critica», para lo que fue necesario el retorno de
la hermenéutica —«giro hermenéuticon— y de la retérica —«giro retdricon— (Cuesta
Abad y Jiménez Heffernan, 2005: 22-24).

En resumidas cuentas, hasta aqui se ha expuesto que, en el mismo siglo en que
la metaliteratura se encuentra en auge, se desarrollan paralelamente toda una serie de

planteamientos tedrico-criticos enfocados en los mecanismos lingiiisticos y en el modo
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de comportarse lo poético. Incluso se asegur6d que la forma condicionaba la transmision
del mensaje, lo que supone la subida de otro peldafio en el recorrido autorreflexivo y
autorreferencial del siglo XX. Recuérdese que Jakobson sostuvo que «[l]a funcion poética
proyecta el principio de la equivalencia del eje de seleccion al eje de combinaciony»
(2005: 1149). Por tanto, podemos aducir que la popularidad de las teorias inmanentistas,
basadas en la lingiiistica, va pareja al crecimiento de la creacion autopoética, por lo que
el siglo XX, que se ha considerado el siglo de los formalismos, es también el siglo de la
autorreflexion en el &mbito humanistico’'.

La vertiente teorico-literaria que profundizé en la autoconciencia del lenguaje
artistico ha sido calificada como «Poética lingiiistica» con el fin de desmarcarla respecto
de las poéticas heredadas de los siglos anteriores, lo que también conlleva un
reconocimiento de sus principales objetivos y métodos (Garcia Berrio, 1989a). Ahora
bien, no todas las ramas tedrico-literarias adoptaron los modelos lingiiisticos de la misma
manera. Tomds Albaladejo (2005) ha reunido dos grandes «vias» de actuacion. La
primera atina los estudios que desplegaron baterias de conceptos propios enfocados al
analisis inmanente. Se suceden aqui los planteamientos lingiiisticos, pero no se aplican
patrones fijos procedentes de la lingiiistica tedrica. Esta primera via la conforman, pues,
los miembros del grupo conocido como OPOJAZ (Sociedad para el Estudio de la Lengua
Poética) —FEichenbaum, Shklovski o Tinianov—, de la estilistica —Spitzer, Amado
Alonso y Ddmaso Alonso— y algunos del New Criticism. También sefiala Albaladejo a
los teoricos de las estructuras narrativas, como Todorov, Kristeva, Bremond, Genette,
Barthes y Segre.

Por otra parte, la segunda via se corresponde con la acomodacion de las teorias
lingtiisticas generales; es decir, se siguen doctrinas que no pertenecen exclusivamente al

analisis del lenguaje literario. Este es el caso del Circulo Lingiiistico de Moscu y del

51 Sanchez Torre lo advirtié tempranamente en uno de los primeros estudios pormenorizados sobre la teoria
de lo autopoético: «[u]na simple ojeada al arte de nuestro siglo revela la frecuencia y el protagonismo que
han cobrado las formas autorreflexivas, los cuadros, las peliculas y los poemas que hacen del
cuestionamiento de las convenciones de la pintura, del cine y de la literatura su razon de ser. La
implantacion de las formas meta del arte es tal que hasta en ciertos sistemas de comunicacion no artistica,
como la television, se deja sentir esta tendencia autorreflexiva; en efecto, todos hemos visto anuncios
publicitarios que consisten precisamente en la simulacion de la filmacién misma del anuncio, y hemos
notado, al final de los informativos, como las camaras filman camaras, focos, operadores desprendiéndose
de los auriculares..., en un proceso que podria tener consecuencias incalculables si los receptores lo
descodificaran como una muestra de ficcionalidad de esos discursos, lo que convertiria al informativo, por
ejemplo, en algo similar a una coleccion de relatos ficticios que, por tanto, hablan del mundo solo
indirectamente y segiin nuestro modo particular de leerlos» (1993: 9). Por otra parte, también Barthes
contemplo el siglo XX como el de los «qué es la literatura» (1973: 128).
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formalismo checo. Con todo, Albaladejo admite la presencia de algunos miembros de la
primera via en esta segunda, como demuestra al encuadrar aqui el trabajo de Spitzer sobre
Manrique o la Gramadtica del Decameron, de Todorov. Asimismo, anota la evolucion de
la rama de la filologia norteamericana que aplico el modelo generativo-transformacional
y, sobre todo, sefiala la vitalidad de la llegada de la lingiiistica textual —autores como
Van Dijk o Petofi— a la teoria literaria. Junto a la lingiiistica del texto, también se
destacan en la segunda via la pragmatica y la seméntica extensional. Pozuelo Yvancos ha
resaltado la operacion introspectiva de la pragmatica al especificar que surge de una
«ambicidén meta-tedrica: estudiar las condiciones, funciones, estructuras y consecuencias
de los distintos actos que concurren al intercambio literario» (1994: 83).

La superacion del nivel lingiiistico mediante la proclamacion del textual
constituye una clara prueba del interés por ampliar el conocimiento intrinseco de lo

literario. Conocer lo poético exigia ahondar mas en sus propiedades materiales:

[a]l no poder fijar el nivel diferencial en ninguno de los rasgos lingiiisticos
individuales habitualmente invocados en los andlisis y métodos formalistas y
poetologicos, proponia yo en otro momento el nivel textual como lugar de
convergencia de los rasgos lingliistico-poéticos singulares, en cuya articulacion
conjunta estos conquistaban singularidad estructural y comunicativo-artistica
(Garcia Berrio, 1989a: 34).

Sin embargo, la teoria literaria no se estancéd en la mirada hacia el texto como
construccion. Todavia perseguia agrandar el saber sobre la literatura a través de la
autorreflexion sobre sus métodos, lo que conlleva nuevas formulaciones. Por ello Garcia
Berrio, por ejemplo, entona la palinodia con respecto a la anterior cita y se sitiia en las
coordenadas de lo estético. Abandona, asi, la linea composicional y se alista en las filas
bajtinianas al propugnar las formas arquitectonicas (Bajtin, 1978). Esto se traduce en una
integraciéon de los avances lingiiisticos en un repertorio de conceptos polifacéticos:
«[e]videntemente se trata de un proyecto de reinsertar los datos de una Poética lingiiistica
rigurosamente desarrollada en una Poética general sin exclusiones previas, con ambicion
y alcance estético-filoséfico» (Garcia Berrio, 1989a: 44).

Ahora bien, pese al reduccionismo al que generalmente se ha sometido a las

escuelas formalistas, lo cierto es que sus tedricos tampoco negaron la existencia de
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multiples cauces de analisis literario®. En palabras de Eichenbaum, el «método formal»
reivindica la consolidacion de una ciencia autonoma, pues la academia habia perdido de
vista su objeto de estudio al intrincar sus trabajos con nociones dispersas de estética,
psicologia o historia: «[p]ara los formalistas lo esencial no es el problema del método en
los estudios literarios, sino el de la literatura considerada como objeto de estudio» (2005:
51). De hecho, para que funcionara tedricamente la propuesta de una «Poética general»
en la linea de Bajtin y de Garcia Berrio, en los inicios de la ciencia literaria se habia
impuesto precisamente distanciarse de las coordenadas estético-filosoficas: «[e]l estado
de las cosas nos exigia separarnos de la estética filosofica y de las teorias ideologicas del
arte. [...] El arte exige ser examinado de cerca; la ciencia queria ser concreta»
(Eichenbaum, 2005: 55). Esto desemboco en una suerte de alianza entre los formalistas y
los futuristas —Jlebnikov, Kruchenij, Maiakovskoi— para darle la estocada a las teorias
simbolistas y a la critica impresionista, frecuentemente vinculadas a los analisis
periodisticos de V. Ivanov, Briusov, A. Bieli, Merekovski o Chukovski, entre otros.

Eichenbaum (2005) resume los logros del formalismo, sobre todo de la Sociedad
para el Estudio de la Lengua Poética, en cinco puntos: 1) discernimiento entre las
funciones y los métodos que caracterizan a la lengua cotidiana y a la lengua poética; 2)
revision del concepto de «forma», al que desvincularon de su oposicion con el de
«fondoy». De esta manera, se pudo redirigir la discusién académica a los campos
nocionales de «artificio» y «funciény»; 3) otorgar al verso la propiedad del ritmo como
elemento constructivo con particularidades 1éxicas, semanticas y sintdcticas; 4) asentar
una metodologia basada en la «dominante constructiva», a la vez que concibieron el
material como «motivaciony; y 5) la investigacion de la forma condujo hasta el estudio
de sus evoluciones, lo que, a su vez, desembocoé en el atendimiento a las cuestiones de
historia de la literatura.

Ya en la estilistica se difundi6 la teoria del desvio, mediante la que se afirmaba
que la lengua literaria se distanciaba de la cotidiana. Como explica Amado Alonso en su
carta a Alfonso Reyes, el planteamiento estilistico entendia que a toda particularidad
idiomatica le corresponde una particularidad psiquica: «[l]a estilistica estudia, pues, el
sistema expresivo de una obra o de un autor [...], entendiendo por sistema expresivo desde

la estructura de la obra (contando con el juego de calidades de los materiales empleados)

52 Si se examinan sin prejuicios los fundamentos de la critica formalista, se observa que sus participantes
«[e]specularon [...] sobre los problemas de la lengua poética, con metodologia y mentalidad siempre mixta,
nunca exclusivamente lingiiistica» (Garcia Berrio, 1973: 111).
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hasta el poder sugestivo de las palabras» (1986: 226). También Ddmaso Alonso (1989)
atendid al mecanismo de lo poético y a su construccion y recepcion como «intuiciones»
para separar la historia de la literatura de la historia de la cultura.

En cualquier caso, hay diferencias entre el «desvio» de la estilistica y el
«extrafiamiento» o la «desautomatizacion» propuestos por el formalismo ruso. La
principal consiste en que la senda formalista se vale de los conceptos de «sistemay, de
«norma» y de «percepcion» para trasladar el foco tedrico a la historicidad y a la
dinamicidad de tal operacion artistica, a la par que se resitua el debate en los dominios de
la estética (Pozuelo Yvancos, 2010; Bafios Saldana, 2019). Las aportaciones de Shklovski
(1976) o de Tinianov (1976) demuestran que la poesia ya no debe tratarse como la
expresion del pensamiento por medio de imédgenes; al contrario, las ideas y los mensajes
se transmiten por medio de palabras, que atraen el interés del lector sobre la forma para
que se comuniquen con mayor intensidad y efectos cognitivos (vid. 2.3.3.).

Este recorrido por la teoria de la literatura del siglo XX, que inicia su incursion
en la «literariedad» por medio de procedimientos lingiiisticos, que continua en el nivel
textual y que llega hasta factores de enunciacion, de recepcion, de estética y de historia
de la literatura, pone de relieve el caricter autorreflexivo de las manifestaciones
humanisticas. Con el positivismo histdrico apenas se atendia a la obra en si, sino que se
daba prioridad a las cuestiones biograficas o histéricas. El formalismo cambid esta
tendencia y valor6 la literatura como tal. Por tanto, la metaliteratura aumenta a medida
que se acentuan las corrientes inmanentistas y el pensamiento metatedrico. Cabe sefialar
la coincidencia, también, de estas dos profesiones —Ila de profesor y la de poeta—, como
es el caso de Damaso Alonso, o algunas afinidades intelectuales, como sucede con los
«novisimosy y las escuelas posestructuralistas. Todavia mas, si la teoria de la literatura
finalmente interviene en el panorama metatextual y metahistorico; esto es, si desemboca
en los estudios de su historia y de la tradicién como sustitucion de sistemas (Tinianov,
1976), conviene afirmar, entonces, la vigencia y la necesidad del propdsito de esta tesis:
la autorreflexion debe abordarse en sus conexiones con las relaciones del texto (o

«transreferencialidad», como definiremos en 2.2. y en 2.3.).

1.3.2. Hacia la definicidon de «proyecto autopoético»

Tras advertir que la autorreflexion se extendié a lo largo del siglo XX en numerosos

ambitos, emprendemos aqui un retorno a aquella que afecta al mundo literario. Ya
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hicimos una descripcion de su historia y de su popularidad en diversas épocas, pero
faltaba hasta ahora un abordaje tedrico. Sin la delimitacion de unos patrones que aseguren
la comprension de los textos introspectivos, solo sera posible, en el mejor de los casos,
rastrear el pasado como un totum revolutum y, en el peor, perderle la pista a estos
fenémenos. En efecto, para proteger la continuacion del analisis de su decurso historico,
se requiere abandonar las aproximaciones tedricas parciales y consolidar unos criterios

estables que acoten la riqueza de procedimientos.

1.3.2.1. Complejidad de los cauces del pensamiento literario autorreflexivo:

las autopoéticas y su teorizacion como espacio autopoético

Hacia finales del siglo XX, desde el punto de vista de la teoria de la literatura, se inicio el
declive de la corriente que propugnaba la ausencia del rol autoral, hasta entonces
estrechamente ligado por parte de la escuela francofona a una conciencia burguesa que se
pretendia triturar mediante la reivindicacion del texto y del lector como principales
creadores de la significacion. Esta linea de pensamiento estaba destinada a agotarse desde
su propia formulacion, pues priorizaba el caracter subversivo y tanteador de los estudios
literarios en lugar de garantizar los analisis rigurosos. Debe admitirse que con esta
experimentacion intelectual se descubrieron nuevos enfoques y, lo que no es menos
importante, se desplegd un interesante territorio de juego para los autores. Sin infravalorar
estas recompensas, también es cierto que el «asesinato» del emisor agravo la crisis que
sufrian los estudios del yo —que, como es bien sabido, pasaron de los excesos del
positivismo histérico a las carencias venideras—; dicho de otro modo, el autor,
condenado al ostracismo en primera instancia, resulté juzgado con pena de muerte tras la
revision de su caso. Esta cadena de acontecimientos lastra la critica de las obras, que exige
siempre una atencion completa al circuito literario, estructurado en autor, texto, lector e
intérprete (Gonzalez Maestro, 2017).

En este contexto, Rubio Montaner denunci6 la escasa relevancia que la teoria de
la literatura otorgaba a las «poéticas de autor», puesto que los ejes paradigmaticos de la
filologia del siglo XX configuraron el remplazo del emisor por el texto, por un lado, y el

enfrentamiento del texto con una poética de la recepcion, por otro:

[c]omparar las reflexiones del autor sobre el fenomeno literario con las elaboradas
desde una teoria de la literatura puede ser un procedimiento muy util para el analisis
estético. Desechar las poéticas de autor es un error metodologico que unicamente
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puede conducir a producir lagunas en el conocimiento de una verdadera y completa
comunicacion literaria (1990: 191).

Definitivamente, no existe la literatura sin un responsable de la obra, como
tampoco hay critica literaria sin un especialista que examine las huellas que ha dejado el
poeta. Algunos datos acerca del emisor iluminan el proceso creativo, de manera que desde
la historia de la literatura estos han de valorarse en su justa medida, sin caer en la
justificacion desorbitada o en el psicologismo metafisico: «la excedencia del autor ha
tocado su fin», sostiene Casas (2000: 209) al ampliar la linea argumentativa de Rubio
Montaner, a la vez que lamenta que los trabajos en torno a la autoria suelan restringirse a
una visitatio sepulchri.

Las autorreflexiones del poeta quedaron englobadas bajo el concepto general de
«poéticas de autor», como expone Rubio Montaner. Sin embargo, esta denominacién no
estd exenta de dificultades: algunas de las mas graves se localizan en el solapamiento
semantico. Desde el filosofo estagirita, el término poética ha designado el conjunto de
mecanismos de composicion —enfoque descriptivo— o de principios prescriptivos para
la consecucion de un arte virtuoso. Si bien en este sentido se alude a la fijacién de un
comportamiento candnico de las obras, con poética la critica se ha referido, ademas, al
pensamiento literario de un autor o, méas ampliamente, a la agrupacién de los rasgos
estilisticos que lo definen.

Asi las cosas, se han intentado proporcionar nuevos rétulos para explicar el
fenémeno cultural por el que un autor reflexiona sobre su propia obra, bien desde el
contexto artistico o bien desde discursos no literarios. Teresa Ochoa, a este respecto, ha
distinguido entre «poéticas particulares» y «poéticas universalistas» (2000-2001) a partir
de los criterios de «comprension hermenéutica» y de «comprension tedrica» propuestos
por Mignolo (1986). Para aquellos textos que un autor escribe pensando en su propia
obra, emplea el primer concepto, mientras que aquellos otros que poseen fines
supraautoriales los encasilla en las «poéticas universalistasy.

A pesar de la intencion operativa de ambos marbetes, la mencionada
denominacién —«poéticas de autor»— no ampara la reflexividad del procedimiento; es
decir, se hace necesaria una etiqueta que indague mas alld de la propiedad de lo escrito y
que escudrifie, asimismo, las figuraciones de la autoria. Por ello, Casas reemplaza la
nocion de «poéticas de autor» por una categoria cercana en el nombre, pero mucho mas

especifica desde una Optica introspectiva: se trata de las «autopoéticas», que se
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corresponden con los textos que dan «paso explicito o implicito a una declaracion o
postulacion de principios o presupuestos estéticos y/o poéticos que un escritor hace
public[os] en relacién con la obra propia bajo condiciones intencionales y discursivas
muy abiertas» (2000: 210). Las autopoéticas, por tanto, engloban especies como la
metapoesia, las conferencias, las declaraciones en entrevistas, los manifiestos, las
formulaciones de una teoria sobre la escritura propia, algunos paratextos —proélogos,
epilogos— o fragmentos de memorias, por ejemplo.

En definitiva, el neologismo «autopoética», que reorganiza el sintagma «poética
de autor» desde la autorreflexion, hace mayor justicia a la riqueza del procedimiento. Los
escritos autopoéticos no solo versaran sobre un emisor real que valora su produccion hasta
la fecha, sino que también pueden desarrollar juegos de espejos o simulaciones que
suspendan las condiciones de realidad de sus relatos. De acuerdo con la voluntad reflexiva
del emisor, en estos ultimos casos entrarian en accion aquellos recursos que sirven para
la construccion de una imagen de autor, como si se propusiera una separacion ludica entre
el nombre propio estampado en la portada de un libro y el mismo nombre impreso en el
carnet de identidad del poeta.

Por tanto, los aspectos elementales de las autopoéticas son la autorreflexion y la
autoconciencia. La expectativa de realidad no formard parte de los requisitos
indispensables de estos textos. De hecho, en el extremo de lo ficcional, cabria plantearse
la publicacion de una autopoética que expusiera los principios de una obra inexistente.
Como advertimos, dentro de los juegos de autoria, podra haber autopoética sin un escrito
literario constatable, pero nunca la habré sin la relacion de causalidad entre el origen
artistico y su capacidad de desencadenar pensamientos. En otros términos, las
autopoéticas exigen una motivacion literaria. Sin esa ley de dependencia, aunque a veces
esta se plantee como fingimiento, no se dispondra de los factores inherentes a lo que
denominaremos «participacion de autopoeticidad». Este terreno se configura
tedricamente a partir de los siguientes criterios: 1) un emisor con poder factico—nombre
en el DNI— y ficticio —nombre en el libro—; 2) el flujo autopoético: un discurso
presente que se refiere a otro previo de raigambre literaria; 3) el texto causante, que
también adopta un nivel de realidad escurridizo. Este puede no existir, pero siempre
trasformara su ausencia en una presencia simulada; y 4) la relevancia complice. Se
entiende, asi, que toda formulacién autopoética revela la intencionalidad del emisor,

quien ha organizado previamente su discurso para que sea interpretado en una direccion
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u otra por un receptor que ya lo conoce®®. Este ultimo aspecto de la autopoeticidad
justifica la aparicion de autorreflexiones sobre una literatura inexistente, pues el receptor,
que amolda su horizonte de expectativas al «horizonte de expresion» del autor, alcanzara
la interpretacion exacta —parodia de escritos ajenos, homenaje a una literatura ideal,
contrapartida de lo escrito, reafirmacion de una poética, etc.—.

La participacion de autopoeticidad, en consecuencia, indica que los textos
autorreflexivos deben abordarse, al mismo tiempo que con valoraciones formales y
contenidisticas, a través de patrones atingentes a la sociologia de la literatura®*. Todavia
mas, el discurso autopoético, como aprecia Dominguez Caparrds (1986), refuerza la
comunicacion literaria. Y cabria afiadir, incluso, que modifica su funcionamiento
tradicional. La naturalidad de la recepcion se halla en la lectura directa de los textos, de
manera que el autor y el lector entran en contacto gracias a una interpretaciéon autonoma
de lo ficcional. Esta relacion podria verse interferida por la voz del critico, que suele
actuar a favor de la obra al iluminar su contenido. No obstante, en los escritos
autopoéticos el poeta trabaja como agente doble, ya que actiia simultineamente como

creador y como analista de dicha creacion:

si comprendemos el acto de escritura que los dispara, el acto de lectura que los
resignifica, si indagamos en sus formas de circulaciéon y consumo, su insercion en
un proyecto creador, su intervencion imaginante dentro de un campo artistico,
podremos entonces comprender con pertinencia su naturaleza y su funcion, la
potencia de su doble disposicion, que es a un tiempo creacion y critica de la creacion,
en el vaivén de una también doble identidad que entrelaza al sujeto con lo imaginario
ficcional y lo féctico de la empiria (Romano, 2017: 5-6).

Para uno de los fendmenos a los que aludimos como «autopoéticas», Badia
Fumaz ha empleado la denominacion «poéticas explicitasy. Advierte la dispersion
terminologica —«poéticas de autor», «poéticas de poetas», «autopoéticas», «poéticas
individuales»— y opta por renombrar el concepto para restringirlo al discurso
ensayistico: «[e]l género de las poéticas explicitas, entendidas como textos de tipo

ensayistico en los que un autor aborda cuestiones clave de la creacion literaria desde un

53 Como precisa Badia Fumaz, las autopoéticas «conectan al autor con la sociedad, sin la cual pierden todo
sentido» (2017a: 26).

5% La autorreflexion, ya sea como autopoética extraliteraria 0 como autopoética endoliteraria, tiende a
mostrar la dinamicidad del sistema artistico: «[t]Jodo hecho literario supone escritores, libros y lectores o,
para hablar de una forma mas general, creadores, obras y un publico. Constituye un circuito de intercambios
que, mediante un aparato de transmision extremadamente complejo, a la vez arte, técnica y comercio, une
individuos bien definidos (si no siempre especialmente conocidos) a una colectividad mas o menos andénima
(pero limitada)» (Escarpit, 1971: 5).

136



punto de vista personal, carece hasta el momento de una formulacion tedrica que permita
comprenderlo en su complejidad» (2018a: 88). Ahora bien, esta concrecion, contemplada
desde una panoramica conceptual operativa, introduce dos complicaciones: por un lado,
hay que tener en cuenta la ya mencionada amplitud y la falta de reflexividad de la palabra
poética; por otro, el adjetivo explicita conlleva la aplicacion de un criterio modal para la
exposicion de un mecanismo relativo a los «cauces» o a los «medios» de expresion.

Si seguimos esta denominacion, solo se hablard de poética explicita cuando se
analicen textos en prosa no ficcionales o pseudoficcionales —recordemos el asumido
caracter ensayistico—. Entendido asi, el concepto no acogerd los estudios de otros
pensamientos autorreflexivos que el emisor efectia desde el terreno de lo literario, como
la metaliteratura, en general, o la metapoesia, en particular. En consecuencia, se
individualizarian fendmenos que provienen de un mismo impulso creativo, pero que
adquieren diferentes vias de difusion. Conviene, pues, no separarlos a priori, sino que
deben observarse atendiendo a sus rasgos comunes para, seguidamente, dividirlos segiin
sus particularidades. De este modo, se mantendra una coherencia analitica que facilitara
la compresion del «proyecto autopoético» diseiiado por un escritor.

En esta linea, Lucifora (2015) ha desarrollado una clasificaciéon metodologica
precisa para el despliegue de un arsenal tedrico que aborde las autopoéticas. En disension
con Ferrero (2012), para quien lo auto y lo metapoético adquieren sistematizaciones
divergentes, la critica argentina se muestra partidaria de la union analitica de ambos

procedimientos, aunque presenta alguna salvedad:

(cual es la diferencia entre el «espacio meta» y lo que nosotros llamaremos mas
adelante «espacio autopoético»? Sin duda, ambos roétulos refieren al fenomeno de la
autorreferencialidad y quiza sea solo la posicion del observador la que decida
estudiar esos poemas como metapoesia (en el contexto de un estudio mas amplio
sobre los procesos de autorreflexion que los versos generan respecto de si mismos)
o como autopocéticas (en el marco de un estudio en torno al armado de una figura de
autor que, de distintos modos y a través de distintas convenciones, sea funcional a
los intereses del escritor) (2015: 13).

En definitiva, lo metapoético constituye una parte de lo autopoético. Este juicio
podria matizarse hasta el punto de restringir el alcance de lo metapoético, en este
contexto, a aquellos escritos que reflexionan sobre la autoria desde dentro de la lirica. En
cualquier caso, la indagacion literaria en las propiedades de la poesia o del lenguaje
también forma parte de las valoraciones que emite un autor sobre su propia obra y sobre

su concepcion de lo literario. Scarano corrobora esta perspectiva incluyente, pues advierte
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la sumision de estos procedimientos a una misma voluntad locutiva: «[a] mi juicio los
ensayos de poética y los metapoemas son parte [...] de una misma constelacion discursiva,
y desarrollan de modo ejemplar los nticleos de ideologia autoral» (2017: 143).

El «espacio autopoético», pues, se corresponde con la totalidad de operaciones
tedricas posibles a partir de un corpus global de textos introspectivos pertenecientes a un
autor. La base de datos del espacio autopoético la configuraréd el critico mediante la
ordenacion de unos materiales artisticos que exhiben algunos «indices
autorreferencialesy, a saber: 1) tematicos o de pensamiento acerca de lo literario, 2)
productivos —de sujeto— o receptores —acerca del lector—, 3) genealdgicos o de
catalogacion de los precursores, y 4) del campo literario (Lucifora, 2015: 15). Después
de sopesar la relevancia de estos indicadores, Lucifora confecciona dos agrupaciones: por
un lado, se valoraran los textos completamente autopoéticos; por otro, se incorporaran al
analisis los escritos con secuencias dispersas de autopoeticidad.

En lo que respecta al primer grupo, el de las autopoéticas, Lucifora propone otra
division binaria. De esta manera, se operard con «obras sujetas a la convencion de
ficcionalidad» y con «textos regidos por la convencion de referencialidad» (2015: 15-16).
De acuerdo con el factor de ficcionalidad, el critico debe atenerse a la disparidad
enunciativa, por lo que se reuniran en este conjunto aquellos textos en los que hay una
distancia notoria entre el autor real y la figura del emisor. Por otra parte, segun el
indicador de referencialidad, se estudiaran los escritos en los que coinciden las instancias
enunciadoras.

Ahora bien, se advierte que la estructuracion metodologica de las autopoéticas
se construye desde planteamientos cualitativos —la ficcionalidad versus la
referencialidad— a pesar de que el critico trabajard, fundamentalmente, a partir del
analisis de una intencion enunciadora anclada en géneros discursivos. En otros términos,
el impulso autorreflexivo del emisor se materializard en un texto —o conjunto de textos—
que posteriormente se analizaran. El criterio predominante de estudio, en consecuencia,
es el locativo. Se discierne, asi, entre las autopoéticas endoliterarias (‘desde dentro de los
géneros literarios’) —narrativa, lirica, teatro— y las exoliterarias (‘desde fuera’) —
ensayos, biografias, entrevistas, etc.—, cuya condiciéon fordnea no supone que estén

exentas de aspectos ficcionales’”.

55 Desde la teoria de la literatura contemporanea, se ha intentado desmontar la antigua equiparacion de
«ficcional» y «no ficcional» con «literario» y «no literarion: «[n]o puede decirse, sin mas, que la literatura
es ficcion, cuando sabemos positivamente que sus componentes materiales son ontolégicamente reales, y
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Por tanto, la estructuracion del espacio autopoético, con las ligeras matizaciones
realizadas a la metodologia propuesta por Lucifora, se configura graficamente del

siguiente modo:

Exoliterarias
Secuencias
autopoéticas
) Endoliterarias
Espacio
autopético
Exoliterarias
Autopoéticas
Endoliterarias

Esquema 2. La configuracion del espacio autopoético [elaboracion propia]

El creciente interés por parte de escritores y tedricos hacia lo autopoético
evidencia el retorno de los estudios del sujeto. Sin embargo, esta nueva irrupcion fomenta
un equilibrio entre los datos objetivos y los ficcionales. La biografia o el pensamiento del
autor no ocupan el primer plano de atencion, sino que estos factores interesaran en cuanto
son interpretables como construcciones textuales con repercusiones en la realidad. Las
autopoéticas, entonces, se comportardn unas veces como trasvases directos de ideas,
mientras que en otras ocasiones podrd haber disparidad referencial, bien porque las
autopoéticas extraliterarias no coincidan con las endoliterarias, o bien porque estas no
encuentren su equivalencia con las ideas del escritor.

Como anteriormente quedd apuntado a proposito de la participacion de
autopoeticidad, las autopoéticas obligan al critico a analizar las implicaciones del sujeto
y los niveles de correspondencias que el poeta disefia. Badia Fumaz reivindica la
relevancia de ese aspecto para que este tipo de comunicacion literaria devenga
satisfactoria: su «éxito mismo radica en esa estrecha relacion —no tiene mucho sentido
una poética explicita, igual que una biografia, un diario, etc., andnima—y» (2017a: 23).
Faciabén Lago (2015) ha indagado en el regreso a la asuncion de la autoria en el campo

cultural, habiendo perfilado su investigacion en un elemento aparentemente anecdotico:

cuando podemos comprobar que solo los contenidos pertenecientes al segundo género de materialidad, es
decir, los contenidos psicoldgicos y fenomenoldgicos (Mz), atribuidos formalmente a algunos de los
referentes literarios, principalmente personajes y acciones, carecen de existencia operatoria, es decir, son,
real y efectivamente, ficciones. Solo un tercio de los materiales literarios seria a priori ficticio» (Gonzélez
Maestro, 2017: 869).
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el selfie®®, término espafiolizado mediante la conservacion de la raiz autorreflexiva
anglosajona —«selfi»— o mediante el prefijo introspectivo hispanico —«autofoto»—.
Podemos ampliar estas consideraciones si las insertamos en el marco de las redes sociales,

definiti i la aut tacion publica d i ital®’
que son, en definitiva, vias para la autorrepresentacion publica de una imagen vital®’.
Incluso cabe analizar la consolidacion actual de la vuelta al yo desde planteamientos
histérico-politicos: si la muerte del autor se formul6 como una fuerza de la teoria marxista
para abolir la conciencia burguesa, el renacer del sujeto se ha desarrollado con la

instauracion del liberalismo econdémico en la sociedad occidental®®

, cuyos mandatarios
han acentuado el recelo hacia el programa marxista a través de una asociacion
desmitificadora de tales ideas a lugares que han hecho una libre interpretacion de esos
postulados y que han sido desautorizados por la corrupcion, la pobreza o la falta de
derechos civiles, tales como estados desestructurados —Cuba o Venezuela— o regimenes

autoritarios —Rusia, China o Corea del Norte—.

1.3.2.1.1. Anotaciones para una clasificacion de las autopoéticas exoliterarias

Aunque el peso de esta investigacion recaiga en las relaciones entre la
metapoesia —o las variaciones autopoéticas endoliterarias— y la «transreferencialidad,
se impone abordar someramente una propuesta de sistematizacion de las autopoéticas
exoliterarias. En no pocas ocasiones se ha verbalizado la dificultad que conlleva

organizarlas tedricamente. Esto se debe, en gran parte, a su caracter complementario, que

56 Badia Fumaz ha equiparado la mecénica de las autofotos a la escritura de autopoéticas: «[cJomo en el
caso del selfie, una poética explicita nunca es hoy suficiente, siendo necesario una produccion incesante
durante toda la vida activa del escritor que da lugar a una cadena de textos, los cuaes a la vez construyen y
difuminan la imagen de autor» (2017a: 31).

57 Entre las muchas redes sociales conocidas, llama la atencion el caso de Instagram, cuyo metalenguaje
apareja el sema de ‘fabulacion’. Dentro de la aplicacion, los usuarios pueden almacenar durante veinticuatro
horas una serie de instastories o, dicho de otra manera, cada miembro juega diariamente con su
autofiguracion. Aquellas stories mas valoradas por el sujeto podran dirigirse a la seccion de Highlights. El
contenido se asocia, asi, al mundo de la repeticion o del espectaculo, de manera que la propia aplicacion
fomenta subrepticiamente que los sujetos «inventen» su propia identidad. Y ahi reside el interés econdémico
de esta tecnologia: no se prioriza lo que la persona es, sino lo que esta quiere ser 0 cOmo quiere mostrarse.
Estos son datos mucho mas efectivos para el disefio de perfiles comerciales y de patrones de manipulacion
afianzados en datos estadisticos.

58 Entre otros aspectos, también se ha auspiciado la cultura del DIY (Do It Yourself), la mentalidad del
ascenso a través de la produccion («tendras mas cuanto mas trabajes») o la transformacion de las grandes
narrativas historicas en la exposicion de una microhistoria consumible. Constituyen ejemplos de esta ultima
situacion los concursos de talentos —;Mira Quién Baila!, Got Talent, The voice, Mask Singer—, los
numerosos programas del corazén o la evolucion de la telerrealidad, que abandoné la inclusion de
participantes anonimos para atraer a la audiencia con la acumulacion de sujetos conocidos.

140



implica que todo texto no literario, pero si introspectivo y autoconsciente, se agrupe bajo
este rotulo. En consecuencia, las vias de enunciacién son numerosas.

Para Lucifora, este tipo de autorreflexion «reviste una gran variedad genérica,
tipoldgica, formal, de contenidos, de circunstancias de enunciacion, etc., causante de la
dificultad de sistematizacion ya indicada» (2015: 13). Lo mismo ha advertido Badia
Fumaz, aunque esta critica aplica sus palabras exclusivamente a lo que denomina
«poéticas explicitas»: «[l]a razon estriba probablemente en que el discurso del creador
toma diferentes y variados cauces que complican su delimitacion y distincion frente a
otros tipos de texto» (2018a: 608).

En cualquier caso, no por lo ardua que se vuelva la tarea debemos abandonarla.
Mediante los distintos asaltos acometidos por la teoria, es posible extraer unas notas de
asedio definitivas que delimiten el perimetro de las autopoéticas exoliterarias para
sistematizaciones futuras. En este sentido, una de las mejores opciones de analisis
consiste en iniciar el estudio a partir de la poesia espafiola contemporanea. Cabe recordar
que el género lirico ha desempefiado un papel principal en la consolidacion de las
expresiones autorreflexivas. Por un lado, a lo largo del siglo XX se desarrollé con maestria
el impulso autoconsciente de la época aurea. Por otro, esta indagacion en las propiedades
de lo poético fomento la aparicion de antologias en las que figuraba una disertacion del
autor acerca de su obra y de su oficio.

Ambas razones expuestas alcanzaron tanta popularidad que han condicionado la
gestacion de la poesia espanola desde el socialrealismo (Pérez Parejo, 2007; Badia
Fumaz, 2019). De hecho, las diferentes generaciones se han constituido mediante la
autoproclamacion de unos postulados ético-estéticos que giran en torno a los dos grandes
paradigmas: el del realismo y el de la abstraccion o lo no figurativo. Esto hace que la
historia de la poesia espafiola contemporanea deba prestar especial atencion a las acciones
de ruptura, que, usualmente, han surgido gracias a movimientos de continuidad
matizadores. En definitiva, la vertebracion de la poesia reciente no se entenderia sin las
consideraciones plasmadas por los autores en autopoéticas endoliterarias y exoliterarias.
Facilmente se identificaran autorreflexiones programaticas cuando se mencionen algunas
calas epocales: realismo social, postismo, realismo critico, poesia «novisimay, «la otra
sentimentalidad», poesia de la experiencia, sensismo, poesia neosurrealista, poesia
metafisica, entre otras.

Asi pues, conviene profundizar en las autopoéticas exoliterarias para conocer

mejor las ideas estéticas de los autores y, a su vez, para saber como estos reflejan su
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pensamiento en funcion del tipo autorreflexivo por el que se decanten. Las autopoéticas
exoliterarias, entonces, han de identificarse mediante un criterio locativo en segundo
grado. Si el espacio autopoético se estructura segin el cauce de produccion —desde
dentro de los géneros literarios o desde fuera—, las autopoéticas exoliterarias pueden
organizarse desde la perspectiva de su doble ubicacion: por una parte, se sitiian al margen
de la triada genérica tradicional; por otra, adoptan unas caracteristicas acordes con los
intereses del tipo de texto que el poeta maneje.

Como advertiamos arriba, la riqueza discursiva de estas autorreflexiones
dificulta la clasificacion tedrica. Sin embargo, es posible detallar un catalogo de tipos
estables para la consecucion de los objetivos autoriales. En este caso hemos optado por
una distinciéon argumentada en un modelo contrastivo en el que se oponen rasgos
contrarios®. Esto no excluye la presencia de tipos mixtos o de categorias complicadas de
analizar. Con todo, desde la teoria de la literatura son rentables los analisis
generalizadores de procedimientos para avanzar en el estudio de los fendomenos

culturales:

%9 Los rasgos determinantes se marcaran con un signo de suma (+) o de resta (-) si son positivos o negativos,
respectivamente.
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Autopoéticas exoliterarias

Rasgos . Interaccion Interaccion . .
. & Individual | Grupal eracelo cracelo Limitado | Ilimitado
Tipos directa en diferido
Autop0§tlca n ) ) e ) n
convencional
AutOpOCth’fl n ) ) n n )
en compendio
Manifiesto - + - +/- - +
Conferencias o
discursos + ; +- + + ;
Mesa redonda - + +/- + + -
Entrevistas + . + +/- " .

Tabla 1. Clasificacion de las autopoéticas exoliterarias [elaboracion propia]

A continuacién, expondremos los resultados de la tabla anterior para hacer

constar las notas distintivas de estas vias de difusion de las autopoéticas exoliterarias:

a) Autopoética exoliteraria convencional: Se entiende por «autopoética

exoliteraria convencional» el escrito en el que un autor reflexiona sobre su produccion de
manera pormenorizada. Por tanto, la autoria es individual y el mensaje cumple una
funcion autoexplicativa. El poeta se asegura la responsabilidad construccional de su texto,
por lo que no hay una interaccion directa en la que un receptor determine el hilo
argumental. No obstante, y, de hecho, no es un rasgo fijo: cabria la posibilidad de que
hubiera una interaccion en diferido si la autopoética surgiera como una peticion editorial.
En la mayoria de casos estas autopoéticas son de caracter ilimitado, en el sentido de que
el autor dispone del espacio suficiente para sistematizar a su gusto su pensamiento

literario. Son especies de este tipo el ensayo o el articulo. Badia Fumaz (2018b), en
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consonancia con la propuesta de Jarillot Rodal (2010), precisa que estas autorreflexiones
se acentuan por la irrupcion del individualismo roméntico y por el progresivo declive de

los manifiestos.

b) Autopoética exoliteraria en compendio: Las autopoéticas en compendio

funcionan como una variante restrictiva de las autopoéticas convencionales. Los rasgos
que las distinguen son la interaccion en diferido y su naturaleza limitada. Un ejemplo
claro de autopoéticas en compendio lo conforman las autopoéticas escritas para
antologias. La interaccion entre el autor y el critico no se mostrard en un primer plano,
sino que se circunscribe al encargo de un texto. En consecuencia, el resultado estd
condicionado por la peticiéon, que marcara la extension disponible y algunas veces
también determinard el contenido —cdémo hacer un poema, la funcién de la poesia, arte
y compromiso, entre otros muchos temas—. Estas autopoéticas en compendio, por su
raigambre limitada, suelen condensar el pensamiento a sus aspectos mas relevantes y,
ademads, pueden entrar en conflicto o en armonia con otras de las autopoéticas
seleccionadas. La faceta contrastiva inmediata de estas autopoéticas las distingue de las
convencionales. Provencio ha observado la relacion entre los libros programaticos o

generacionales y estos textos autorreferenciales:

[1]a inclusion de poéticas parece de rigor para una antologia que defienda una tesis.
De ahi que, a lo largo de los ultimos decenios, las poéticas o los textos equivalentes
sean no solo abundantes sino de gran interés tedrico, y constituyan puntos de
referencia utiles para el estudio de la obra de un autor y del conjunto de la poesia
espafiola actual (1996: 9-10).

En estas autopoéticas algunos poetas suelen desprenderse del pensamiento
literario mediante un rechazo explicito de tal tarea. Podria considerarse como una
antiautopoética exoliteraria. Con todo, la adopcidon de una postura disruptiva también
forma parte de las coordenadas estéticas de determinados autores, ya que suele deberse a
que su concepcion de la poesia no se ajusta a un planteamiento expresable o necesario de

aclarar®,

60 Para Provencio, «cuando un poeta no quiere teorizar no escribe una anti-poética; simplemente, no escribe
nada. El sabe que sus palabras, por elusivas y desorientadoras que sean, pueden ser colocadas al frente de
cada uno de sus poemas. Cualquier pagina que un poeta suscribe como teoria relacionada con su tarea mas
preciada no puede dejar de ser significativa» (1996: 12).
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c) Manifiesto: Frente a los dos modelos anteriores, que brotan del
individualismo, los manifiestos poseen una motivacion grupal. Usualmente, los firman
varios autores. También cabe la posibilidad de que lo redacte un solo autor, pero a este
siempre lo amparara un conjunto de escritores que se identifiquen, también, con los datos
estéticos proporcionados. Por tanto, no habré interaccion directa en el discurso, sino que
el grupo lo planificard seglin sus ideas. Ahora bien, podra haber interaccion en diferido
cuando el manifiesto surja de la propuesta de un miembro ajeno a la labor de escritura de
los participantes que lo conforman. Por otra parte, al igual que las autopoéticas
convencionales, no se plantearan unos limites estructurales desde el principio. Sin
embargo, si el grupo decide adaptarse a algin género condicionante, solo entonces habra
un caracter limitado; es decir, la limitacion procede, precisamente, de una voluntad de
acotar lo ilimitado para conseguir unos fines especificos, como sucede con los manifiestos

publicados en periodicos o revistas.

d) Conferencias o discursos: Estas vias autopoéticas se corresponden con su

significado ampliamente conocido. Las conferencias o los discursos son individuales, se
pronuncian por encargo (invitacion o solicitud de envio de propuestas) y condicionan el
contenido por la adaptacion obligatoria a un horario. No siempre habra interaccion
directa, pero esta si se producird con una frecuencia habitual. De este modo, el autor
formulard una serie de pensamientos a propdsito de los intereses del critico o de las

preguntas de sus propios lectores.

e) Mesa redonda: La mesa redonda supone una ligera variacién con respecto a
las conferencias o a los discursos: el foco de enunciacion serd coral. Habra un grupo que,
por encargo, presente unas ideas o debata sobre principios literarios. Generalmente, las
mesas redondas las constituyen miembros que estdn en la misma sintonia, de manera que
el contraste generard la complementariedad autorreflexiva. Otras veces las formaran
autores en disenso, por lo que el contraste conllevara la contraposicion de paradigmas o

la matizacion de unos postulados convergentes.

f) Entrevistas: En las entrevistas, normalmente, participan dos personas: el
entrevistado y el entrevistador, que trabaja para fines ajenos —empresa de
comunicacion— o propios —web personal, blog, canal de difusion, redes sociales—.

Son, por tanto, individuales y connaturales a la interaccion directa. También podré haber
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interaccion en diferido cuando el medio o el entrevistador hayan pactado previamente el
tema con el autor. Por otra parte, debido a su incrustacion en alguno de los espacios recién

mencionados, las entrevistas son de caracter limitado.

g) Secuencias autopoéticas exoliterarias: Todavia podria anotarse una categoria

muy empleada que no hemos incorporado a la tabla anterior. Las secuencias autopoéticas
exoliterarias se definen como los pensamientos autorreflexivos de un autor acomodados
de manera fragmentaria en escritos con otra funcion o finalidad predominantes. Operan
como mecanismos esporadicos. Algunos ejemplos son las introspecciones dentro de

biografias, memorias o estudios.

Como se ha comprobado, se pueden analizar las autopoéticas exoliterarias a
través de los aspectos locativos en segundo grado. Con total certeza habra muchos mas
tipos, pero aqui hemos dedicado nuestro esfuerzo a solucionar tedricamente algunos de
los més utilizados. Estas distinciones, a primera vista sencillas o tangenciales, ayudan a
interpretar el pensamiento literario desde una amplia perspectiva. Se atenderd, asi, a la
forma, al contenido, a las cuestiones pragmadticas —condiciones de produccién y de
recepcion— y a los indicadores sociologicos. Los autores canalizan sus ideas estéticas
muchas veces condicionados por el entorno y, cuando esto sucede, deben ajustarse a
factores ajenos a la propia voluntad, como se advierte tras la contemplacion de las
propiedades de algunos tipos autopoéticos. En resumen, debe aceptarse con conviccion

que no todas las autopoéticas exoliterarias son iguales ni cumplen los mismos requisitos.

1.3.2.2. Modalidades autopoéticas: del mecanismo practico al andlisis

teorico

Tradicionalmente, se ha reflexionado sobre las modalidades autopoéticas concentrando
el interés en el sujeto, lo que ha desencadenado un pequefio desenfoque con respecto al
circuito de la comunicacion literaria, ya que el lector o el intérprete desaparecen de la
atribucion de criterios modales. Desde la enunciacion, las modalidades autopoéticas
forman una oposicion binaria: explicita frente a implicita. Estos factores también se han
abordado de una manera parecida al teorizar sobre la metapoesia.

De hecho, Sanchez Torre, responsable de uno de los primeros estudios teoricos

sobre metaliteratura en el ambito hispanico, propuso el destierro de la modalidad
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implicita. Y lo hizo porque, en el contexto filoldgico en el que intervino su investigacion,
la palabra metaliteratura ain no habia adquirido un significado estable’!: «una teoria
coherente sobre lo metaliterario no puede abrirse al reconocimiento de la existencia de
una “metaliteratura implicita”» (1993: 67). Su objetivo consistia en destruir la relatividad
conceptual generada por la «euforia metaliteraria» (1993: 68). Este tedrico puso su
empefio en acabar con las imprecisiones definicionales, como hace con la distincion
bipartita de lo que Hutcheon denomind «narcisismo» narrativo. La investigadora

canadiense dice asi®?:

[o]vert forms of narcissism are present in texts in which the self-consciousness and
self-reflection are clearly evident [...]. In its covert form, however, this process
would be structuralized, internalized, actualized. Such a text would, in fact, be self-
reflective, but not necessarily self-conscious (1980: 23).

En efecto, la autopoética explicita ha de ser autoconsciente y autorreflexiva, pero
no se comprende que la implicita tienda a la autorreflexion y no a la autoconsciencia. Si
un autor pretende exponer sus ideas estéticas, lo hara siempre desde una voluntad patente.
De lo contrario, asumiriamos que el autor no sabe lo que esta escribiendo o cémo lo esta
haciendo. Otro tema de debate es si el escritor, debido a la interiorizacion de su
autopoética, compone estos textos con una mayor o menor intencion. En cualquier caso,
su vision acerca de lo literario estard ahi plasmada. Podria decirse que las autopoéticas
implicitas relevantes son aquellas que surgen de una intencionalidad notoria. Todas
aquellas que sean producto de la asimilacion de un estilo poético le interesaran al critico
porque contienen algunos matices, pero desde la enunciacion no son més que un resultado
espontaneo, que no inconsciente, del oficio.

Y esto, que en principio parece una solucion, no es mas que un problema. Si todo
depende de la enunciacidn, cabe preguntarse como sabemos cuando el autor quiere hacer
una referencia implicita a su concepcion de la poesia. Cierto es que a veces los escritores

lo indican en autopoéticas exoliterarias, pero ;qué sucede cuando no se da esta opcion?

61 Adviértase la precision que se ve obligado a hacer en la primera parte de su trabajo: «la Teoria de la
Literatura, que seria el correlato cientifico de la metaliteratura, no es en realidad metaliteratura cientifica,
por la sencilla razon de que no es literatura. Porque la metaliteratura —y aqui tenemos el criterio principal
para separarla de otros sistemas de reflexion sobre la literatura— es, por encima de todo, literatura, una
revision literaria de las convenciones de la literatura» (1993: 26-27).

2 «Las formas abiertas de narcisismo estdn presentes en los textos en los que lo autoconsciente y lo
autorreflexivo son claramente apreciables [...]. En sus formas encubiertas, sin embargo, este proceso seria
estructuralizado, internalizado, actualizado. Un texto asi, de hecho, seria autorreflexivo, pero no
necesariamente autoconsciente» [la traduccion es mia].
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Estas preguntas condujeron a Sanchez Torre, que no tuvo en cuenta que el autor puede

avisar de lo implicito a posteriori, a una negacion rotunda de las autopoéticas implicitas:

[e]sto supone, a nuestro juicio, convertir en potencialmente metaliterario a todo texto
literario, y, en definitiva, la «metaliterariedad» dependeria directamente de los
caprichos del lector de turno, decidido a leer en clave meta todos los signos literarios
que pasen ante sus 0jos. [...] [L]a «metaliteratura implicita» no existe sino como
construccion del analista (1993: 67-69).

Curiosamente, Badia Fumaz también ha reparado en un aspecto cercano:
muchos poetas opinan que las autopoéticas implicitas repercuten en el critico. Dicho de
otra manera, de nuevo se atribuye la responsabilidad de un criterio modal de enunciacion

a la labor del tedrico. Véase el siguiente fragmento:

[n]o son pocos los poetas que renegando de las poéticas explicitas —recordemos que
a menudo estas les son exigidas— aducen que el lugar de la poética es el propio
poema, corroborando la poética implicita que, inevitablemente, tiene cada poeta. El
trabajo de desentrafiar o sacar a la luz esa teoria implicita y volverla explicita no ha
de radicar en el poeta, afirman, sino en el tedrico o el critico (2017b: 9).

En definitiva, la modalidad autopoética, tomada como mecanismo practico, sera
explicita (es decir, claramente mostrada) o implicita. Esta Gltima permanece oculta a los
ojos del critico y puede ser revelada por el escritor después de haber publicado su obra.
Ahora bien, desde los andlisis teorico-criticos es posible rastrear las huellas de la
expresion de una determinada concepcion de lo literario. Sin embargo, el critico ya no
trabajara con lo explicito o lo implicito, que son categorias derivadas de la intencionalidad
del autor. Para este tipo de andlisis, hace falta un sujeto operatorio que dote de sentido a
lo que ha formulado otro sujeto en su texto. Dicho de otro modo, ahora no se parte de la
produccion, sino que se inicia el estudio en la lectura. Esto conforma dos nuevas
modalidades: la primera son las «autopoéticas recibidas», en las que el critico interpreta
el escrito segun su funcion predominante —la autopoética, en este caso—; y la segunda
se corresponde con las «autopoéticas inferidas», que son aquellas en las que el analista
no se fija tanto en su finalidad primaria —patente en el contenido y en la forma—, sino
que las valora de acuerdo con su repercusion autorreflexiva.

Casas ha prevenido de las carencias derivadas de inspeccionar exclusivamente

la primera modalidad:
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dirigir la atencién al territorio «interno» del poema ha inducido con frecuencia un
descuido de las relaciones sintagmaticas y macrotextuales que el metapoema
establece con las otras unidades con las que forma una serie textual [...]. Y pudiera
ser que lo metapoético radicase en determinadas formulaciones justamente ahi, en la
dialéctica sostenida por un conjunto de textos, ellos mismos no manifiestamente [...]
metapoéticos (2005: 77).

Asi las cosas, las autopoéticas inferidas nacen como un constructo tedrico que
complementa a las autopoéticas recibidas o, cuando estas tltimas no se incluyen en una
obra, facilitan la comprension de las ideas estéticas del autor. Sin la conjugacion critica
adecuada de estas dos modalidades, se estudiaran los programas literarios de los escritores
de manera incompleta. En otros términos, interpretar la literatura no se reduce a la
reproduccion de lo ya dado, sino que exige que el critico actlie en ella. Esta es la razon
por la que no todo lo que no sea autopoética recibida ha de contemplarse como
autopoética inferida. En la habilidad del critico reside la capacidad purgativa para
seleccionar aquellos textos que, aun no siendo explicitamente autopoéticos, posean
relevancia autorreflexiva y codifiquen sefias de autoconsciencia de acuerdo con la

aplicacion de principios deductivos.

1.3.2.3. Definicion de «proyecto autopoético»

Lucifora acufi¢ el concepto de espacio autopoético por analogia con el de «espacio
autobiografico», de Lejeune (1994). Este ultimo permite que no se restrinjan las
informaciones autobiograficas inicamente a los textos de tal condicion, ya que otros
escritos, como los literarios, pueden esconder datos que se correspondan con la vida del
autor. Hecha esta precision, se advierte que el concepto es de orden metodologico, pues
le sirve al critico para disefiar un corpus de analisis. Lo mismo sucede con el de espacio
autopoético. El analista, tras examinar las diferentes producciones autorales
introspectivas, configura un terreno de exploracion del que adquirird unos resultados
completos.

Ahora bien, si se actlia a través de este concepto, se extraen numerosos indicios
para el analisis, pero estos necesitan ser ordenados y puestos en relacion. No todos
seguirdn la misma direccion. De hecho, debe tenerse en cuenta que las autopoéticas suelen
estar sujetas a una condicion de provisionalidad. Por ello hay escritores que pertenecen a
una generacion y luego la abandonan, que entonan la palinodia con respecto a sus

principios, que redactan algunos libros con fines especificos o que fomentan la dialéctica
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literaria mediante reacciones polémicas contra otras escuelas, entre otras muchas
opciones.

Para solventar este vacio teorico, introducimos el concepto de proyecto
autopoético. La filosofia, y con ello nos referimos también a la transmision de ideas,
requiere un sistema. Con las autopoéticas el critico puede reconstruir y estudiar el
pensamiento literario. El espacio autopoético, en resumen, es la organizacion de la
vertiente autopoética de un escritor. Sin embargo, la divulgacion de unos postulados
ético-estéticos por parte de los creadores no se ejecuta en una sola tanda, sino que va
gestandose poco a poco, e incluso va madurando a la par que la obra poética. En este
contexto interviene el andlisis desde el punto de vista del proyecto autopoético, que
permite dar cuenta de la dinamicidad de la autorreflexion.

La denominacion de esta categoria no resulta extrafia a la teoria de la literatura,
a la filosofia o a la lingiiistica, puesto que todas estas disciplinas han manejado la nocion
de sistema en algun momento. Ahora bien, no debe vincularse la palabra sistema a un
bloque de pensamiento monolitico y auténomo. Se recupera, entonces, el término para
que el critico pueda detenerse en la «sistematizacion» del pensamiento literario por parte
de los escritores. Por ello, cabe especificar que el concepto propuesto —proyecto
autopoético: la gestacion y el desarrollo de una representacion del pensamiento estético—
se revela muy eficaz para el estudio del «proyecto creador» (Bourdieu, 2002) o del
«proyecto autorial» (Zapata, 2011).

Desde la perspectiva socioldgica, el campo intelectual estd conformado por una
serie de lineas de fuerza que condicionan no solo la actitud del autor, sino también las
caracteristicas de su propia obra. Por tanto, los productos culturales deben gran parte de
su naturaleza a la «posicion» que el escritor desempefia o a aquella que quiere alcanzar.
El propio Bordieu afiadia que, normalmente, los proyectos creadores se estructuran
tomando a otros como referencia, ya que el poeta quiere distinguirse de sus
contemporaneos y de sus predecesores. En definitiva, el proyecto autopoético de un
escritor constituye una via esencial para la comprension de sus intenciones generales.
Este empefio también surge en no pocas ocasiones por el enfrentamiento o el contraste
con otros proyectos. No se trata de la construccion de una imagen autorial o de una figura
de autor; mas concretamente, el proyecto autopoético consiste en la produccion
continuada de un pensamiento —una postura— hacia la literatura. Como es obvio, esto
repercute notoriamente en las pretensiones artisticas globales (el disefio de un proyecto

creador).
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De acuerdo con los ejemplos expuestos anteriormente, el estudio desde el
proyecto autopoético conduce a la obtencion de unas vertientes frecuentes, cuyos efectos
o finalidades se habran de detallar en cada caso particular, a saber: 1) la disposicion de
un proyecto unitario simple: una obra se construye con la intencion de levantar una vision
autopoética fija; 2) la disposicion de un proyecto unitario complejo: conjunto de obras
que exponen unos juicios autopoéticos idénticos o compatibles totalmente; 3) la
evolucion de un proyecto, que posee algunas subcategorias: A) la renuncia del proyecto
anterior, y B) la matizacion del proyecto previo; 4) la sustitucion de proyectos: un autor
reemplaza sus autopoéticas previas por otros proyectos ya dispuestos; y 5) la oposicion
de proyectos: el proyecto de una obra o conjunto de obras se enfrenta a otros proyectos.
Ademas, frente a la individualidad de toda creacion, existe la posibilidad de atender a la
confeccion de un pensamiento estético por parte de generaciones o grupos literarios, por
lo que es pertinente estudiar los proyectos autopoéticos colectivos.

Esta clasificacion se hace rentable para conocer a fondo el pensamiento literario
de un artista, pero también es especialmente 1til para renovar la metodologia subyacente
en las historias de la literatura. De este modo, la estructuracion de estas investigaciones
se apoyara en la vida y obra de un autor, al mismo tiempo que profundizard en cémo
dichos acontecimientos vitales y resultados artisticos se han relacionado entre si, no solo
entre los que protagonizan escritores coetdneos, sino también los de estos con aquellos
otros que se han instalado en la fuerza de la tradicion. Finalmente, cabe destacar que la
indagacion en esta dinamicidad autorreferencial, junto con la de los procedimientos
transreferenciales (vid. 2.2.), favorecera el desarrollo de una composicion critica fiel al

circuito literario y a su evolucion a lo largo de los siglos.

1.3.3. Patrones de aparicion de las autopoéticas endoliterarias en el discurso lirico: la

estructura de la autorreflexion lirica

Hasta aqui se ha apuntado que reciben el nombre de autopoéticas endoliterarias aquellas
autorreflexiones complejas que determinan la estructura de una obra clasificada en alguno
de los géneros literarios convencionales. Asimismo, a proposito de la metapoesia, se ha
creido conveniente especificar el vinculo introspectivo que comparten los espacios de lo
auto y lo meta. De hecho, cabe considerar que conceptos como autopoética endoliteraria
y metaliteratura son casi intercambiables: la unica diferencia significativa reside en el

punto de referencia del critico, de manera que con lo autopoético se hace hincapi¢ en la
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autoconsciencia de un autor, mientras que con lo metaliterario, en general, y con lo
metapoético, que particularmente alude a la lirica, se les otorga prioridad a las
autorreflexiones insertas en el texto.

Puesto que no hay obra sin autor, y mucho menos literatura autorreflexiva sin
ese sujeto operatorio, se contempla como rétulo predominante «autopoética
endoliteraria». Asi, se conserva la integridad de lo individual dentro de un fenémeno
global de producciéon del pensamiento literario, a la vez que se mantiene el factor
intencional al que responden los textos metapoéticos. Dicho de otro modo, la literatura
no reflexiona sobre la literatura —concepto de metaliteratura—, sino que un escritor
pensaré sobre lo literario desde uno de sus géneros —autopocética endoliteraria—. Con
todo, no se pretende destruir la nocidon de metaliteratura ni la de metapoesia, que tal vez
se hayan extendido de manera natural debido a una fuerte influencia de los estudios
formalistas y estructuralistas en el siglo XX. Tan solo se pretende matizar el concepto y,
al equipararlo con el de autopoética endoliteraria, conducirlo a un marco tedrico mas

amplio en el que también deben analizarse las autopoéticas exoliterarias.

1.3.3.1. Delimitacion conceptual de las autopoéticas endoliterarias liricas —
la metapoesia—: ampliacion de la vertiente historica e introduccion de

planteamientos teorico-formales

Lo que se conoce como «metapoesia», que se denominaria con mayor precision como
«autopoética endoliteraria lirica», consiste en la valoracion por parte de un autor de
cuestiones poéticas desde dentro del propio género. Para llegar a un conocimiento sélido
de este tipo de literatura en el &mbito contemporaneo, ha de abordarse su estudio desde
el enfoque diacrénico y desde la perspectiva tedrica, por lo que el critico tiene que
preocuparse por su naturaleza histdrica y por sus aspectos formales. Para su comprension,
por tanto, hay que resolver interrogantes relativos a como surge, o evoluciona, y a como
se comporta y para qué se usa.

El procedimiento compositivo que en este momento nos incumbe ha gozado de
un gran protagonismo artistico, pues ha impregnado todos los géneros y ha ocupado un
foco de discusion importante entre escritores y criticos®. En este sentido, Pérez Parejo lo

ha expresado del siguiente modo:

83 Lens San Martin (2011) ha demostrado como muchos novelistas recientes han empleado este concepto u
otros cercanos como el de metaficcion.
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[cJuando nos asomamos a la poesia de la segunda mitad del siglo XX no deja de
sorprender la abundante presencia de metapoesia, es decir, la poesia que se tiene a si
misma como objeto o asunto, que habla de si, interrogandose, mirandose al espejo,
en suma, un tipo de poesia que deja de interesarse por la realidad objetiva o la
intimidad y reflexiona sobre la propia creacion

[...] Metapoesia y manifestaciones metapoéticas explicitas e implicitas han
existido —insistimos— en todas las épocas. Llaman la atencioén en esta por dos
razones: su profusion y su caracter critico (2007: 11-12).

También se ha detenido en este aspecto Martin-Estudillo; sin embargo, este
critico ha apreciado una situacion incongruente: si desde la practica literaria y desde el
terreno tedrico se hace imposible negar que la metapoesia es un concepto en boga,
sorprende, cuando menos, la escasez de trabajos filologicos que abunden en ella y que
configuren una aportacion solvente que ensanche el sucinto conocimiento derivado de su

definicién. Dice asi:

[1]lama la atencion lo poco que la critica ha considerado con hondura un fenomeno
literario tan atractivo como el de la metapoesia. Es cierto que se ha constatado
repetidamente su existencia, pero no lo es menos que el analisis que de la misma se
ha llevado a cabo la mayoria de las veces no ha pasado de ser una mera
solemnizacion de lo obvio, esto es, que en la metapoesia el discurso se vuelve sobre
el propio discurso (2003: 141).

Esta situacion se constata si se observa la recopilacion bibliografica sobre
autopoéticas endoliterarias liricas redactada por Sanchez Torre. El tedrico ofrece un total
de trescientas nueve entradas; ahora bien, solo veintiocho de ellas se agrupan en el
apartado «Teoria y enfoques generales» (2002: 290-291). Ademas, la mayoria de estas se
corresponden con acercamientos parciales efectuados en articulos y en capitulos de libro,
con aproximaciones ocasionales motivadas por cuestiones ajenas a lo metapoético y con
analisis mas profundos sobre aspectos aislados, como la autoria o la autoconsciencia.

En lo que respecta al enfoque histérico, conviene recordar que ya hemos
adelantado algunas de las tesis principales sobre el decurso de la metapoesia en los
primeros subapartados: la autorreflexion ya se plasmaba en los textos medievales o en los
del Renacimiento; con todo, el verdadero impulso metapoético se forja en el siglo XVII, y
desde entonces se fijan unas lineas constantes de actuacion literaria. A lo largo del siglo
XIX, no obstante, alcanza su fin el primer nivel metapoético, ya que la propension de la
filosofia a los planteamientos introspectivos desencadenard un movimiento similar en la

estructura de la poesia. Por lo tanto, hemos concluido que las autopoéticas endoliterarias
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liricas no surgen con una frecuencia excesiva a partir de la mitad del siglo XX, sino que
se trata de un fendmeno de largo recorrido. Ahora bien, se hace imposible negar que desde
la lirica socialrealista los autores inician procesos de autorreflexion continuada que se
aplican a preguntas de nueva relevancia, como sucede con la preocupacion por la
finalidad de la propia literatura.

El andlisis que hemos realizado sobre la historia de las autopoéticas
endoliterarias liricas alumbra algunas facetas inéditas que aseguran la comprension de los
textos contemporaneos. Sin embargo, habria que complementar nuestras tesis con las
aportaciones que la critica literaria ha proporcionado desde diferentes angulos. Desde el
estudio de patrones socioldgicos, Prieto de Paula, que aplica su investigacién a la
generacion del 68, anuncio la naturaleza «endogémica» de estos textos. Los poetas
resolvian la ausencia de lectores, asi, con obras cuyo publico se reducia a otros poetas y
a fil6logos. A su juicio, la metapoesia surge, «si se tolera la frivolidad de la comparacion,
como los vinos hechos para catadores: un espacio circular cuya fatalidad le impide
conectar coherentemente —esto es, sin salir de su conducto— con lo que estd fuera de
¢l» (1996: 232). Estas valoraciones, basadas en unas coordenadas histéricas muy
delimitadas, parecen excesivas si se dirigen a un contexto mas abarcador; no obstante, ya
desde el Siglo de Oro se aprecia que gran parte de su nucleo —piénsese en las
autopoéticas en conflicto— dinamiza el circuito literario en lo que respecta a los
productores convertidos en receptores. En todo caso, tampoco habria que dejar de lado la
voluntad del poeta por allegarse lectores complices, como se observara en las
autopoéticas de los afios 80.

A la vez que en la perspectiva socioldgica, la critica también ha indagado en los
factores tematicos e historico literarios. Véanse las siguientes palabras de Mayhew, que
demuestran que las autopoéticas endoliterarias liricas han desempefiado un papel tan

importante en Espafia que han merecido el interés del hispanismo internacional®*:

[t]wentieth-century poetry is particularly rich in its capacity to rethink its basic
definitions of both language and literature. The poetic of self-consciousness that
shapes the work of the most significant Spanish poets of this period evolves through
time, reflecting fundamental changes in the status of poetry’s linguistic medium
(1994: 143).

8 «La poesia del siglo XX es particularmente rica en su capacidad de repensar sus definiciones bésicas de
lenguaje y de literatura. La poética de la autoconsciencia que conforma las obras de los poetas espafioles
mas significantes de este periodo evoluciona con el tiempo reflejando cambios fundamentales en el estatus
del medio lingiiistico de la poesia» [la traduccién es mia].

154



Igualmente, Pérez Parejo (2007) considera que la metapoesia abunda a partir de
la generacion del 50. Ademas de la formacion académica de estos poetas y de la de los
«novisimosy, conocedores de las teorias literarias y lingiiisticas epocales, y de su gusto
por las traducciones, el critico sefiala que también se extienden los temas
autorreferenciales debido a la decadencia de la vision del compromiso defendida
previamente por los vates socialrealistas: «[e]n efecto, del paso desde una poesia
entendida como comunicacion a otra entendida como conocimiento se debe en buena
medida el cambio de estética y de tratamiento del lenguaje» (2007: 19). Martin-Estudillo
respalda la misma postura: «es patente que [en] este tipo de escritura [...] se toma en
cuenta el [contexto] historico-literario. En este sentido, una de las causas mas inmediatas
de la aparicion de metapoesia es el rechazo de la poesia “social”» (2003: 144).

Todavia mas, Martin-Estudillo argumenta la relacion de las autopoéticas
endoliterarias liricas con el contexto historico-literario mediante la enmarcacion de sus
pensamientos en un cuadro filoséfico contemporaneo a las obras artisticas que habia
sefalado. Apunta, pues, la irrupcién de una conflictividad epistémica y vital. Para la
expresion de esta crisis existencial, el critico se bas6 en las reflexiones de Theodor
Adorno acerca de si era posible escribir poesia tras el holocausto, en los comentarios de
Brecht sobre la insensibilizacion del mundo® y en la tesis heideggeriana de la existencia

por oposicion a la no existencia, que se sintetizaria en el siguiente fragmento:

[e]l ser del hombre se funda en el habla. [...] El didlogo y su unidad es portador de
nuestra existencia (Dasein). [...] [E]l habla es el acontecimiento mas alto de la
existencia humana. [...] La poesia es la institucion del ser con la palabra. [En ella]
los hombres se reunen sobre la base de su existencia (Heidegger, 2006: 112-120).

Aplicando los planteamientos de Martin-Estudillo a la lirica contemporanea, no
deja de ser significativa la clara correspondencia que encontramos en algunos poetas. Es
el caso, por ejemplo, de Jorge Riechmann, cuyo bagaje filosofico explica la aparicion de
dos poemas —organizados consecutivamente— en Cdntico de la erosion (1987) con

sendos titulos: «Tiempos en los que solamente cabe arregostarse a la mentira o cantar el

85 Scarano también ha vinculado la problematica en torno a la funcion de la lirica con las cavilaciones de
Brecht: «;qué hacen los poetas en la Espaifia de hoy con esa decision de ser poetas? [...] ;Qué van a “hacer”
entonces con su poesia? La reflexion brechtiana sobre la funcion del arte en la sociedad no puede ser hoy
mas actual» (2008: 13).
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horror de vivir. No muy buenos, a todas luces, para la lirica’» y «Del mundo, tal como
es —escribe Adorno— nadie puede aterrarse suficientemente» (2011: 140). En lo que
respecta a la reflexion heideggeriana, también hallamos alguna correspondencia indirecta.
No obstante, habria que hacer las salvedades pertinentes, puesto que la existencia no se
fundamenta en el habla: como mucho podria emplearse como juicio excesivamente
metaforico mas que como pensamiento filosoéfico riguroso. Notese como José Maria

Alvarez emplea este tema de una manera figurada en una autopoética en prosa:

[a] cierta edad —y no solo la propia, pues la mayoria de los desagrados y hasta de lo
insoportable no proviene del deterioro personal, sino del circundante— comienza
uno a tener la sensacion de que esta terminando con lo que ha constituido casi todo
cuanto le interesa y le justificaba su estar en este mundo; quiero decir: escribir. [...]
[E]sa pregunta a la que hasta hace poco creia poder responder: ;Y para qué? va
adquiriendo una consistencia letal. Piensa en algo que una vez leyd, que en muchas
tribus africanas, cuando el contador de cuentos termina su narracion, pone las manos
sobre la tierra y dice: «Aqui lo dejo. Alguna vez alguien lo recogera». Y sigue
aferrandose a lo que con tanta belleza expresd Stevenson: My great task of
happiness. {Pero por cuanto tiempo? (2013: 7).

Pese a estos ultimos acercamientos, por inercia histdrica en alguna etapa hay que
abandonar las teorias que conciben las autopoéticas endoliterarias liricas como una
reaccion contestataria frente al realismo social y a los postulados de Heidegger, Adorno
y Brecht. En esta linea, algunas causas de la continuidad y vigencia de estos textos son
los intentos de trasladar el género del plano de lo ideal al de lo real, la justificacion del
arte en una sociedad preocupada por el desarrollo econdémico, las reivindicaciones del
valor de la poesia ante la preferencia de otras formas de escritura literaria en el sector
editorial o la propia conciencia de autoria impulsada como defensa de algunos reclamos
ideologicos, como la igualdad entre sexos.

Por ultimo, la historia de las autopoéticas endoliterarias liricas también se ha
abordado desde criterios estéticos o culturales, de modo que se ha puesto de relieve la
contemporaneidad del fendmeno. En concreto, la mayoria de tedricos la relacionan con
el asentamiento de la posmodernidad: «[s]elf-consciousness is characteristic of both the
modernism of the first half of the century and the “postmodern” developments of more
recent decades®’» (Mayhew, 1994: 12). También Camarero ubica las cuestiones de

produccion y de recepcion en torno a lo metaliterario en el mismo contexto epocal: «la

86 Véase el poema «Malos tiempos para la lirica», de Brecht.
67 «La autoconsciencia es caracteristica del modernismo de la primera mitad del siglo y de los desarrollos
“posmodernos” de décadas mas recientes» [la traduccion es mia].
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era de la (post)modernidad» (2005: 59). De nuevo, Martin-Estudillo califica la
metapoesia como un «subgénero tipico de la postmodernidad» (2003: 142), aunque afios
mas tarde la define como «un subgénero de corte neobarroco» debido a la profundizacion
en lo que anteriormente hemos anunciado como crisis epistémica o existencial (2007:
158).

Ademas del estudio de los poemas autorreflexivos desde el prisma histérico, se
impone revisar sus aspectos formales para llegar a un verdadero entendimiento del
procedimiento. En este sentido, las autopoéticas endoliterarias —la metaliteratura—, en
general, y las autopoéticas endoliterarias liricas —Ila metapoesia—, en particular,
reclaman la atencion de la teoria. Tempranamente, Sdnchez Torre alert6 de la relajacion
con la que la critica utilizaba dichos términos. Citando a Delas (1977), denunci6 el
«laxismo definicional» —o las imprecisiones— Yy, concretamente, el «laxismo
homonimico» —empleo de un concepto para aludir a fenomenos diferentes— (Sanchez
Torre, 1993: 29).

Por ello, resolvio la dispersion tedrica mediante la identificacion del «nivel
metaliterario», para cuya existencia debe poder analizarse una «isotopia metaliteraria» de
acuerdo con el respeto de la «expectativa meta» (1993). Desglosemos, por ende, los tres
aspectos fundamentales recién convocados. El «nivel metaliterario» implica el destierro
de cualquier tipo de texto que no brote de la literatura. De este modo, no basta que la
autorreflexion constituya un tema de la obra; especificamente, la voluntad introspectiva
debe erigirse en el principio estructurador del discurso-continente. Se eliminan, asi, la
posibilidad de identificar una obra como este procedimiento solo porque albergue
secuencias metaliterarias.

Por lo tanto, si lo metaliterario ha de ser el principio estructurador, la isotopia
capital del texto la protagonizard la autorreflexion. En consecuencia, a lo largo de un
determinado escrito se encadenaran juicios autorreflexivos y autoconscientes que
respondan a una intencion global; esto es, el elemento centralizador de la dispositio lo
ubicaremos en una inventio con unos fines prioritariamente introspectivos. Asimismo, los
metapoemas activaran la «expectativa meta», que, para Sanchez Torre, se entiende como
una manera de asegurar la funcion estética de lo literario en contraposicion a su supuesta
reivindicacion de un estatuto tedrico o critico: «nos hace esperar del metapoema una
problematizacion de su caracter poético, es decir del resto de las expectativas de lectura,
y que, a la vez, sirve para neutralizar esa problematizacion y leer el poema como poemay

(1993: 118).
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Si se desatiende la «expectativa meta» o, incluso, si esta se pone en una
suspension de lectura, cabria considerar, entonces, dos «desplazamientos funcionales»
con los que coquetean las autopoéticas endoliterarias liricas. Estos son los siguientes: 1)
«el metapoema pierde su condicion de poema para pasar a funcionar como discurso
tedricon, y 2) «el metapoema pasa a funcionar como discurso critico» (1993: 138). Dentro
del primer grupo, se recogerian los poemas que anuncian preceptos literarios o que
constituyen emblemas escoldsticos, ya que estos aspiran a definiciones o a restricciones
particulares de lo estético. El segundo conjunto, en cambio, se acerca a la revision
hermenéutica de otros escritos, de manera que aqui se englobarian las autopoéticas
endoliterarias liricas en conflicto, por ejemplo, los homenajes, los reconocimientos
magisteriales o las autopoéticas intratextuales palinddicas.

Todos los aspectos relatados en este apartado evidencian que las autopoéticas
endoliterarias liricas conforman uno de los espacios de formulacion de ideas estéticas mas
rentables para los autores. La circulacion sociologica, la dinamizacion de la tradicion y
de la historia de la literatura, la indagacion filosofica, la popularidad del fenomeno o su
contemporaneidad —sea en el siglo XVII o en el XXI—, la capacidad de invadir el terreno
de la teoria y de la critica sin salirse de su propio dmbito; todo ello convierte en
especialmente significativos los textos que nacen del verso para dirigirse hacia el verso.
Estas razones nos conducen a una responsabilidad teorica consistente en la division de
los procedimientos metapoéticos, ya que media una gran distancia entre las autopoéticas

que reflexionan sobre el género, sobre la autoria, sobre la ficcion u otros aspectos.

1.3.3.2. Tipologia de las autopoéticas endoliterarias liricas

Como consecuencia del «laxismo definicionaly, los estudios literarios se han valido del
concepto de metapoesia para procedimientos de muy diversa indole; es decir, los analisis
particulares que emplean el rétulo de un fendmeno globalizador —la metapoesia—
actiian en detrimento del sentido unitario de cada pieza®®. Por metapoesia se entiende la
reflexion sobre la lirica desde dentro de la misma lirica. No obstante, en ese proceso
también se hallaran acercamientos parciales a algunos de los elementos del sistema

literario: autor, género, lector, cualidades de lo poético, estilo, etc.

8 Rodenas de Moya, a colacion de los relatos metaficcionales, ha lamentado que el prefijo meta- «ha[ya]
dado en facil y huero lugar comun» (1994-1995: 327).
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Arturo Casas (2005) considera que el mejor criterio de andlisis para la
confeccion de una tipologia es el pragmatico. En efecto, de la intencion del autor brotan
las ideas objetivadas en las obras; sin embargo, la perspectiva pragmatica induce a la
sustitucion de lo concreto en favor de una vision mas general, verbigracia: un metapoema
podria versar sobre la funcion social del género, pero, en realidad, constituye una parte
minima de un proyecto para asentar una imagen de autor determinada. En este caso, la
critica hablaria de un poema sobre la autoria cuando, realmente, tematiza cuestiones
relativas a la trascendencia del género. Conviene, por ende, mantener una distincion entre
lo que ya hemos calificado como «proyecto autopoético», que es de jaez intencional, y
las autopoéticas endoliterarias liricas en si, cuyo analisis se amolda mas facilmente a
patrones tematicos.

Por su parte, Pérez Bowie ensaya algunas bases para la introduccion de una
propuesta tipologica: «[m]i proposito [...] es [...] el de esbozar una somera tipologia de
las diversas manifestaciones que adopta esa reflexion metapoética en nuestros liricos
actuales» (1994: 237). Sin embargo, este catdlogo de procedimientos, a causa de su apego
al analisis de poemas de las generaciones del 50 y del 68, se limita a una serie de
recurrencias tematicas. Estas se recogen bajo cinco rotulos generales, cuya formulacion
descriptiva nos exime de glosarlos: 1) «El poema sobre el poemay, 2) «El poema como
poética», 3) «La imposibilidad de decir», 4) «La insuficiencia del lenguaje», y 5) «El
protagonismo de la materia grafica» (1994: 239-246).

De manera mas detenida, Sanchez Torre ensaya una tipologia basada en la

preponderancia de alguno de los fundamentos de la comunicacion:

el metapoema [...] centra esa reflexién bien en el proceso comunicativo en su
totalidad (en la poesia en general), bien en alglin elemento del proceso: en el mensaje
(el poema), el codigo (el lenguaje, las palabras, los signos), el emisor (el poeta) o el
receptor (el lector). Aunque, en definitiva, todas son reflexiones sobre la poesia en
general, la focalizacion en uno u otro elemento incidird en la concepcion particular
de los poemas y en sus funciones. Por otra parte, los cruces de focalizacion no solo
son previsibles, sino, en muchos casos, motivados, buscados por el poeta o generados
por la propia naturaleza del metapoema (1993: 137).

A partir de estas consideraciones, a continuacion se presentara una tipologia de
lo metapoético que distinga los procedimientos creativos en funcion del elemento
comunicacional predominante y del eje tematico que estructure el sentido del poema. A
este fin, integraremos conceptos que, si bien algunos de ellos se escapan de los limites

autorreflexivos, son afines a lo metapoético debido a que tangencialmente se pueden
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aplicar para el tipo de autorreflexiones que estudiamos. Finalmente, cabe realizar una
precision a proposito de la equiparacion entre los conceptos autopoéticas endoliterarias
liricas y metapoesia: la vigencia y la relevancia de esta ultima denominacion queda
condicionada por el hecho de que debe tenerse en cuenta que con ella entendemos un

conjunto de fendmenos parciales bien diferenciados:

a) Autopoéticas endoliterarias liricas metagenéricas: La reflexion metapoética

de caracter metagenérico consiste en el modo mds conocido de autorreflexion
endoliteraria; esto es, son aquellos textos poéticos que inspeccionan las propiedades de la
lirica. De esta manera, acotaremos el alcance de esta categoria a toda composicion lirica
cuyo tema principal revierta sobre las particularidades de la propia lirica, por ejemplo los
poemas en torno a la capacidad de la poesia para expresarse, a su funcion en el mundo, a
su significado para el escritor o a la concrecion del género en el poema. La isotopia
metaliteraria no se argumentara en un pensamiento acerca de lo poético en general, sino
que habrd de ubicarse en la tematizacion del propio género como motivo de

autorreflexion.

b) Autopoéticas endoliterarias liricas metalingiiisticas: Habra autopoéticas de

este tipo cuando, desde dentro del poema, se tematicen aspectos relacionados con el
lenguaje literario o con recursos retdricos asociados a este. Este tipo de autopoéticas se
ha producido a lo largo de todas las épocas. Incluso se ha empleado frecuentemente con
intencidon humoristica. Sin embargo, la critica ha acentuado su estudio tras la irrupcion de
los «novisimos» en la historia de la literatura, que, por otra parte, le han servido como la
culminacién de una manera de componer durante toda la centuria pasada: «[o]ne of the
most significant aspects of twentieth-century poetry written in the European languages is
its linguistic self-consciousness, its awareness of the theoretical problems surrounding
poetic language»® (Mayhew, 1994: 11). Pérez Parejo también sostiene la existencia de

un cuasinuevo tema autopoético introducido en la segunda mitad del siglo XX:

[d]entro de los temas metapoéticos que puede tratar [...] destaca uno que, si bien
habia aparecido antes, no lo habia hecho nunca de forma tan copiosa ni explicita ni
habia sido tan decisivo en la construccion del poema: me refiero a una actitud de

% «Uno de los aspectos mas significativos de la poesia del siglo XX escrita en lenguas europeas es su
autoconsciencia lingiiistica, su preocupacion por los problemas tedricos concernientes al lenguaje poético»
[1a traduccion es mial].
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critica y desconfianza en el lenguaje en general como sistema de comunicacion, de
conocimiento y de expresion de la realidad (2007: 11).

Todavia mas, afirma que la «crisis del lenguaje» fomenta tres lineas estéticas de
actuacion entre los afios 60 y los 80, que son la metapoesia, la poesia experimental y la
poética del silencio. Asimismo, vincula estos comportamientos a tesis centrales de la
posmodernidad como la dispersion del sujeto, el eclecticismo, la ruptura de lo figurativo
o la incapacidad del lenguaje.

Las indagaciones metalingiiisticas, que en la poesia espaiola actual son
frecuentes, especifican temas que quedan fuera de una autorreflexion acerca del género.
Entre las variadas formas de autopoética endoliteraria lirica metalingiiistica, Mora ha
analizado la propagacion del «cratilismo» en algunos escritores contemporaneos. Con
cratilismo, término en el que resuena el didlogo platonico Crdtilo, se refiere a las
propuestas que identifican el significante con el signo al atribuirle a las entidades una
«asociatividad lingiiistica expresable» (2019: 11). El propio critico anota «la
preocupacion de los poetas por el elemento principal de su mester, el lenguaje, asi como
[...] su inclinacién a las reflexiones metapoéticas disfrazadas de metalingiiisticas» (2019:

30).

c) Autopoéticas endoliterarias liricas metaficcionales y metautoriales: Por

metaficcion se entiende la puesta en escena de una serie de mecanismos que insisten en
el caracter artistico de la obra. Asi pues, las autopoéticas de esta indole exhiben la
existencia de una linea divisoria —una cuarta pared— entre la literatura y la realidad. A
veces, incluso, esta faceta se aplica para resaltar que esa linea divisoria es cuanto menos
difusa, de manera que realidad y artificio poético se solapan. En palabras de Waugh,
«/m]etafiction is a term given to fictional writing which self-consciously and
systematically draws attention to its status as an artefact in order to pose questions about
the relationship between fiction and reality»’® (2001: 3).

Pérez Bowie (1992) admite una definicién cercana a esta, pero destaca que no
solo se debate acerca del caracter ficcional de la literatura, sino que también se anaden
procesos autorreferenciales mediante los que el texto se plantea su propia condicion; esto

es, metaficcion y metaliteratura se instituyen en categorias cercanas, e incluso cabe la

70 «Metaficcion es un término dado a la escritura ficcional que autoconsciente y sistematicamente pone su
atencion en su estatus de artefacto para plantear cuestiones acerca de la relacion entre la ficcion y la
realidady [la traduccién es mia].
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posibilidad de que se fusionen para alcanzar un objetivo comun. Lens San Martin (2011)
considera que, al valorar los aspectos ficcionales de una obra, se reestructura dicho pacto,
pues se reorganizan los estandares de actuacion de los participantes extratextuales. En
definitiva, las autopoéticas endoliterarias liricas metaficcionales son aquellas en las que
la reflexion por parte de un autor desde dentro de la literatura examina las propiedades
ficcionales de su escrito o las contrapone a la realidad. Pérez Bowie adelantd una
clasificacion de las operaciones metaficcionales en la lirica reciente: 1) la utilizacion de
un yo ajeno, como el «yo histdricon, el «yo irénico» y el «yo difunto» ; 2) la puesta en
ficcion del «yo real», por lo que coinciden el nombre del autor y el del personaje; 3) la
confirmacion de la ficcionalidad de los personajes, como sucede cuando se explicita la
no operatoriedad de los actantes; 4) lo lirico como «conferidor de realidad»; 5) la ruptura
de la barrera literaria, que se produce cuando el personaje o el hablante lirico se dirige al
lector; y 6) la exposicion del poema en su proceso de construccion (1992: 94 y ss.).

En un analisis detenido de la organizacion de los procedimientos metaficcionales
recién mencionada se aprecia que alternan las cuestiones relativas a la introspeccion
ficcional de la obra —la metaficcion— con las de indagacion en la ficcionalidad del sujeto
enunciador, sea este un personaje o un equivalente al emisor factico —la autoficcion o
las figuraciones del autor—. Por tanto, se mezclan indistintamente valoraciones
metaficcionales y metautoriales. Esta imbricacion de categorias no hace mas que
demostrar que ambas operaciones colindan en su finalidad: una pondrd su foco de
atencion en la obra en si, mientras que la otra lo haré en la enunciacioén. De ahi que desde
nuestra perspectiva dispongamos que las autopoéticas endoliterarias se aborden desde
criterios de predominancia temdtica y comunicacional. En este sentido, si Pérez Bowie
(1992) arrima la metaficcion a la autoficcion, Scarano ha planteado la misma postura,

pero desde la otra orilla, la de acercar lo autofictivo a lo meta:

[s]i entendemos la autorreferencia como el repliegue del texto sobre sus condiciones
de construccion, la emergencia de la autoficcion es un signo «meta», que hace de
este yo con nombre propio el objeto privilegiado de su indagacion. Asi, el
componente autorreflexivo parece ser la marca de nacimiento y desarrollo de la
autoficcion y este tipo de textos seran auto y metaficcionales, pues aluden
directamente al imaginario del autor, en su nombre propio (2014: 60-61).

Cuando el poema reflexione sobre la autoria o sobre el poeta, de acuerdo con la
distincion propuesta por Pozuelo Yvancos (2012), reservaremos el término autoficcion

para los casos de coincidencia identitaria entre personaje, narrador y autor —personaje,
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sujeto poético y autor en el plano de la lirica—. En ellos han de respetarse unos patrones
minimos marcados por el pacto autobiografico. Sin embargo, cuando no se produzca la
correspondencia apuntada y, entonces, se incluyan secuencias pseudoidentificativas,
utilizaremos el concepto de «figuraciones del yo», por ejemplo en textos con un discurso
homodiegético en los que aparezca una «voz reflexiva» o en la utilizacion de personajes
que compartan algunos rasgos con el autor.

También Scarano acufié la nocidon de «figuraciones del sujeto» (2014: 61), que

acompafia a otra categoria mas amplia (la de «metapoetay), que define asi:

[y] me he atrevido a instalar esta especie de neologismo: metapoeta, cercano al
conocido concepto de metapoema, para circunscribir mi reflexion en esa figura tan
compleja y a la vez tan facilmente identificable: el del poeta real como personaje (el
«personaje de autor») que emerge en el texto apropiandose del nombre propio y la
biografia del escritor empirico que firma (2011: 322).

Como se observa, Scarano restringe el alcance conceptual al ambito de la lirica.
Por ello aclara que se ha decantado por la denominacion metapoeta en lugar de haber
escogido la de «meta-autor» (2011: 322). A nuestro juicio, conviene mantener el rotulo
mas amplio, ya que asi se facilita la comprension global de la literatura en todos sus
géneros. De hecho, al calificar de /iricas a este tipo de autopoéticas endoliterarias nuestro
estudio ya ha delimitado el campo de protagonismo del género abordado. Una vez
realizada esta precision, mantenemos la aplicabilidad a la totalidad de los hechos
artisticos: autopoéticas endoliterarias liricas metautoriales.

Al igual que las autorreflexiones metagenéricas y metalingiiisticas o que los
procedimientos de plurirreferencialidad, la metaficcion y los planteamientos
metautoriales se han ubicado en el centro neurdlgico del posmodernismo (Hutcheon,
1980; Calinescu, 1991; Pérez Bowie, 1992 y 1994; Cifre Wibrow, 2005). Y, a pesar de
que estos rasgos se localizan en las obras de cualquier periodo del pasado, no ha de
resultar extrafio el afan de los criticos por resaltar su contemporaneidad. Al fin y al cabo,
las obras metaficcionales o metautoriales han impulsado el caracter autorreflexivo del
ultimo siglo, como vaticinaba Barthes en 1959 al reclamar el estatuto de objeto y, al

mismo tiempo, de mirada sobre el objeto del hecho literario (1973).

d) Autopoéticas endoliterarias liricas metadiscursivas: Esta variedad autopoética

posee su sello de distincion en que lo textual tematiza codificaciones culturales amplias.

Asi pues, las autopoéticas endoliterarias liricas metadiscursivas consisten en la
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autorreflexion sobre esquemas estructurales o de contenido. El metapoema no versara
sobre la lirica —metagenérico— o el lenguaje —metalingiiistico— ni sobre la ficcion —
metaficcional— o sobre el autor —metautorial—, sino que plasmaréd unos pensamientos
en torno a factores estilisticos, elementos literarios —personajes o técnicas artisticas,

entre otros—, motivos, temas recurrentes o topicos compositivos.

e) Autopoéticas endoliterarias liricas metaescriturales: Son autopoéticas

endoliterarias liricas metaescriturales aquellas que tematizan su propia escritura. En ellas
los poetas centran su atencion sobre el proceso de redaccion o sobre el resultado de
escribir. Por su naturaleza poco restrictiva, es frecuente que, aunque funcionen como el
nucleo del contenido, den pie a la participacion de secuencias autopoéticas de diversos
tipos, entre las que destacan las metalingiiisticas o las metagenéricas. Igualmente, en
muchos textos operan de manera secuencial; esto es, acompanan a otro modelo

autopoético que es el que estructura la isotopia principal.

f) Autopoéticas endoliterarias liricas transitivas: Un texto metapoético también

puede tematizar las expectativas acerca de su proceso de recepcion o puede explicitar su
publico meta. Normalmente, este tipo de reflexiones autopoéticas se introducen a modo
de secuencias, pero ello no quita que sea posible que aparezcan textos completos de esta
indole. Se consideran autopoéticas transitivas porque la enunciacion cede la prioridad a
la recepcion aun cuando el texto todavia no ha llegado a las manos de su lector. Dentro
de este rincon autorreflexivo, destacan aquellos escritos que los autores confeccionan con

la intencion de reflexionar sobre el comportamiento del critico.

g) Autopoéticas endoliterarias liricas genealdgicas: Este grupo se hace

imprescindible para la organizacion de los autores y de sus obras en las historias de la
literatura. Ademas, es especialmente rentable para los andlisis de las relaciones que un
texto establece con otros referentes. Estas autopoéticas especifican las deudas que un
poeta contrae con sus antecesores y con sus contemporaneos, asi como también grabaran
a fuego las disensiones y los conflictos con respecto a otros artistas. En estos casos el
poema discurrird sobre la insercion de la escritura individual en el mundo literario, por lo
que aportara una informacion valiosa sobre las continuidades o los enfrentamientos con

otros proyectos autopoéticos.
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En definitiva, el acercamiento analitico a unos textos que, tradicionalmente, se
han calificado como «metapoéticos» a secas conduce a un problema teorico en el que se
observa que un solo concepto es incapaz de informar con precision de todos los
procedimientos que engloba. Ahora bien, se alcanza una solucion eficaz si se advierte que
este rotulo no se refiere a un mecanismo concreto; de hecho, habria que reconocer que
funciona como un constructo con el que identificamos una vertiente de pensamiento
concomitante a diversos mecanismos que, por si solos, se distinguen con claridad. En
otros términos, los planteamientos metagenéricos, metalingiiisticos, metaficcionales,
metautoriales, metadiscursivos, metaescriturales, transitivos o genealdgicos podrian
ejercer de principios estructuradores de un texto de forma auténoma. Entonces, se
advertira una clara voluntad de haber seleccionado un ntcleo temético con repercusion
directa en algun eslabon del circuito comunicacional. Por tanto, cada una de las categorias
de esta tipologia colabora en el conocimiento de lo metapoético desde diferentes prismas,
de manera que su estudio da cuenta de una literatura siempre caleidoscopica y organizada

en un proyecto autopoético de mayor alcance autorreferencial.
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BLOQUE 1I.
TEORIA SOBRE LAS RELACIONES
QUE ESTABLECEN LOS TEXTOS
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2. LA TRANSREFERENCIALIDAD: CLASIFICACION DE LAS RELACIONES QUE ESTABLECEN LOS

TEXTOS

Las relaciones que establecen los textos han sido tema de interés a lo largo de todos los
tiempos y de las distintas naciones en las que se ha desarrollado la cultura escrita. Las
cuestiones de influencia y de apropiacion textual ya estuvieron presentes en los tratados
de retdrica y de poética, como también en las anotaciones a las obras que legaron las
cimas del idioma, por ejemplo la iluminacién de Herrera a los versos de Garcilaso.
Igualmente, este tipo de estudios perduraron con un nuevo aliento mientras la teoria de la
literatura fue madurando hasta alcanzar su estatuto autonomo a comienzos del siglo XX.
De forma paralela, los escritores fomentaron los trasvases literarios a través de multiples
cauces de produccion. En general, tanto el sector académico como el ambito creativo
nunca han dado la espalda a las conexiones culturales.

Con todo, hubo que esperar a que se reaccionara contra el estructuralismo para
que se acufiara la nocion de intertextualidad y se impulsara el disefio de tipologias
explicativas’!. Que el nacimiento de esta nocion se origine en un acto de rebeldia contra
las pautas del formalismo y del estructuralismo tampoco significa que los miembros
afines a dichas escuelas se desentendieran del concepto. En concreto, se produjo un largo
conflicto entre los continuadores del estructuralismo y los posestructuralistas acerca de la
amplitud de la intertextualidad, tema que, a su vez, extendia la discusion a la esencia,
funcionamiento y caracterizacion del hecho literario.

Bien es cierto que, en lo que respecta al desarrollo de la teoria literaria en el
pasado siglo, la mayoria de los descubrimientos surgen como la usurpacion de la corona
metodoldgica por parte de las nuevas escuelas: si el positivismo indagaba en el autor, los
analisis formales defendieron la exclusiva atencion a la obra, mientras que los grupos
posformalistas y posestructuralistas se centraron en los mecanismos de la lectura y de la
recepcion. Con una cierta distancia temporal, amén de la serenidad y de la objetividad
criticas, se fue logrando la integracion de las mejores aportaciones, al mismo tiempo que
se irian desechando las ideas menos eficientes. Poniendo ahora atencion plena en la
intertextualidad, no cabe duda de que la vertiente restringida del concepto se ha impuesto
por su operatividad critica. En palabras de Galvan, esta nocion se ha convertido en una

«subversion domesticada» (1997: 35).

"I Como hemos apuntado, esto no excluye la enumeracion de antecedentes. Still y Worton (1991), por
ejemplo, sostienen que Platon, Montaigne o Borges prefiguran las reflexiones sobre el concepto.
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Ahora bien, la teoria intertextual posterior a sus padres —pongamos que
Kristeva para el sentido amplio y Genette’? para el restrictivo— ha desarrollado
considerablemente la historia del concepto y ha puesto énfasis en aportar nuevas
nociones. Sin embargo, ha marginado la sistematizacion total de los procesos de relacion
y, asimismo, no se ha planteado globalmente como tales recursos creativos se insertan en
un marco cultural en el que la dinamicidad referencial ocupa un primer plano.

Mas alla de la ausencia de una tipologia como la «transreferencialidad», que
detallaremos por extenso en los proximos apartados, algin tedrico también ha resaltado
la falta de desenvolvimiento de la teoria de la intertextualidad. Asi, Lara Rallo lo atestigua

con la critica hispanica:

el ambito de la teoria literaria en Espafia adolece de la ausencia de una panoramica
sobre la teoria de la intertextualidad que, ademas de resultar interesante al estudioso
especialista en este terreno critico, sea una herramienta de ayuda y comprension para
quien, interesado por este campo, se aproxime por vez primera a la investigacion de
la intertextualidad (2006: 13).

Con todo, quizas este sea un juicio demasiado severo con los estudios
intertextuales. Piénsese que ya el cubano Desiderio Navarro habia publicado sus dos
antologias teoricas (1997 y 2004) y que Martinez Fernandez (2001) habia formulado una
aproximacion compacta a la intertextualidad literaria. Esto sin mencionar la gran cantidad
de articulos de investigacion —algunos de ellos mencionados aqui y en el apartado
2.1.3.— destinados exclusivamente a estos aspectos. En cualquier caso, la
intertextualidad, aunque no siempre bien entendida a nivel tedrico internacional o a veces,
incluso, dispersa metodologicamente, ha sido objeto frecuente de estudio. Esto se debe a
que los dominios de las précticas creativas se revelan apropiados para tales
procedimientos de intercambio de ideas’”.

Cualquier desplazamiento referencial reafirma la interdependencia entre la
produccion textual y su recepcion (Lanz, 2009a). Ademas, en numerosas ocasiones los
textos se relacionan con otros referentes debido a una determinada concepcion de la

literatura o debido a una corriente especifica de estilo. Por tanto, existe correspondencia

2 Considerar a Genette el padre de la vertiente metodoldgica que restringe el alcance de la intertextualidad
se debe, fundamentalmente, al éxito y a la difusion de sus estudios, pues antes que €l ya se intentd acotar
el concepto, como se vera en los siguientes apartados.

7> Montes Doncel y Rebollo Avalos (2006) consideran que la intertextualidad es un mecanismo
exclusivamente literario, ya que posee mayor riqueza que la simple cita en otros contextos, como el juridico
o el cientifico. Quizas aqui no convenga separar operaciones idénticas, pero al menos ambas criticas llaman
la atencion sobre el aprovechamiento de la intertextualidad en la literatura.
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entre las relaciones que plantea el texto y la vision metaliteraria. Guillén (1985) ya apunt6
que la intertextualidad sirve para perfilar los periodos literarios. Afiadiremos, incluso, que
ayudard a caracterizar etapas concretas de un género particular. En esta misma linea se
posiciona Martinez Fernandez, quien presenta de la siguiente manera el motivo que le

impulso a estudiar los vinculos que el texto consolida:

[c]omo estudioso de la poesia contemporanea no he dejado de observar su intensa
intertextualidad, explicita o difusa [...]. Todo ello me hacia ver, sin necesidad de ir
mas atras en el tiempo, que el estudio de la intertextualidad en la poesia espafiola
contemporanea podia deslindar criticamente algunas de sus sefias de identidad
(2001: 9-10).

En este capitulo se replantearan las tipologias sobre las relaciones textuales y se
revisaran las definiciones y las caracteristicas de la intertextualidad. Todo ello se hara al
servicio de una nueva propuesta metodoldgica basada en la trascendencia referencial de
los textos —la transreferencialidad—. Este sistema teorico recoge un amplio repertorio
de procedimientos a través de los que el texto literario puede relacionarse con otros
referentes. Todo ello adquiere especial interés al aplicarse a la poesia espafiola

contemporanea y, en concreto, a un analisis escalonado de su evolucion historica.

2.1. Tipologias previas sobre las relaciones que establecen los textos

El deseo de conocer las particularidades del hecho literario y el modo de circulacion de
los sistemas culturales impuso que los criticos buscaran estructuraciones de la realidad
para su mejor comprension. Desde esta perspectiva, se mostraron especialmente rentables
las estratificaciones tipoldgicas. Adviértase que solo Genette propuso tres
sistematizaciones complejas de las relaciones del texto: la transtextualidad, la
paratextualidad y la hipertextualidad. La primera y la tercera las desarrolla por extenso
en la misma monografia, Palimpsestos, mientras que la segunda se precisa en una
publicacion posterior, Umbrales. La popularidad de estos trabajos evidencia la
preocupacion de los tedricos por las conexiones que establecen los textos, aunque dicho
tema de estudio algunas veces fuera desmontado por quienes reivindicaban el
comportamiento impredecible de la literatura. Con el paso del tiempo, las tipologias se
entremezclaron a causa de la persistencia definicional, escindida entre la defensa del
sentido amplio y la voluntad de restringir el concepto. En resumidas cuentas, la historia

de la teoria sobre la interrelacion artistica no existe al margen de sus constantes
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renovaciones tipoldgicas; sin embargo, ain carecemos de un planteamiento definitivo que

integre todas las aportaciones metodologicas en un analisis mas abarcador y preciso.

2.1.1. Gérard Genette: la transtextualidad

En 1982 Genette armonizd los conceptos de estructura, funcion y dinamismo literario
para abordar las relaciones textuales, que ya se habian erigido en uno de los principales
focos criticos tras los acercamientos de Kristeva ([1967] 1997) o de Barthes ([1968]
1994a; [1971] 1994b), entre otros. En este sentido, la publicacion de Palimpsestos. La
literatura en segundo grado insisti6 en el caracter correlativo e interdependiente de las
creaciones artisticas, lo que supuso que se ensanchara una concepcion todavia limitada
sobre los procesos de interconexion literaria. El enfoque genettiano, por tanto, canaliza
las teorias inmanentes hacia la trascendencia de lo artistico; es decir, el estudio formal de
la obra se enriquece con los planteamientos generales de la literatura comparada: «si se
aman de verdad los textos, se debe desear, de cuando en cuando, amar (al menos) dos a
la vez» (1989: 495). El propio Genette califica su método como un «estructuralismo
abierto», pues este, a diferencia de aquel otro, que atiende exclusivamente a los patrones
internos —piénsese en el analisis de «Les chatsy, de Jakobson y Lévi-Strauss’*—,
permite leer un texto sobre la plantilla de otros.

Para ilustrar este fenémeno literario, el critico francés trazd6 una comparacion
con los «palimpsestos». Asi, se hace énfasis en una situacion textual en la que el escrito
presente deja ver las huellas de otro pretérito. Cuando Genette trata este concepto’,
apunta que lo retoma de Philippe Lejeune; concretamente, se refiere al sintagma «lectura

palimpsestuosa». No obstante, Fokkema (1994), que ha rastreado las apariciones del

74 El articulo de Jakobson y Lévi-Strauss se ha tomado como un ejemplo fiel del estudio inmanente o formal
de la literatura. No debe olvidarse, sin embargo, que ambos autores, aunque reivindican el estructuralismo,
justifican desde el principio la rentabilidad de la unién entre un lingtiista y un etnélogo. En cualquier caso,
el analisis de «Les chats» evidencia los procedimientos del estudio formal de la obra; Jakobson y Lévi-
Strauss atienden a los aspectos de morfologia flexiva que influyen en la rima, a las cuestiones sintacticas
que organizan el soneto y a los factores semanticos que le proporcionan significacion. Todo ello se lleva a
cabo mediante el desvelamiento de un «sistema de equivalencias» que garantiza el cierre textual. Asimismo,
el estudio de la «progresion dindmica» del poema muestra que se comporta, a la vez, como un sistema
abierto (Jakobson y Lévi-Strauss, 1970).

75 Genette utiliza la palabra palimpsesto mucho antes de su obra de referencia. En Figures (1966) insertd
un apartado titulado «Proust palimpseste».
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término’%, lo retrotrae a un estudio de Edmund Wilson publicado en 1931. Ya entonces
se asociaban las relaciones textuales al marco posmoderno (vid. 2.3.).

El objetivo de Genette en Palimpsestos consiste en demostrar la importancia de
lo que ¢l denomina y clasifica, apoyandose en el concepto saussureano de «hipogramay,
como la «hipertextualidad»’’. Ahora bien, antes de abordar tal empresa, considera
necesario plantear dos tipologias: una es de carécter general, y engloba los modos de
comportamiento de la proyeccion de la escritura; por el contrario, la otra se construye con
un interés especifico —el funcionamiento del hipertexto—. Veamos ahora la primera.

Al presentar la tipologia inicial, Genette advierte de los cambios de rumbo a los
que se ve sometida toda teoria, a la vez que resalta el caracter temporal de su estudio,
como si quisiera mostrar que su investigacion abre un nuevo camino que ird
modificandose inevitablemente con los afios. Asi pues, su discurso comienza con una
autocorreccion: Palimpsestos analiza lo que en otro lugar habia denominado
«paratextualidad» (1979). La actualizacion de este concepto deviene en una enmienda a
la totalidad: «es preciso revisar [...] aquel imprudente programa» (1989: 9). Si
anteriormente, por ejemplo, habia fijado el nucleo de la poética en el architexto, ahora
ocupa ese lugar la «transtextualidad». De la misma manera, el nuevo trabajo ya no se
centra en los paratextos, sino en los procesos de hipertextualidad.

La primera tipologia de Palimpsestos, en definitiva, previene de la posibilidad
de superacion —o ampliacion— que amenaza a toda teoria: «[h]oy (13 de octubre de
1981) me parece percibir cinco tipos de relaciones transtextuales» (1989: 10). Por
transtextualidad se entiende la «trascendencia textual del textoy»; esta, ademas de recoger
los procesos que lo ponen en relacion con otros, comprende sus propiedades intrinsecas;
esto es, la transtextualidad también acoge los fundamentos generales del texto, ya que
adquiere una categoria equivalente a la de la «literariedad» para la literatura. A la hora de
delimitar el quinteto transtextual, Genette ordena la exposicion segun el aumento de

abstraccion, implicitud y globalidad de los conceptos. El resultado es el siguiente: 1)

76 Fokkema expone que «[t]he Postmodernist is convinced that the social context consists of words, and
that each new text is written over an older one. Edmund Wilson was the first to use the metaphor
“palimpsest” as a characterization of a Postmodernist text, when in Axel’s Castle (1931) he discussed
Joyce's “Work in Progress”» («los posmodernos estan convencidos de que el contexto social se sostiene en
las palabras, y que cada texto nuevo se escribe sobre otro antiguo. Edmund Wilson fue el primero en
emplear la metafora “palimpsesto” como un rasgo del texto posmoderno cuando en Axel’s Castle (1931)
reflexiond sobre el “Work in Progress” de Joyce») [la traduccion es mia] (1984: 46).

7 Esta precision la puso de manifiesto el propio autor, pero no lo hizo en la primera edicion, sino en un
post-scriptum fechado en 13 de abril de 1983: «[h]abria debido [...] mencionar, aunque fuera evidente, el
modelo del término Aipotexto (y, por tanto, el de su simétrico hipertexto): es el hipograma de Saussure,
que, sin embargo, no lleg6 a forjar hipergrama» (1989: 501).
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intertextualidad, 2) paratextualidad, 3) metatextualidad, 4) hipertextualidad y 5)
architextualidad. Cabe recordar que el critico francés disefia la tipologia sin pensar
exclusivamente en el texto literario: «[...] habria debido precisar que la transtextualidad
no es mas que una trascendencia entre otras; al menos se distingue de esa otra
trascendencia que une al texto a la realidad extratextual [...]. En cuanto a la palabra
trascendencia, [ ...] su sentido es [...] lo contrario de inmanencia» (1989: 13).

La primera categoria transtextual —y, por tanto, la menos abstracta— es la
«intertextualidad». Genette rescaté un término que Julia Kristeva habia acufiado en los
estudios sobre Bajtin publicados en 1967 y 1969, en los que reemplaza la nocion de
«intersubjetividad» por esta nueva formula (1981; 1997). No obstante, el autor de
Palimpsestos restringe las tesis de Kristeva hasta alcanzar otra definicion, que toma la
intertextualidad como «la relacién de copresencia entre dos o mas textos, es decir, [...] la
presencia efectiva de un texto en otros» (1989: 10). Esta concrecion la contrasta el propio
Genette con las aportaciones de otros teoricos, como la amplitud derivada de las ideas de
«influencia» de Bloom (1997) o de las de intertextualidad de Riffaterre (1979). Con
respecto a este Ultimo, Genette rechaza que la intertextualidad se vincule al sentido lato
de percepcion, de manera que este fendmeno no ha de contemplarse en funcion de
suposiciones o de confianza en una escritura previa, sino que necesita ser palpable:
enmendando el relato biblico, serd imprescindible que el critico meta el dedo en la llaga
para creerlo.

El teorico francés clasifica la intertextualidad en torno a tres procedimientos. El
mas explicito y literal recibe el nombre de «cita». Este aparece entre comillas, pero no
tiene por qué indicar la fuente siempre con precision. El siguiente procedimiento, que
implica menor explicitud, es el «plagio». Por ultimo, Genette tiene en cuenta un modo
menos explicito y literal, pero que también depende de otro texto al que remite. Se trata
de la «alusién». En cierta manera, esta subclase entra en conflicto con su concepto
reducido de intertextualidad, como atestigua el ejemplo introducido: un texto de Boileau
destinado a Luis XIV comienza afirmando que el remitente cree ver que las piedras se
acercan para escuchar. En este punto precisa Genette que tal sentencia les pareceria
absurda a quienes desconocieran las leyendas de Orfeo y de Anfion. En consecuencia, la
«alusion» genettiana linda con el concepto de influencia en lugar de aproximarse a un
enfoque formal.

El segundo tipo transtextual lo denomina «paratextualidad». En un primer

momento, el autor se da cuenta de la imprecision que apareja tal palabra, pues el prefijo
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para- —muy empleado con valor de ‘junto a’ o ‘semejante a’— suscita confusiones:
«[h]ay que entenderlo en el sentido ambiguo, o incluso hipdcrita, que funciona en
adjetivos como parafiscal o paramilitar» (1989: 11). En efecto, podria dar la sensacion
de que los textos que complementan a su niicleo no se conciben como texto. Incluso el
otro significado del prefijo (‘al margen de o en contra de’) opera de forma inexacta.
Genette, en Palimpsestos, archiva bajo la paratextualidad a «titulo, subtitulo, intertitulos,
prefacios, epilogos, advertencias, prologos, etc.; notas al margen, a pie de pagina, finales;
epigrafes; ilustraciones; fajas, sobrecubierta, y muchos otros tipos de sefiales accesorias,
autodgrafas o alografas» (1989: 11). Como se observa, la mayoria pertenecen al estatuto
textual.

Sobre esta misma cuestion volvera en un estudio difundido cinco aflos mas tarde,
Umbrales (1987). En él asigna al paratexto’® un cardcter «heteronomo» y «auxiliar»
(2001: 16). Para abordarlo, Genette anota algunos interrogantes que habréd de formularse
el critico: jdonde?, ;cuando?, ;como?, ;de quién? o ;ja quién? y ;para qué? Segun la
respuesta otorgada a cada pregunta, se barajan diferentes opciones paratextuales. En
cuanto a la localizacion, hay que partir de un «emplazamiento» situado en el texto. Si el
paratexto se encuentra alrededor del texto —titulos o prefacios— o en medio de ¢l —
titulos de capitulos o notas—, estariamos ante un «peritexto». Si, por el contrario, el
paratexto estd fuera del libro —entrevistas, cartas, diarios, etc.—, hablariamos de un
«epitextoy. Estos dos nuevos conceptos quedan subsumidos al mas amplio de paratexto:
«para los amantes de las férmulas, paratexto = peritexto + epitexto» (2001: 10).

En lo que se refiere al factor temporal, hay tantas clases como formas de creacion
efectuadas en relacion con la fecha de aparicion del texto original. Algunas, incluso, se
solapan: «paratextos anteriores» —anuncios de publicacion, por ejemplo—, «paratextos
originalesy», «paratextos ulteriores», «paratextos tardios», «paratextos postumosy,
«paratextos antumos» (2001: 11). En cuanto al modo, Genette evidencia que la mayoria
de los casos son «paratextos de orden textual»; sin embargo, precisa el jaez paratextual
de otro tipo de recursos. Asi, hay «paratextos iconicos» —ilustraciones—, «paratextos

materiales» —la seleccion tipografica, por ejemplo— y «paratextos factuales». A decir

8 El libro Umbrales podria tomarse como una tipologia sobre la paratextualidad. En este capitulo no lo
consideramos de forma auténoma por dos razones. Por un lado, los paratextos no gozan de la independencia
ni de la complejidad que caracterizan a la transtextualidad y a la hipertextualidad. Por otro, y como advierte
el propio Genette, cuesta reducir los tipos de funcionalidad de los paratextos, que conviene analizar, pues,
«de manera inductiva» (2001: 16). En definitiva, aqui no los consideraremos como tipologia independiente,
pero si que tendremos en cuenta la clasificacion de los paratextos seglin otros criterios que dejan al margen
la funcionalidad.
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verdad, estos tltimos son una clase demasiado amplia. En palabras de Genette, son hechos
«cuya sola existencia, si es conocida por el publico, aporta algiin comentario al texto y
pesa sobre su recepcion» (2001: 12); por ejemplo, la edad o el sexo del escritor. También
ha reflexionado Genette sobre la situacion comunicativa que gobierna el paratexto. En
funcion del «destinador», ha establecido «paratextos autorales», «paratextos editoriales»
y «paratextos alografos», que se producen cuando los responsables del libro los encargan
a un tercero. Teniendo en cuenta el destinatario, hay «paratextos publicos», «paratextos
privados» y «paratextos intimos», que, a diferencia de los privados, son autodestinados.
Por otra parte, segin la responsabilidad o el grado de aceptacion del autor, hay
«paratextos oficiales» y «paratextos oficiosos». Entre estos ultimos se ubican las
entrevistas o las confidencias, ya que el escritor puede liberarse de sus opiniones
excusandose en la improvisacion o en la involuntariedad de la publicacion (2001: 14).
Genette se fija, también, en la fuerza ilocutiva de los paratextos, entre los que destaca las
formulas de informacién, de compromiso, de consejo o performativas. Con todo,
considera que el «aspecto funcional» de los paratextos debe analizarse a partir de casos
concretos.

El tercer tipo transtextual es la «metatextualidad». Con este concepto se
comprueba claramente que la primera tipologia de Palimpsestos no confiere predominio
a las relaciones literarias, pues la metatextualidad es una propiedad general de los textos.
De hecho, Genette la identifica con el «comentario», puesto que se define como la
vinculacién de un texto a otro que «habla de €l sin citarlo (convocarlo) e, incluso, en el
limite, sin nombrarlo» (1989: 13). Para detallar esta categoria, el tedrico francés la
ejemplifica con la «relacion critica». Apunta, asimismo, un grado mayor de
referencialidad, que consiste en el «metametatexto»; dicho en otras palabras, seria el
estudio de los textos criticos: obra literaria > metatexto > metametatexto. Aunque Genette
no lo avance, cabe advertir la rentabilidad de esta categoria para el andlisis literario. Se
trataria, pues, de aquel texto que comenta o que revisa con pretension analitica un escrito
previo.

El cuarto modelo transtextual lo conforma la «hipertextualidad», que es el
verdadero objeto de estudio de Palimpsestos. Genette, que confiesa sus dudas a la hora
de discernir entre metatextualidad e hipertextualidad, concluye que la hipertextualidad es
«mds generalmente» una obra literaria (1989: 15). Lo cierto es que ambas nociones
podrian dominar una composicion literaria. A nuestro juicio, habria que atender a la

diferencia entre comentario y derivacion textual. La hipertextualidad queda definida asi:
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«toda relacion que une un texto B (que llamaré hipertexto) a un texto anterior A (al que
llamaré hipotexto) en el que se injerta de una manera que no es la del comentario» (1989:
14). Por tanto, este cuarto modelo transtextual se subdivide en dos clases que actuan
reciprocamente, dado que una no existiria sin la otra, y viceversa. Ambas —hipotexto e
hipertexto— nacen de un proceso de «transformacion»; esta o bien es «simple o directa»
o bien es «compleja y mas indirecta». Joyce, en el Ulises, emplea el primer modo debido
a que toma el esquema de accion de la Odisea y lo transporta a otro contexto y a otro
estilo. En cambio, Virgilio, en la Eneida, hace gala de la imitacién, que comporta mayor
esfuerzo, ya que debe dominarse el estilo que se copia’™.

El quinto —y ultimo— grado de transtextualidad se ha identificado como
«architextualidad»®®. Es, por tanto, el que alcanza las cotas mas altas de abstraccion e
implicitud. Genette considera que la relacion que ejerce puede calificarse de «muday,
aunque haya ocasiones en que algn paratexto la ponga de manifiesto. Un ejemplo son
aquellos casos en los que el titulo indica el género (poesias, novela, cuentos). La
architextualidad es al texto lo que la literariedad a la literatura. De este modo,
architextualidad y prototipicidad se hacen casi equivalentes. Un texto se clasifica en
funcién de otros anteriores con los que comparte una serie de rasgos habituales. Piénsese
en la designacion del género o en la seleccion de la forma de escritura (prosa o verso, por
ejemplo). Al igual que los otros tipos transtextuales, la architextualidad influye en el
proceso de recepcion. Tanto es asi que configura el «horizonte de expectativasy del lector,
quien, a su vez, tiene la libertad de negar el género que indique el paratexto y reconfigurar
su architextualidad (1989: 14).

Estas cinco categorias son las que para Genette definen una tipologia de la
transtextualidad; ahora bien, hay que tener en cuenta las dos precauciones que anota al

concluirla. Por un lado, todas las clases citadas no funcionan como compartimentos

7 Genette afiade otro ejemplo basado en un enunciado fraseologico. La trasformacion simple la convalida
por la sustitucion formal, mientras que la compleja la equipara a la incorporacion de una equivalencia
semantica. En cualquier caso, anunciamos aqui que no consideraremos las estructuras fraseologicas o las
locuciones como elementos pertenecientes a la transtextualidad literaria. Se vera mas adelante, pero basta
ahora consignar que toda relacion textual literaria requiere una suerte de juego con los «derechos de autor»
de un texto previo.

80 Ademas de «architextualidad» o «architexto», hay quienes han visto un juego de palabras en el original
francés. Asi las cosas, algunos especialistas han optado por las denominaciones «arquitextura» o
«arquitexto», que se derivan de las palabras architecte o architecture (Pellicer, 1992; Pozuelo Yvancos,
2000). Hay, por tanto, una interpretacion doble del architexte genettiano. La busqueda de las variantes en
bases de datos atestigua que se ha impuesto el concepto de «architextualidad». Google Académico
proporciona 1040 resultados en 0,11 segundos frente a los 73 casos de «arquitextualidad» en 0,04 segundos
[fecha de consulta: 17 de marzo de 2020].
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estancos. Al contrario, muchas veces —como acabamos de observar con la
architextualidad— se comunican o aparecen al mismo tiempo. Genette sefiala tanto la
deuda de la architextualidad con la imitacion (hipertextualidad) como la funcién auxiliar
del paratexto para la delimitacion genérica. Del mismo modo, el critico relaciona la
paratextualidad con la metatextualidad, ya que los proélogos, por ejemplo, sirven a
menudo para comentar la obra. Por otro lado, y como segunda advertencia, Genette liga
enérgicamente la transtextualidad al texto: «[l]as diversas formas [...] son, a la vez,
aspectos de toda textualidad y, en importancia y grados diversos, clases de textos» (1989:
18). Seguidamente, matiza esta asercion desde una doble perspectiva: 1) el architexto,
mas que una clase textual, es la «claseidad» y 2) la hipertextualidad también es un factor
global de la literariedad porque, a su juicio, toda obra remite a otra previa en mayor o
menor grado.

En resumidas cuentas, Palimpsestos plantea una primera tipologia que no
constituye el verdadero aspecto central del libro. El propio Genette se encarga de
recordarlo en reiteradas ocasiones. No obstante, esta primera clasificacion de las
relaciones textuales ha logrado un éxito rotundo porque ha servido para dar cuenta de las
diversas formas en que los textos —y, en concreto, la literatura— se comunican. Antes
de atender a la tipologia especifica de la hipertextualidad, conviene resumir en una
primera tabla la que nos ocupa, aderezandola con la ampliacion paratextual propuesta en

Umbrales®':

81 Hemos seguido en el esquema la clasificacion mas eficaz de los paratextos, que es aquella que los
discrimina de acuerdo con el «emplazamiento».
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Cita

Intertextualidad Plagio
Alusion
Epitexto
Paratextualidad Emplazamiento <
Peritexto
Transtextualidad
Metatextualidad
Simple
Hipertextualidad .
(hipotexto-hipertexto) Transformacion Compleja
(imitacion)

Architextualidad

Esquema 3. Tipologia de la transtextualidad genettiana [elaboracion propia]

2.1.2. Gérard Genette: la hipertextualidad

Como se ha podido apreciar en el apartado anterior, para Genette la hipertextualidad, que
constituye el objeto de estudio de Palimpsestos, es la cuarta categoria de transcendencia
textual si se sigue un criterio ascendente de abstraccion o de implicitud. Con todo, en su
discurso incluye analogias que sitian el fendmeno en el &mbito de lo concreto. Asi sucede
cuando asimila la hipertextualidad al bricolaje, pues ambas nociones remiten al «arte de
“hacer lo nuevo con lo viejo”» (1989: 495). Se entiende por proceso hipertextual la
escritura de un nuevo texto —hipertexto— que transforma uno previo al que toma de
anclaje. Genette eleva la transtextualidad —y, en concreto, la hipertextualidad— a la
razén de ser de la literatura, pues las relaciones textuales enriquecen el proceso de
comunicaciéon y de actualizacion del pasado en las coordenadas del presente: «[l]a
hipertextualidad no es mas que uno de los nombres de esta incesante circulacion de los
textos sin la que la literatura no valdria ni una hora de pena» (1989: 497).

Antes de desplegar la nueva tipologia, Genette deslinda los mecanismos
habituales de la hipertextualidad a través de un recorrido histdrico. Sobre todo, se centra
en la parodia. Asi, reflexiona sobre la parodia en Aristoteles, sobre el nacimiento del
concepto, sobre la parodia como figura y sobre lo que ¢l denomina la «constitucion de la
vulgatay». En primer lugar, el autor se remonta al origen etimologico de parodia, cuya
particula inicial (para-) la interpreta con el valor de ‘a lo largo de’ o ‘al lado de’ y cuyo

final —del griego oda— alude al canto: «seria el hecho de cantar de lado, cantar en
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falsete, o con otra voz» (1989: 20). Aplicado al texto épico, asegura que se ensanchaba la
nocion hasta el punto de que el recitante podia cambiar la significacion hacia otro objeto
o modificar el estilo trocando el noble por el vulgar. Tras un repaso sucinto por la
Antigiiedad, Genette se apoya en Escaligero para sentenciar que la «parodia es hija de la
rapsodia y a la inversa. [...] La parodia es el revés de la rapsodia» (1989: 26).
Seguidamente, se aborda el desplazamiento del concepto desde la poética hacia
la retorica. Tal vez motivado por el estatuto formal de los andlisis retdricos, Genette
introduce dos de sus aportaciones bdésicas entre la descripcion del punto de vista de
Dumarsais. Comienza, pues, detallando que el gramatico francés clasifico la parodia en
el Traité des Tropes (1729) como una figura «de sentido adaptado». La parodia, en
resumen, radicaba en la imitacion de otro texto, del que se desviaba en sentido burlesco;
no obstante, habian de conservarse el mayor numero de palabras pertenecientes al

hipotexto. En este momento, Genette decide insertar la definicion de «parodia minimay:

consiste en retomar literalmente un texto conocido para darle una significacion
nueva, jugando si hace falta y tanto como sea posible con las palabras [...]. La parodia
mas elegante, por ser la mas econdémica, no es, pues, otra cosa que una cita desviada
de su sentido, o simplemente de su contexto y de su nivel de dignidad (1989: 27).

Por un lado, esta definicion ensefia que en la operaciéon parddica puede
predominar el cambio formal —sustitucion de palabras— o el cambio pragmatico, que
no modifica el texto, sino que transforma su contorno intelectual. Por otro lado, se observa
la delgadez de la frontera entre intertextualidad e hipertextualidad. La parodia, si actia
como una cita, se recogeria entre los primeros procesos. Por tanto, cabe la posibilidad de
pensar en dos opciones muy cercanas: una intertextualidad parddica —se reduce a la cita
o a la alusion— y una parodia en si misma —proceso hipertextual que no reproduce el
hipotexto con la misma intensidad a lo largo de su extension—. Asi las cosas, Genette
advierte que esta reduccion del concepto explica que se haya considerado en la retérica
mas como una «figura» que como un «género». En cualquier caso, no debe tenerse en
cuenta la oposicion figura-género, pues hay otras soluciones mas precisas: resulta mas

productivo, por ejemplo, discernir entre procesos intertextuales e hipertextuales®2.

82 Para ello habria que entender la parodia en un sentido mucho més amplio que el de «parodia minimay,
que, como hemos expuesto, es casi equiparable al de intertextualidad en su caracter restrictivo. Si se toma
la parodia como un modo que se extiende a toda la obra, se aclaran mejor ambos tipos de relaciones
textuales (vid. 2.2.2.). En resumidas cuentas, Genette proporciona unos conceptos —hipotexto e
hipertexto— utiles para el estudio de la parodia, pero su vision del fendmeno es excesivamente limitada.
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Dumarsais también habia incorporado a su reflexion que el autor de la parodia
debe intentar que su texto le recuerde al lector aquel que se hubiera imitado. A raiz de
esta reflexion, Genette incorpora una segunda aportacion bdsica: toda parodia queda
subsumida a una «condicidn de lectura» para lograr su éxito. Genette admite que se puede
leer Le Chapelain décoiffé sin conocer Le Cid; ahora bien, niega que se alcance el disfrute
estético y la comprension funcional del hipertexto si se desconoce el hipotexto. Por tanto,
para definir la parodia —Genette la considera un género—, estima indispensables la
«condicion de lecturay y la capacidad de «perceptibilidad» (1989: 30).

Tras este paréntesis de implicacion personal, el autor avanza el recorrido
historico por el concepto de parodia. Esta vez, ejemplificando con el Discours sur la
parodia de Sallier, observa que el pastiche ha recibido el apodo de parodia, a pesar de
que constituyen fenomenos diferenciados. Sallier propuso cinco tipos de parodia: 1) la
que cambia una palabra de un verso, 2) la que altera una sola letra, 3) la que dota de un
nuevo sentido a una cita intacta, 4) la que construye versos imitando el estilo de algunos
autores poco valorados, y 5) la que plantea una obra inspirada sobre otra obra a la que
dota de temas y de sentidos inéditos. Como se comprueba, el cuarto modo se corresponde
con el «pastiche satirico»: «una imitacion estilistica con funcion critica (“autores poco
apreciados”) o ridiculizadora —una intencién que [...] normalmente queda implicita y es
el lector quien debe inferirla a partir del aspecto caricaturesco de la imitacion—» (1989:
31). Y la mezcolanza conceptual de Sallier se alarga sobre los principales tratados de los
siglos XVIII y XIX. Genette lo refrenda a través de la revision de L Encyclopédie (1765),
el Dictionnaire universel (edicion de 1771), los Essais de littérature de Marmontel
(1787), el Essai de Delepierre (1870) o el prologo de Les poetes periodistes (1912).

Todavia aprecia Genette otra confusion conceptual. Con objeto de realizar un
«saneamiento» del concepto de parodia, formula el laberinto por el que ha transitado en
los ultimos siglos. Asi, afiade otra categoria: el «travestimiento burlesco». De acuerdo
con Delepierre, esta ultima categoria transforma el estilo, pero mantiene el tema. La
parodia actuaria a la inversa: modifica el tema, pero no toca el estilo. Sin embargo, a lo
largo del siglo XIX se incluyo el travestimiento burlesco en la nocion de parodia. Ademas,
el término pastiche se generaliz6 para cualquier forma de imitacion estilistica. Y atn no
ha alcanzado su punto maés alto el desorden conceptual. Como ilustra Genette, la parodia,

al incluir el travestimiento burlesco, absorbi6 otras formas de la satira, como el pastiche

Véase la definicion que presenta: «[1]a parodia puede resumirse en una modificacion puntual, y minima, o
reductible a un principio mecanico como el de lipograma o el de la transformacion 1éxica» (1989: 262).
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satirico o la imitacidn satirica. Piénsese en «locuciones habituales del tipo “parodia de la
justicia” o “parodia del wéstern”» (1989: 35). Genette incorpora una representacion
grafica de la situacion hasta la fecha. La raiz del problema se localiza en una mala
distribucion funcional mediante la que se abusaba de criterios parcialmente errados como

los de satira o ironia. Asi se (mal)interpretaban los conceptos:

funcion satirica: «parodias» no satirica

arodia .. astiche
p travestimiento P

éneros . o
g estricta satirico

pastiche

Tabla 2. Clasificacion de la parodia (1989: 36)

El concepto de parodia se empleaba indistintamente para aludir a textos ludicos,
burlescos o satiricos. Genette, en consecuencia, vio necesario delimitar las diferentes
formas hipertextuales. Para ello, inicid6 un recorrido sustentado en procedimientos
heuristicos: son cuatro los esquemas que disefia para desenmarafiar el embrollo teodrico.
Los tres primeros funcionan como borradores que avanzan posiciones con respecto a los
tratados previos; sin embargo, hay que llegar al cuarto para tener la solucioén definitiva.
Antes de presentar las nuevas tablas clasificatorias, Genette «rebautiza» cuatro nociones:
1) parodia, que consiste en la desviacion de un texto por transformacion; 2)
travestimiento, que se describe como «transformacion estilistica con funcion
degradante»; 3) imitacion satirica, que equivale a «pastiche satirico»; y 4) pastiche, que
se define como «la imitacion de un estilo sin funcion satirica» (1989: 37-38).

Partiendo de estos patrones, el primer esquema de organizacion pretende
reconfigurar las pautas distributivas. En este sentido, el criterio estructural desbanca al
funcional, que, como se ha demostrado, es insuficiente para llevar a cabo un deslinde
preciso. El punto de vista estructural no indaga tanto en el efecto conseguido por la
hipertextualidad, sino que dirige su atencion sobre el proceso de la génesis artistica. De
este modo, parodia y travestimiento se restringen a operaciones transformativas que solo
se diferencian en el grado de manipulacion del hipotexto. Igualmente, imitacion satirica
y pastiche quedan subsumidos en las técnicas de imitacion, entre las que hay que atender
al nivel de torsion estilistica y —ahora si— a los criterios funcionales. Este primer

resultado es el siguiente:
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relacion transformacion 1mitacion

. . . imitacion .
géneros | parodia | travestimiento ;. pastiche
satirica

Tabla 3. Distribucion de las formas hipertextuales 1 (1989: 38)

El segundo paso en torno a los tipos hipertextuales sintetiza el decurso de la
tradicion y la aportacion de Genette. Se auna, por ende, el doble molde distributivo, por
lo que la clasificacion responde a la union mecanica de los valores funcionales y
estructurales. Como se puede observar, cuesta mas sostener la argumentacion de este

segundo esquema, pues confunde las nociones de satira y parodia:

distribucion ordinaria (funcional)

.y i . no satirica
funcion satirica («parodiay) .
(«pastiche»)
. . . imitacion .
generos parodia travestimiento .- pastiche
satirica
relacion transformacion imitacion

distribucion estructural

Tabla 4. Distribucion de las formas hipertextuales 2 (1989: 38)

Otro inconveniente se suma a la tabla anterior: no deja hueco para la «parodia
seria». Las obras de este tipo no se limitan a lo burlesco; Genette lo ejemplifica con
Ulises, de Joyce. Por tanto, en el tercer esquema estima oportuno no tratar la doble
distribucion de manera automatica, sino integrarla hasta que demuestre su productividad.
Se trata de un esfuerzo por encauzar las teorias anteriores en la aportacion individual para
lograr una clasificacion definitiva. Con todo, este tercer paso todavia difunde una
clasificacion imperfecta, a pesar de que se acerca con gran interés a la tabla final. La
manera en que se conjugan el criterio estructural y el funcional consiste en que el primero
sirve para discernir los «grandes tipos de relaciones hipertextualesy», mientras que el

segundo se proyecta sobre las «practicas concretas» (1989: 40):
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funcion L , .
./ no satirica satirica
relacion
transformacion | parodia travestimiento
imitacion pastiche | imitacion satirica [charge]

Tabla 5. Distribucion de las formas hipertextuales 3 (1989: 40)

Ahora bien, este tercer planteamiento no es mas que otro proceso heuristico
inmediatamente descartado para, posteriormente, ampliarlo. Genette discute la valia de
una clasificacion funcional bicéfala, ya que el &mbito de lo no satirico es muy amplio. A
su juicio, hay, al menos, dos categorias destacadas dentro de lo no satirico. Por un lado,
habria que tener en cuenta el «régimen ludico», en el que no cabe la intencion burlesca.
Por otro, considera el «régimen serio», del que Doctor Fausto, de Mann, constituye un
ejemplo. La tipologia definitiva de la hipertextualidad queda expuesta de la siguiente

manecra:

régimen | ., .. . .
. ludico satirico serio
relacion
transformacioén | parodia travestimiento transposicion
T . S, ;. imitacion seria
1mitacion pastiche | imitacion satirica [charge] .
[forgerie]

Tabla 6. Distribucion de las formas hipertextuales 4 (1989: 40)

Con esta tipologia aparecen dos nuevos fendmenos: la transformacion seria —
transposicion— y la imitacién seria —también denominada forgerie—. Asimismo, la
palabra régimen suplanta la de funcion debido a que le parece «un término mas flexible
y menos drastico» (1989: 42). En cuanto a los tres regimenes, Genette niega la absoluta
independencia entre ellos. Hay casos de contacto e, incluso, se pueden hallar nociones
intermedias. Entre lo ludico y lo satirico situa lo ironico; entre lo ludico y lo serio, lo
humoristico; y entre lo serio y lo satirico, lo polémico. Seguidamente, Genette va
definiendo y ejemplificando una por una cada categoria general de la hipertextualidad.

Al retomar la transformacion ludica, reitera su concepcion de la «parodia
minimay: «se realiza preferentemente sobre textos breves (y, claro estd, lo bastante
conocidos para que el efecto sea perceptible)» (1989: 45). E, igualmente, insiste en la

posibilidad de parodiar los enunciados fraseologicos. El fragmento mas relevante de su
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reflexion sobre la parodia es aquel que dedica a la importancia de la percepcion. Todo
texto parodico da a entender que se construye sobre un modelo. Y el lector ha de conocer
el hipotexto para entender el hipertexto. Si esta condicion de lectura fracasa, también se
malograré la comprension de la obra. El desconocimiento del anclaje hipotextual podria
inducir al lector a ver como un pastiche —una simple imitacion estilistica— aquello que
en realidad es una parodia.

En cuanto a la transformacion satirica, Genette rastrea las huellas del
travestimiento burlesco. Se remonta hasta la Eneide travestita, de Giambattista Lalli, y al
Virgile travesti, de Scarron. Se produce, por ende, a partir de la edad barroca, aunque
también destaca que al poco tiempo desaparecid. No obstante, el autor de Palimpsestos
resta concrecion al concepto y lo prolonga a lo largo de los siglos. Queda, si no el
«travestimiento burlesco», el «travestimiento» a secas. Algunos de los patrones de
transformacion de Scarron han perdurado. Genette indica cinco modos de transformacion
satirica del travestimiento de la Eneida, a saber: 1) trocar la métrica y su sentido; en este
caso, se suprime el hexametro latino y se escribe en versos cortos o burlescos, como el
octosilabo; 2) la jibarizacion del estilo: el tono solemne o noble se rebaja a lo coloquial o
a lo vulgar; 3) la transposicion tematica, de modo que los motivos virgilianos dejan paso
a otros de caracter mas cotidiano —suele emplearse el anacronismo—; 4) la invencion de
amplificaciones; y 5) la insercion de comentarios por parte del autor.

En términos generales, el travestimiento se entiende como una modificacion
estilistica rebajadora. Genette lo denomina como «una reescritura en sentido estricto»
(1989: 79). Asimismo, afirma que los travestimientos tienen una parte de pastiche, pero
no sucede asi a la inversa: «todo travestimiento comporta una parte de (una cara) de
pastiche, puesto que transpone un texto de su estilo de origen a otro estilo que el autor del
travestimiento debe tomar prestado para practicarlo en esta circunstancia» (1989: 146).

Frente a las transformaciones, en las que se detiene en cada tipo, Genette se
aproxima a los modos de imitacion globalmente. Para comenzar, define imitacion
enmendando la perspectiva de Fontainer, quien la arrima al concepto de figura. Por el
contrario, Genette toma la imitacién como una categoria amplia mas cercana a una
funcion. Una vez asentada esta caracteristica mas general, el critico francés confronta
imitacion y parodia, de lo que concluye que la primera, a diferencia de la operacion
transformacional, se desvincula al maximo de la deuda literal con el texto imitado. Solo

se reproducirian, en todo caso, los tics estilisticos.
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Como resultado del ensanchamiento de la funcion de imitacion, se da otra vuelta
de tuerca sobre la tipologia definitiva. Si antes se habia hecho un esfuerzo de concrecion,
ahora se procede a la inversa: «llamaré mimetismo, por encima de la distincion de régimen
entre pastiche, imitacion satirica (charge) e imitacion seria (forgerie), todo rasgo puntual
de imitacion; y [...] mimotexto todo texto imitativo o combinacion de mimetismosy (1989:
99). La diferencia fundamental con los tipos de transformacion se encuentra en la
primacia que las imitaciones le conceden al estilo. No importa la identificacion del texto
base, sino que adquiere relevancia el conocimiento de la forma de construccion de esa
clase de textos imitados. A este fendomeno lo ha calificado como la «matriz de imitaciony,
que resulta el «modelo de competencia o, si se prefiere, el idiolecto del corpus imitado
destinado a convertirse igualmente en el del mimotexto» (1989: 102). Para imitar, no hay
que atender, por tanto, a las palabras en si, al discurso concreto o al contenido, sino que
el texto meta tiene que inspirarse en el «codigo» de la obra previa. En numerosas
ocasiones el autor anuncia las fuentes de imitacion. Para estos casos, Genette desarrolla
la nocion de «contrato de pastiche» a partir de la teoria de la autobiografia de Lejeune
(1994). Cuando el responsable de la obra no evidencia el codigo imitado, queda la eficacia
comunicativa en la competencia del lector. Estariamos ante un caso de «pastiche-enigma»
(1989: 157). Por todas estas razones Genette rechaza que la imitacion actlie como una
«reproducciony, pues mas bien se corresponde con una «produccion nueva [...] de otro
texto en el mismo estilo, de otro mensaje en el mismo codigo» (1989: 103).

Si bien se han generalizado previamente los modos de imitacion, Genette los
retoma uno por uno para marcar las distinciones tedricas. El tipo mas simple lo atribuye
a la imitacion seria. Son ejemplos de este caso las simulaciones de autoria real —el
«apdcrifo serion—: «un mimotexto cuya coercion seria hacerse pasar por auténtico a los
ojos de un lector de competencia absoluta e infalible» (1989: 106). Llama la atencioén que
Genette no contemple esta opcion dentro de las formas ludicas, que en no pocas ocasiones
recurren a la suplantacion estilistica.

Por otra parte, distingue entre pastiche e imitacién satirica. Ambas nociones
coinciden en su vena exageradora. En su terminologia tedrica, este aspecto, que los
formalistas habian denominado «estilizaciony, lo incorpora con el rétulo de «saturaciony.
Sin embargo, en lo mismo en lo que coinciden ambas nociones también se diferencian,
pues la imitacion satirica tiende a una mayor exageracion de los rasgos estilisticos.
Genette formula, ademas, sus dudas acerca del tipo de imitacién que lleva a cabo el

pastiche. A su juicio, el estilo es la «forma de la expresion y del contenido» (1989: 128),
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por lo que también se podrian imitar los temas de las obras. Existe, incluso, un tipo de
pastiche anémalo, el «autopastiche», que surge cuando el propio autor acentda sus tics.

Llegados a este punto de Palimpsestos, se observa que Genette ha expuesto cinco
de las seis categorias hipertextuales sefialadas por la tipologia. En efecto, ha reservado
para el final la transposicion, que consiste en una transformacion seria. El motivo por el
que la pospone tiene que ver con su importancia a lo largo de la historia. Asimismo, es la
categoria que mas ampliamente desarrolla. De hecho, es la tnica que entiende que puede
funcionar en toda la extension de las obras. Hay dos tipos generales de transposiciones
—Ilas formales y las tematicas—, y cada uno de ellos contiene numerosas subespecies.

Genette organiza los mecanismos de las dos transposiciones segun un orden
creciente de influencia sobre el sentido del hipotexto. En cuanto a las transposiciones
formales, sefala, al menos, ocho relevantes: 1) la traduccion; 2) la versificacion —pasar
un texto en prosa a verso—; 3) la prosificacion, que es lo contrario al paso anterior; 4) la
transmetrizacion —cambiar el tipo de verso—; 5) la transestilizacion —modificar el
estilo—; 6) la translogacion o transformacion cuantitativa, que se produce de dos formas
opuestas: la reduccion o el aumento. Por un lado, los tipos de reduccion son la
amputacion, la poda o escamonda, la autoescision, la expurgacion, la autoexpurgacion, la
concision, la autoconcision y la condensacion, que suele plantearse como resumen. Por
otro lado, los patrones de aumento son la extension, la expansion y la amplificacion; 7)
las practicas ambiguas, que nacen de los casos en los que reduccioén y amplificacion se
conjugan. Se ofrecen dos férmulas: «supresion + adicion = sustitucion» y «adicion +
supresion» (1989: 346); y 8) la transmodalizacidon, que plantea un cambio en el modo,
pero no afecta al género. Hay cuatro tipos: dos son intermodales —dramatizacion o
narrativizacion— y dos intramodales —«las variaciones del modo narrativo y las del
modo dramatico» (1989: 356)—.

En lo que concierne a las transposiciones tematicas, Genette opina que podrian
encontrarse en estado puro —«transformacion semantica»—; no obstante, tienden a
valerse de otras dos practicas: «la trasposicion diegética, o cambio de “diégese”, y la
transposicion pragmatica, o modificacion de los acontecimientos y de las conductas
constitutivas de la accion» (1989: 376). La primera practica recibe el nombre de
«transdiegetizaciony», y consiste en el cambio del marco histdrico-geografico. A su vez,
puede ser de tipo «homodiegético» o «heterodiegéticoy; esta ultima clase implica no solo
un cambio de marco, sino que también altera la identidad de los personajes. Normalmente.

las transposiciones diegéticas actualizan un modelo; esto es, llevan a cabo una
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«translacion aproximante». De nuevo, Genette tiene en cuenta la mixtura diegética, asi
como también destaca que la transdiegetizacion actlia a lo largo de la obra, mientras que
el anacronismo tiene un uso puntual. La diferencia més clara entre transformacion

homodiegética y heterodiegética es la siguiente:

la transposicion heterodiegética [...] insiste sobre la analogia tematica entre su accion
y la de su hipotexto («mi héroe no es Robinson, pero vais a ver que vive una aventura
muy similar a la de Robinson») y la transposicion homodiegética [...] insiste, al
contrario, sobre su libertad de interpretacion tematica («yo reescribo después de
tantos otros la historia de Robinson, pero no os engafiéis, yo le doy un sentido
completamente distintoy») (1989: 394).

La segunda préctica de la que se valen las transformaciones tematicas es la
«transpragmatizacién», que supone la «modificacion del curso mismo de la accion, y de
su soporte instrumentaly (1989: 396). Genette la convierte en una categoria casi
complementaria, pues la caracteriza como una consecuencia inexorable de las
transposiciones diegéticas; dicho de otro modo, la renovacion del contexto historico-
social exige la modernizacion de algunas acciones, como sucederia si una obra, en lugar
de hacer una referencia fiel a lo que ocurre en el texto origen, lo adaptara al estilo de vida
de las coordenadas espaciotemporales del hipertexto.

Estrechamente vinculada a esta categoria, Genette aporta otra mas, a la que
denomina «transmotivacién», que ha de entenderse como ‘manipulacion de motivos’.
Frecuentemente, se comporta de una de las tres maneras siguientes: 1) «motivacion», que
afiade un motivo al hipotexto; 2) «desmotivaciony», que suprime un aspecto del hipotexto;
y 3) «transmotivacion» en sentido estricto, que surge cuando hay una sustitucion plena.
Es, por ende, un movimiento de dos pasos casi simultaneos. Primero se lleva a cabo una
desmotivacion; luego se anade una motivacidon nueva: «desmotivacion + remotivacion =
transmotivacion» (1989: 410).

Por ultimo, Genette establece una categoria aun mas general de transformacion.
Se trata de la «transvalorizacion», cuya estructura se asemeja a la de la transmotivacion.
En este caso, Genette no sigue la inversion nietzscheana del sistema de valores, sino que
apunta a «toda operacion de orden axiologico que afecte al valor explicita o
implicitamente atribuido a una accion o a un conjunto de acciones» (1989: 432). En
consonancia con la transmotivacién, hay tres maneras de llevarla a cabo: 1) la
«valorizacion», cuando se le otorga mayor importancia o caracter mas favorable a un

personaje o a un acontecimiento. Asi sucede, por ejemplo, con la evolucion de los
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distintos «Faustosy»; 2) la «desvalorizaciony», que es justo lo contrario. Genette recuerda
Shamela, de Fielding; y 3) la «transvalorizacion en sentido fuerte», que se observa, por
ejemplo, en las reducciones contemporaneas de la grandeza de Ulises y de Penélope, que
se convierten en un boceto de los defectos humanos.

En conclusion, Palimpsestos asienta dos tipologias —la transtextual y la
hipertextual— vitales para la formacion y el desarrollo de la teoria literaria que aborda
las relaciones entre obras. Puesto que ha arrojado luz sobre el proceso comparatistico, el
mérito de estas tipologias va mas alla de su precision. Del mismo modo que se hallan
conceptos ya hoy fundamentales, la tipologia hipertextual necesita una revision que
reordene aquello que Genette reordené en su momento. El propio critico lo advierte a lo
largo de su «ensayo angular». Todavia mas, Palimpsestos atiende a las relaciones entre
los textos, pero deja para el futuro el estudio de las conexiones entre las obras literarias y
otros sistemas artisticos. Genette avisa de que «[t]Jodo objeto puede ser transformado, toda
manera puede ser imitada» (1989: 478). Sabemos, realmente, que la transtextualidad es
un proceso inter'y transgenérico, pues afecta a todos los géneros y escapa de ellos para
acoger otro tipo de referencias no literarias. Igualmente, los vinculos transtextuales
encuentran otras equivalencias en las distintas artes. La transtextualidad, en sentido
amplio, también es un proceso interartistico. Por tanto, hay que buscar una nueva forma
que recoja el impulso transgenérico e interartistico de las relaciones que protagoniza el

texto literario.

2.1.3. La intertextualidad: definiciones y clasificaciones tedricas

A diferencia de la transtextualidad, cuyo nacimiento y desarrollo se localizan en Genette,
el concepto de intertextualidad se ha forjado de manera coral, por lo que ha sido necesario
que teodricos y criticos posteriores a los que acufiaron el término armonizaran los efectos
contrapuntisticos. Igualmente, cabe advertir que el surgimiento de la transtextualidad solo
es posible gracias al armazén teodrico intertextual; esto es, el discernimiento de las
relaciones transtextuales tuvo lugar en el seno del debate en torno a la intertextualidad.
Genette, en gran medida, se erigid en uno de los mayores protagonistas en el decurso de
la formacidn tedrica de las relaciones intertextuales. Si en estas paginas se han mostrado
sus tipologias antes que las que se verdn a continuacion, ha sido precisamente para
destacar el punto de vista del critico francés; su perspicacia lo impulsé a denunciar que

tal vocablo estaba aludiendo a demasiados aspectos simultdneamente —algunos, incluso,
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se repelian entre si—. Asimismo, se percatdo de que los vinculos textuales responden a
una variedad de criterios mucho mas rica de la que suponia la intertextualidad, por lo que
decidio acotar el concepto.

Este apartado, por tanto, se mueve en dos direcciones: por un lado, se produce
un desplazamiento retrospectivo, que parte de la conformaciéon de la palabra
intertextualidad; por otro, dirige su mirada hacia la evolucion tipologica del concepto
desde que Genette lo clasifico dentro de las cinco categorias transtextuales. Como hemos
comprobado al inicio de este capitulo, numerosos trabajos han detallado el recorrido
historico del término. Para evitar la redundancia, no es este el lugar para desarrollar por
extenso una historia de la intertextualidad, pero si para integrar la historicidad del
fendmeno en una sistematizacion tedrica. De este modo, y aunque en ocasiones vayan
parejos el periodo historico y las aportaciones teodricas, se trata ahora de confrontar las
distintas concepciones de la intertextualidad con el fin de hallar en cada caso puntos de
referencia que permitan una adecuada estructuracion de las relaciones textuales (vid.
2.2).

Si se quiere buscar el arranque del concepto, hay que mencionar el nimero 239
de la revista Critique (1967), en donde Kristeva publicd «Bakhtine. Le mot, le dialogue
et le romany. Este articulo rescataba las ideas de Bajtin para confrontarlas con el caracter
monolitico de los estudios exclusivamente formales o estructurales. Para Kristeva, el
lenguaje plasmado en la obra literaria sucumbe a un «cruce de superficies textuales»
(1997: 2), por lo que se debe tener en cuenta el funcionamiento dindmico del texto, tras
el que se hallan el escritor, el destinatario y el contexto cultural. En consecuencia, el
estatuto de la palabra artistica se vertebra, al menos, sobre dos ejes: 1) el horizontal, que
describe el involucramiento del sujeto y del destinatario; y 2) el vertical, que afecta a la
ligazon del texto presente con otros pretéritos o sincronicos a él.

En definitiva, Kristeva retoma del tedrico ruso la visiéon conjugada o, mejor
dicho, multiple del hecho literario. Esta, que, a su vez, debe entenderse en funcion de la
dialéctica marxista, atiende a la comunicacion literaria y a las implicaciones culturales,
ya sea dilucidando la variedad de voces contenidas o la oposicion de ideas —piénsese en
las nociones de polifonia o de dialogismo (Bajtin, 1986)—. Todavia més, Angenot
(1997), al situar la intertextualidad en el centro de la discusion en torno a la
«productividad textual» y al «ideologema» kristevianos, afirma que Bajtin, en 1929, ya
empleaba el término «interaccidon» en un sentido cercano; a su juicio, el tedrico ruso no

acuid el vocablo intertextualidad porque sus principios estéticos se proyectaban sobre la
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lengua y no sobre el texto. Por otra parte, Lara Rallo (2006) ha sugerido que, aunque
Kristeva se adscribe a las ideas del grupo Tel Quel, no olvida completamente algunos
patrones saussureanos, como el del binarismo de la teoria de los anagramas.

No obstante, més alla de cualquier influencia recibida, hay que sefalar la
conciencia definicional kristeviana al presentar el concepto, como se desprende de la
voluntad de suprimir la nocién de intersubjetividad. De este modo, se desplaza el interés
puesto en el sujeto hacia el resultado de la escritura (el texto). La explicacion de la
intertextualidad se plantea en los siguientes términos: «todo texto se construye como un
mosaico de citas, todo texto es absorcion y transformacion de otro texto. En el lugar de
la nocién de intersubjetividad se instala la de intertextualidad, y el lenguaje poético se
lee, por lo menos, como doble» (1997: 3). En este sentido, la intertextualidad se halla en
el germen de lo literario, ya que se comprende como una propiedad esencial —y, por
ende, universal— de las obras. Dejar de lado la intersubjetividad requiere distanciarse de
la identificacion de fuentes para concentrarse en la textualidad, y solo asi esta se aparta
de la reduccioén del texto a una unidad de significacion exclusiva e independiente.

En torno a la misma época en la que nacid el concepto, los criticos se preguntaron
si este aportaria alguna novedad al estudio de los procesos de interconexion artistica, que,
hasta el momento, rastreaban fuentes e influencias. A este respecto, Desiderio Navarro
(1997) ha observado que la intertextualidad no descubre nuevas formas de creacion
literaria, sino que ayuda al andlisis de textos que se habian contemplado desde otra
perspectiva. Asimismo, considera que la nocidn kristeviana se convierte en un método

rentable para la diseccion de la escritura posmoderna (vid. 2.3.):

el inmediato éxito del nuevo término generalizador demuestra que este hizo posible
la clara visualizacion de una nueva problematica teorica independiente, que
interconecta desde el punto de vista semiodtico no s6lo las formas tradicionales y
modernas de intertextualidad ya aisladamente descritas y bautizadas, sino también
las que estan siendo creadas por la praxis literaria viva (1997: vI).

Desde esta Optica comun, numerosos comparatistas han sefialado las ventajas
derivadas del concepto, sobre todo porque este ocupa una nueva parcela —no allegable a
las nociones de fuente o de influencia— y porque «sociabiliza» el hecho literario (Guillén,
1997: 313; Caselli, 1996). Ahora bien, cuando se defiende la utilidad del concepto, es
cierto que suele hacerse desde la reformulacion de los postulados de Kristeva en unas
ideas menos programaticas y mucho mds concretas. Por ahora basta decir que la vision

amplia kristeviana suele contar con detractores. Angel Gonzalez (1994), por ejemplo,
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manifestd su disension con las teorias posestructuralistas, a las que acusaba de suprimir
torticeramente la significacion textual y la relevancia del autor en favor del protagonismo
critico. El poeta pensaba que la difusion de la intertextualidad «se debe, mas que a la
originalidad de sus planteamientos, a la unilateralidad y radicalidad con que se repiten, y
a la adopcion de nuevos términos para designar viejas nociones» (1994: 3).

A este respecto, Plett (2004: 51) ha discernido entre dos grupos: los
«intertextualistas», por un lado, y los «antintertextualistasy», por otro. Los primeros se
clasifican, a su vez, en «progresistas» y «tradicionalistas». Entre los progresistas agrupa
a Bajtin, Kristeva, Barthes y Derrida. Todos ellos comparten el instinto revolucionario y
tienden a la unién de doctrinas como el marxismo, el freudismo, la semidtica o la
filosofia: «[e]sta “escuela” nunca ha desarrollado un método comprensible y ensenable
de analisis textual. Sus publicaciones estan marcadas por un cardcter extranamente
abstracto, decididamente alejado de la realidad» (2004: 51). Predominan en ellos, por
ende, la indagacion tedrica y el intento de construir moldes universales. Los
tradicionalistas, en cambio, no se adhieren a ninguna rama filolégica epocal, pero
incorporan el concepto de intertextualidad para desarrollar sus propias metodologias de
analisis. A juicio de Plett, este grupo también incurriria en algunos errores: «[e]l interés
en sistematizar conduce facilmente a una manera estrecha de pensar; el énfasis en la
terminologia, a baterias de nomenclaturas escolasticas, en gran medida desprovistas de
contenido» (2004: 52). Finalmente, en cuanto a los antintertextualistas, Plett ofrece dos
opciones: si estos reprueban a los progresistas, los califican de incomprensibles; si, por el
contrario, protestan contra los tradicionalistas, frecuentemente senalan que no han
descubierto nada nuevo —«la intertextualidad es sometida a severa critica: acusada de
ser incomprensible, por una parte, y de ser vino viejo en odres nuevos, por la otray (1997:
53)—.

En ocasiones la vecindad entre los andlisis de influencias y los intertextuales
acarre6 el desprestigio de estos ultimos, principalmente porque los primeros gozaban de
una larga tradicion. Sin embargo, conviene no entenderlos como enfoques opuestos.
Levantar una barrera entre ellos supone desatender el eslabonamiento historico de la
teoria literaria; del mismo modo, ignorar las particularidades que los distinguen empece
el correcto desarrollo de los estudios filoldgicos (Martinez Ferndndez, 2001). Asimismo,
cabe recordar que los trabajos sobre influencia y sobre intertextualidad acabaron
conviviendo. Sin ir mas lejos, basta citar uno de los libros mas populares de Harold

Bloom, The Anxiety of Influence ([1973] 1997). El critico norteamericano parte de una
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concepcion freudiana de la evolucion literaria. La creacion queda gobernada por la
pulsion edipica de los nuevos poetas, quienes desvian el discurso de sus «ancestros» para
hacer frente a la «angustia de la influencia». Las ideas de Bloom no han pasado
desapercibidas para los estudios de las relaciones textuales, pero también debe
reconocerse que los seis ciclos de la influencia®® propuestos no han superado la
rentabilidad de los estudios intertextuales en su sentido concreto.

Cuando nos referimos al «sentido concreto» de aplicacion de la intertextualidad,
lo hacemos, en efecto, por oposicion a una concepcion amplia. Es esta la manera mas
eficaz de sintetizar los diferentes fines para los que se ha utilizado el término. Asi, por lo
menos, lo han entendido numerosos especialistas, aunque cada uno suele denominar de
una manera distinta a este dualismo confrontado en relacion dialéctica. Ya hemos visto,
por ejemplo, que Plett (2004) seguia el criterio de innovacion o de revolucion, pues separa
los estudios «tradicionalistas» de los «progresistas». Sin embargo, se han proporcionado
otras lineas de clasificacion que, a la postre, son disimiles, pero acotan la misma
polaridad: el alcance amplio frente al concreto®.

Montes Doncel y Rebollo Avalos (2006: 163) han combinado el punto de vista
sociologico y el lingliistico, de modo que han delimitado la «aplicacién lata de corte
marxista y [la] [...] ajustada de caracter discursivo». Pfister (2004a), en cambio, distingue
ambas concepciones en funcion de los principios doctrinales de las escuelas tedricas en
boga. Asi, la perspectiva mas ancha es la esgrimida por el posestructuralismo, mientras
que la restriccion metodologica la defienden el estructuralismo y la hermenéutica. Por
otra parte, también se ha valorado el criterio geografico. Desiderio Navarro (2004) y

Pfister (2004b), basdndose en la predominancia de estudios segun el pais de origen, han

8 Las seis fases anunciadas por Bloom (1997: 14-16) son las siguientes: 1) «clinamen», que se produce
cuando el nuevo texto lleva a cabo un movimiento correctivo sobre el flujo discursivo de su predecesor; 2)
«tessera», que sucede cuando se completan elementos planteados por el precursor; 3) «kenosisy», que
plantea la discontinuidad con el autor anterior a través del vacio del poema propio; 4) «daemonizationy,
que se comporta como una reaccion «Counter-Sublime» («Contra-Sublime»), en el sentido de que, por
medio de la evidenciacion de los parentescos, disuelve la individualidad del precursor; 5) «askesis», que
consiste en el enfrentamiento con el precursor para conseguir «un estado de soledad»; 6) «apophrades».
En esta fase el poeta muestra vinculos con el precursor, pero, extraordinariamente, parece que el autor
posterior ha influido en el primero.

8 Actualmente, y fruto de la aplicacion del concepto a estudios especificos, tiende a identificarse la
intertextualidad con un fendémeno concreto de contacto textual. No obstante, conviene atender a esta
bifurcacion del concepto ocasionada en sus origenes y latente, todavia, aunque con menor fuerza. La
dispersion tedrica ha sido tan frecuente en la trayectoria de la intertextualidad que, a pesar de que es
facilmente sintetizable en dos direcciones contrapuestas, también se han establecido precauciones mas
relativizadoras, verbigracia: «hasta el punto de que puede interpretarse que su significado en cada corriente
critica esta sujeto al deseo de cada autor o al modo en que individualmente es interpretado por cada critico»
(Lara Rallo, 2006: 24).
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encuadrado las aportaciones francesas en el ambito amplio —que, ademas, tiende a la
formulacion de taxonomias— frente a las alemanas, a las que caracterizan por su
concrecion y por su faceta hermenéutica®®. Otra pauta generalizadora es la de Martinez
Ferndndez, que, mas que la geografia, tiene en cuenta la historia de la teoria y la
popularidad critica: «podemos sefialar que, antes ya, pero sobre todo a partir de
Palimpsestos (1982) de Genette cabria hablar de un concepto amplio y un concepto
restringido de intertextualidad, no necesariamente confrontados» (2001: 63).

En resumen, la intertextualidad se convirtid, desde su nacimiento, en un
concepto sometido a los intereses programaticos de algunas escuelas. Tanto es asi que
Angenot (1997), por ejemplo, dedico un estudio a demostrar que la nueva denominacion
habia excedido las dimensiones de un instrumento tedrico. La intertextualidad, diciéndolo
con sus palabras, alcanzo el rango de «bandera» o de «pabellon epistémico» (1997: 37);
de ahi que algunos de los sectores que se habian apropiado del concepto le hubieran
otorgado un valor trascendente y un caracter condicionante sobre otras nociones, como
las de texto, recepcion o lenguaje literario, sin ir mas lejos. Por otra parte, el auge tedrico
del término impulsoé algunos analisis cuya relevancia se reduce al testimonio anecdotico;
al margen de la fagocitacion de articulos sobre fuentes e influencias, de la que ya hemos
dado cuenta, salta a la vista la escasa envergadura de los trabajos fundamentados en el
retruécano lacaniano, como aquellos que, fijdndose en las similitudes fonicas, conectaban
a Rimbaud con Baudelaire o a Mallarmé con Maldoror (Angenot, 1997).

El conflicto derivado del choque entre ambas concepciones ha provocado que la
intertextualidad quede como una nocion difusa a lo largo de la historia de la teoria de la
literatura del siglo XX. En lo que nos concierne, se observa que a lo largo de este periodo
se ha empleado frecuentemente distinta terminologia para designar los mismos aspectos
o, por el contrario, se han utilizado los mismos conceptos para objetos diferentes. Si esto
se asimilé como una molestia tedrico-critica en Francia y en Alemania, también se
comprendid asi en el &mbito hispanico, aunque, como podrd comprobarse, los estudios
escritos en espaiol tienden a sistematizar la intertextualidad en aspectos concretos.

Retomando la falta de consenso, Gutiérrez Estupifian, casi a mitad de los afos 90,

85 Véanse las palabras de Pfister: «[e]n el centro de los estudios intertextuales alemanes estén, pues, no las
visiones vertiginosas de un universo de textos en el que cada texto resuena con todos los otros en un
regressus ad infinitum que desafia toda exégesis controlada, sino los mas puntuales didlogos entre textos y
géneros como se han inscrito en su lenguaje y estructuras en citas, alusiones, ecos, inversiones ironicas o
reescrituras parodicas» (2004b: 10).
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sostenia®® que «los instrumentos tedricos para el estudio de lo intertextual estan atin en
vias de perfeccionamiento» (1994: 147).

Seglin venimos anunciando, la visiéon amplia de la intertextualidad ha optado por
la abstraccion tedrica y por la aspiracion a reglas universales. Si Kristeva habia planteado
que el texto se asemeja a un «mosaico de citas», por la misma fecha Roland Barthes

sugirio que «todo texto es un intertexton®’:

[tlout texte est un intertexte, d’autres textes sont présents en lui, a des niveaux
variable, sous des formes plus on moins reconnaissables; les textes de la culture
antérieure et ceux de la culture environnante; tout texte est un tissu nouveau de
citations révolues. Passent des formules, des modéles rythmiques, des fragments de
langages sociaux, etc., car il y a toujours du langage avant le texte et autour de lui.
L’intertextualité, condition de tout texte, quel qu’il soit, ne se réduit évidemment pas
a un probléme de sources ou d’influences; I’intertexte est un champ général de
formules anonymes, dont I’origine est rarement repérable, de citations inconscientes
ou automatiques, données sans guillemets (1968: 1015).

De acuerdo con la etimologia de la palabra texto (textus —‘tejido™— [Segre,
1985]), Barthes transforma la comparacion con un mosaico de citas en un simil con un
«tejido nuevo de citas pretéritas». Consecuentemente, la intertextualidad adquiere el
rango de condicidn textual indispensable, por lo que se insiste, asi, en que la produccion
escrita se basa en modelos previos —y no en la deuda de un autor con otro—. Este aspecto
aleja la nocion del terreno de fuentes e influencias. Por otra parte, en contraposicion a lo
que sera la opcion restringida de la intertextualidad, aqui la ligazon con el texto previo no
es siempre identificable en expresiones concretas, sino que muchas veces subyace tras
una vaga reminiscencia. Quiere esto decir que el concepto se ajusta, predominantemente,
al interés por la interconexion entre las clases textuales, por lo que se maneja la
posibilidad de aparicion de relaciones inconscientes.

A pesar de las innumerables menciones que se han hecho de esta definicion

barthesiana, sus reflexiones sobre la intertextualidad no han alcanzado el mismo éxito

8 Aqui la precision temporal se revela necesaria, pues hace patente que los estudios intertextuales no
gozaban de gran estabilidad a la entrada del siglo XXI. Esto justifica la pertinencia de la monografia de
Martinez Fernandez (2001) sobre La intertextualidad literaria.

87 Dice asi: «todo texto es un intertexto; otros textos estan presentes en €, a niveles variables, bajo formas
mas o menos reconocibles; los textos de la cultura anterior y los de la cultura envolvente; todo texto es un
tejido nuevo de citas pretéritas. Pasan al texto, redistribuidos en él, trozos de codigos, formulas, modelos
ritmicos, fragmentos de lenguas sociales, etc., pues siempre hay lenguaje antes del texto y en torno a él. La
intertextualidad, condicion de todo texto, sea el que fuere, no se reduce evidentemente a un problema de
fuentes o de influencias; el intertexto es un campo general de formulas anénimas, cuyo origen se puede
raras veces localizar, de citas inconscientes o automaticas, puestas [sin] comillas» [traduccion de Claudio
Guillén (1985: 312)].
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que el logrado por otros de sus planteamientos teoricos. Asi lo ha sefalado la critica, que,
en general, ha advertido que el punto de vista relativizador del francés resta operatividad
al concepto (Riffaterre, 1979; Guillén, 1985; Angenot, 1997; Navarro, 1997; Ruprecht,
1997). Paradojicamente, el nombre de Barthes suele hacerse un hueco entre los estudios
intertextuales, al mismo tiempo que los tedricos tienden a excluirlo. Sirva de ejemplo el
caso de Desiderio Navarro, quien, al antologizar los estudios franceses que alumbraron
la intertextualidad, no incluye ningln trabajo suyo; sin embargo, se le hace inevitable
citarlo en el prefacio: «un “gran ausente” de esta antologia: Roland Barthes. Pero su
“grandeza” estaria dada [...] por la celebridad [...] de su trayectoria [...], y no por el
volumen e importancia de su contribucidon concreta a la teoria de la intertextualidad»
(1997: vi). De igual manera, Lara Rallo, al tratar las ideas barthesianas, sefiala «la
dificultad que presentan para ser sistematizadas en una teoria rigurosa que pueda ser
aplicada en el analisis intertextual» (2006: 25). No obstante, concluye que Barthes «fue
uno de los primeros articuladores del fendmeno [...], anticipando en més de diez afios el
concepto kristeviano a través de la nocion de “criptografia”y (2006: 47).

Junto a Kristeva y a Barthes, puede situarse el pensamiento de Charles Grivel.
El ginebrino enumero treintaitrés tesis sobre la intertextualidad, entre las cuales las dos
primeras ya se alinean con la vision amplia, a saber: 1) «[n]o hay texto que no sea
intertextoy, y 2) «[...] [tJodo texto es segundo» (1997: 66). De hecho, Grivel repetira a lo
largo de su exposicion esta vision lata que atafie, principalmente, a la génesis y a la
conformaciéon condicionadas de todo lo escrito: «[u]n texto es analdgico: se deduce de
sus semejantes y de sus projimos; es en la comparaciéon donde se lo evalua; es en la
relacion [...] donde €l halla su identidad» (1997: 67).

La concepcion amplia de la intertextualidad también se gestd a la luz de otro
proposito: la reivindicacion del papel que desempeiia el lector en el proceso literario. Un
breve recorrido por esta situacion tiene que pasar obligatoriamente por Barthes y por
Riffaterre®®. El primero arremetio contra los estudios tradicionales, que otorgaban
primacia al rol autoral (Barthes, 1994a). Desde los postulados marxistas, Barthes
identifica la metodologia positivista con el capitalismo y con su defensa del individuo.

Tal es la razon por la que destierra al autor de su propia obra, y defiende la autonomia del

88 Si se piensa en la poesia, Bloom también vinculé el estudio de las relaciones textuales con las propiedades
de la lectura: «[a]ny poem is an inter-poem, and any reading of a poem is an inter-reading» («cualquier
poema es un interpoema, y cualquier lectura de un poema es una interlecturay [la traduccion es mia]) (1976:
3).
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lenguaje y del lector. A su juicio, el origen no configura la unidad del texto, sino que esta
ha de buscarse en su destino. El problema que Barthes planteaba era que la critica
desatendia la comunicacion literaria, ya que solo mostraba interés por la persona que
habia escrito la obra. Sin embargo, la solucion barthesiana consiste en paliar un exceso
con otro, como demuestra su famosa sentencia: «el nacimiento del lector se paga con la
muerte del Autor» (1994a: 71).

Riffaterre también ha adoptado una posicion parecida a la de Barthes, aunque ha
indagado con mayor profundidad en el comportamiento del lector. De entrada, considera
que «la textualidad tiene por fundamento la intertextualidad» (1997a: 147). Esta no
abunda en los patrones de filiacion —como solian hacer los estudios de fuentes e
influencias—, sino que sefala las asociaciones entre textos establecidas por los lectores.
Ahora bien, para Riffaterre este tipo de relaciones no tienen por qué remitir a un texto
totalmente identificable, como sugiere al amparar el «intertexto desconocido» (1997c).
En cualquier caso, el critico erige la intertextualidad en el fundamento de la lectura
literaria (1997b), por lo que estima oportuno redefinir el concepto en las coordenadas de
la recepcion: «se trata de un fendmeno que orienta la lectura del texto, que rige
eventualmente la interpretacion del mismo, y que es lo contrario de la lectura lineal. Es
el modo de percepcion del texto que rige la produccion de la significancia» (1997b: 171).

En contraste con estas ultimas teorias, que se posicionan en torno al sentido lato
del concepto, pueden encontrarse muchas definiciones de intertextualidad que restringen
su campo de actuacion a procedimientos especificos. Estos estudios de caracter concreto
son los mas aprovechables desde el punto de vista del analisis literario. Solo acotando el
alcance del fendmeno, lo que supone hacerlo identificable por un lector competente, se
logra detallar donde y como interviene la intertextualidad en las obras. Aunque la vision
amplia revindicaba el protagonismo de la lectura, no se termind de comprender que la
aplicacion restringida del concepto servia para especificar la operatoriedad del estatuto
dialogico y polifonico de la enunciacion literaria. Someter el texto relacional a un enfoque
intertextual mas preciso permite al critico ahondar en el terreno al que fuentes e
influencias no llegan; asi sucede, por ejemplo, con las conexiones que no estan motivadas
por la filiacidon, sino que simplemente se deben a un proceso intencional de
transformacion con multiplicidad de efectos pragmaticos. En este sentido, no hay cabida
para la productividad de una intertextualidad inconsciente. La concrecion del fendmeno

implica que el autor lleva a cabo una suerte de mise en abyme discursiva que consta de
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los indicios suficientes para que sea detectada por un lector culto y, en consecuencia, la
lectura sume significados.

Antes de que se publicara Palimpsestos, Laurent Jenny ([1976] 1997) ya fue
ajustando la nocion de intertextualidad. A su juicio, si se decia que todo texto se construia
sobre otros textos, se estaba subsumiendo el concepto al punto de vista genético; sin
embargo, convenia no infravalorar los procesos de recepcion, pues en virtud de ellos es
posible que la intertextualidad se entienda como una explicitud formal. Jenny, que
opinaba que el término se habia «banalizado», acomete la empresa de redefinirlo: «la
intertextualidad designa no una adiciéon confusa y misteriosa de influencias, sino el
trabajo de transformacion y asimilacion de varios textos operado por un texto centrador
que conserva el liderazgo del sentido» (1997: 110).

Asi pues, si la intertextualidad consiste en que uno o mas textos se recalifican en
otro, debe haber diferentes procesos de organizacion del material que ejerce el liderazgo.
Puesto que Jenny concibe el texto desde una perspectiva semidtica amplia, los modos de
reacomodacion textual engloban tanto las expresiones escritas, en particular, como
cualquier enunciado o «sistema significante», en general (1997: 121). Desde su
perspectiva, en total son tres las maneras en que el componente previo se aclimata a su
nueva ubicacion: 1) la «verbalizaciony», que se corresponde con la transformacion de
cualquier referencia en palabras: «se presenta, pues, como una “puesta a medida” de los
signos tomados en préstamox» (1997: 122); 2) la «linealizacién». Aunque el proceso
intertextual requiera una lectura multiple y discontinua, la mudanza de la referencia
implica incluirla en un texto unitario y de recepcion progresiva; 3) la «incrustacion» o,
en otros términos, la adaptacion a la forma y al contenido del nuevo texto. Jenny lo explica
a través de una analogia: el fragmento previo no se comporta como un relato dentro de
otro, sino que se parece mas a la relacion de la palabra poética con su contexto. Ahora
bien, frente a estos tres procedimientos, que afectan a las condiciones del texto que acoge
a otros, hay una cuarta operacion que atafie a la materia de los textos previos: son las
«figuras de la intertextualidad», entre las que se encuentran la paronomasia, la elipsis, la
amplificacion, la hipérbole, la permutacion y el cambio de nivel de sentido.

Este es el panorama teoérico en el que intervino Genette cuando propuso, en
Palimpsestos (1982), una nueva clasificacion para los contactos textuales (vid. 2.1.1. y
2.1.2.). Basta, por ahora, recordar que acoto la intertextualidad hasta el punto de perfilarla
como una relacion de copresencia efectiva formalizada a través de la cita, el plagio o la

alusion. Asimismo, la situd como la categoria mas concreta entre las cinco que
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conformaban la tipologia de la transtextualidad. El afdn de sistematizacion del critico
francés, en cierto modo, ha desencadenado que se haya concebido una teoria de la
intertextualidad pre y posgenettiana. La segunda, en definitiva, es la de cardcter mas
restringido, preciso e instrumental.

Unos afios después de la aportacion de Genette, Pfister ([1985] 2004b) quiso
compatibilizar los dos criterios, aunque vaticino que el patréon restringido se impondria a
medida que el concepto se aplicara a los andlisis literarios. Curiosamente, pone de
ejemplo a Jenny: a pesar de que este defendia el «intertexto global», estrechaba su
perspectiva al enfrentarse a los textos (2004b: 31). Pfister, por tanto, manifestd que era
posible tener en cuenta ambos cauces del concepto; incluso llegd a ofrecer una serie de
pardmetros para medir la intensidad de la intertextualidad. Con todo, cabe advertir que su
«gradacion intertextual», mas que conjugar ambas opciones, pretende evidenciar las
maneras concretas en las que se encuentra tal fendémeno, como se desprende de la

formulacion de su esquema conceptual:

[t]rasladado a una imagen espacial, nuestro modelo se presenta como un sistema de
circulos o envolturas concéntricos, cuyo punto central marca la mas alta intensidad
y condensacion posible de la intertextualidad, mientras que esta, cuanto mas nos
alejamos del «nticleo duro» del centro, tanto mas disminuye y se acerca
asintomaticamente al valor cero (2004b: 44).

Para calibrar el grado de intertextualidad de una obra, Pfister se ampara en
factores cuantitativos y cualitativos. Desde su punto de vista, los ultimos, que se dividen
en seis tipos, son los mas aprovechables. A continuacion, los exponemos sucintamente:
1) «referencialidad». Un texto acapara mas fuerza intertextual cuanto mas tematiza a otro.
Una simple cita, por ejemplo, tiene un espectro bajo. Sucede al contrario si el texto pone
énfasis en la integracion de una cita extraida de un contexto previo. Todo depende, pues,
del grado de objetivacion que adquiera la referencia; 2) «comunicatividad». Segin este
pardmetro, hay que tener en cuenta la intencionalidad y la marcaciéon que el autor le
confiere a la referencia. Asimismo, se valoraré el grado de conciencia que poseen el autor
y el lector con respecto a la relacion textual; 3); «autorreflexividad». Este pardmetro
colinda con los dos primeros, ya que consiste en que el autor comenta —por tanto, suele
tematizar la referencia y ser consciente de ella— el hecho de realizar una relacion entre
textos. Pfister anota que este aspecto es frecuente en las obras del modernismo, en el
sentido anglosajon del término, y del posmodernismo (vid. 2.3.); 4) «estructuralidad»,

que atiende a la repercusion del «pre-texto» en la configuracion sintagmatica del texto;
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5) «selectividad». Este criterio concierne a la minuciosidad relacional, de manera que un
texto serd mas intertextual cuanto mas especificamente actue la remision. Esta opcion le
sirve a Pfister para anular la relevancia de los vinculos exclusivamente basados en la
textualidad; 6) «dialogicidad». Este sexto aspecto es el modo en que Pfister homenajea a
Bajtin por ser el punto de partida de los estudios intertextuales. La acomodacion de la
dialogicidad a este sistema gradual supone que la relacion entre la tension semantica —o
ideoldgica— y la intertextualidad es directamente proporcional. De este modo, el tedrico
aleman otorga primacia a las actualizaciones parddicas o ironicas®.

Pfister incide menos en los pardmetros cuantitativos que en los cualitativos,
aunque previene que en los andlisis estos ultimos deben complementarse con los
primeros. Los criterios cuantitativos son dos: por un lado, hay que contemplar la
«densidad» y la «frecuencia» de referencias; por otro, se debe valorar el nimero de «pre-
textos puestos en juego» (2004b: 49). El tedrico alemdn elude la taxatividad de su
repertorio de gradacion, pues finalmente lo califica de método heuristico, ajeno al
«positivismo ingenuoy, para favorecer el discernimiento tipologico de las relaciones entre
textos. Todo el trabajo de Pfister persigue un proposito: abrir camino a la posibilidad de
elaborar una historia de la intertextualidad. Para ello, sin embargo, apunta que debia
consolidarse una tipologia que apreciara los condicionamientos estructurales, los
trasvases entre textos y la comunicacion entre autor y lector. Esta Giltima idea sintetiza los
principales anclajes de la teoria del concepto. En efecto, toda referencia pertinente desde
las perspectivas genética y hermenéutica comporta relevancia para la evolucion de los
periodos literarios; y esto se intensifica si, como planteamos en estas paginas, se liga a

una determinada concepcion de la escritura®.

% Desde una direccion distinta a la de Pfister, Martinez Fernandez comparte la perspectiva gradual: «[e]l
mecanismo intertextual no afecta por igual a todo tipo de textos; hay tipos de textos que dependen de la
intertextualidad en un grado muy alto, tanto en su produccién como en su recepcion: es el caso de la parodia,
las resefias criticas, las contraargumentaciones, etc.» (2001: 38). Como se observa, hay un solapamiento
entre la intertextualidad y la hipertextualidad genettiana. El propio Martinez Fernandez lo ha evidenciado:
«no pueden soslayarse los parentescos funcionales entre hipertextualidad e intertextualidad» (2001: 62).

%0 Normalmente, toda génesis literaria persigue —o presupone— la hermeneusis en distinto grado, pues no
hay literatura sin lectores. Esto hace que el mecanismo intertextual cobre interés en el proceso de
transmision de contenidos. Todavia hoy las historias de la literatura tienden a describir las particularidades
de los autores o de las generaciones que estudian; sin embargo, suelen esquivar la maduracion de lo literario,
olvidando que muchos periodos estéticos —o estilos individuales— surgen en oposicion o a favor de otros.
Incluso hay épocas que se singularizan por la efusion relacional, como sucede con el arte «moderno» o
«posmodernoy». En este sentido, Bagué Quilez (2018a) ha documentado con precision la «genealogia
estética» de la poesia espafiola contemporanea desde principios del siglo xx1. El enfoque de su trabajo
permite alcanzar un lugar usualmente descuidado: la historia de la recepcion de la literatura y de su
evolucion en el contexto artistico.
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Otro intento de sistematizacion fue el llevado a cabo por Plett (2004), que
identifico el intertexto con un signo para, de acuerdo con la teoria de Morris (1985),
configurar una estructura semidtica triadica. De este modo, se destacaba que habia que
prestar atencion a los ejes sintactico, pragmatico y semantico, simultdneamente. El
primero se encarga de las relaciones textuales; el segundo, de los contactos entre el emisor
o el receptor y el intertexto; el tercero, de la referencialidad intertextual. Esta perspectiva
resulta un tanto forzada. De hecho, Plett le resta importancia al eje semantico cuando
afirma que desempefia un rol «secundari[o] para el problema de la intertextualidad como
tal» (2004: 57). Seguidamente, concentra la triada en una clasificacion bicéfala, que, a su
juicio, equivale a la oposicion «langue / parole» de Saussure (1988) o a la de «competence
/ performance» de Chomsky (1969). De este modo, el eje semantico le sirve para la
formulacion de una «gramadtica intertextual», mientras que el pragmatico lo conduce a
una «comunicacioén intertextual». Plett recurrio a todo este andamiaje tedrico para
desterrar la dimension amplia: «[e]sto implica el abandono de un concepto [...] que
recurre a asociaciones individuales y vagas impresiones de déja lu» (2004: 57).

Esta idea de que la eficiencia de la intertextualidad reside en que sea lo
suficientemente perceptible para el receptor se ha consolidado a lo largo de la historia del
concepto. Broich, por ejemplo, habia hecho depender la nocion del «proceso
comunicacional» (2004: 86), de manera que el autor debe ser consciente del uso de otros
textos, asi como también tiene que prever que el lector los identifique. Esta misma vision
se ha plasmado en trabajos sobre las relaciones existentes en la poesia espafiola
contemporanea. Véase la siguiente valoracion de Lanz al examinar de forma sucinta las

aplicaciones de las teorias previas a su estudio:

[sliguiendo la l6gica formalista que desarrolla Genette en su trabajo, algunos de los
estudios contemporaneos sobre intertextualidad se han reducido a la descripcion
objetiva y externa de los procedimientos de fabricacion textual, pero han obviado,
por ejemplo, la dimension hermenéutica de esa textualidad (2009a: 52).

Precisamente con el fin de resaltar la carga de significados que acarrea la
intertextualidad, Quintana Docio (1990) ha distinguido las perspectivas «genética» y
«semidsica». La primera alude a la produccion del texto, mientras que la segunda se
centra en el proceso de recepcion. Este discernimiento sugiere que hay diferentes clases
de intertextualidad. Incluso podria acercarse a la concepcion gradual de Pfister, pues

parece indicar que en unos casos el fenomeno adquiere mayor relevancia que en otros.
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De hecho, Quintana Docio explica que hay intertextualidades que solo afectan al nivel de
la creacidon, pero que otras, por el contrario, dependen o tienen una «pertinencia
semiosica» (1990: 182); es decir, frente a una intertextualidad ornamental, estos tltimos
dispositivos terminan de proporcionarle significacion a un texto que, sin ellos, esta
incompleto.

Como se observa, a lo largo del ultimo tercio del siglo XX se han intentado
perfilar las caracteristicas de la intertextualidad de forma constante. Ademas de los
trabajos ya mencionados, ha habido otros que han pretendido estructurar el concepto en
tipologias que detallasen su comportamiento o sus modos de aparicion. El interés por este
tipo de estudios se ha prologando durante el siglo XXI, por lo que todavia sigue abierto el
debate sobre los problemas suscitados por el término a la hora de emplearlo. Dado el
proposito de amparar su operatividad critica, la inercia a construir sistemas tipoldgicos o
formulas tedricas se inici6 antes de la publicacion de Palimpsestos. En este sentido, una
aportacion destacada fue la de Pérez-Firmat (1978), ya que las discusiones posteriores del
mismo sesgo han ampliado o revisado su esquema.

En tal fecha temprana Pérez-Firmat lamentaba que se careciera de una teoria que
explicara la variedad intertextual en su conjunto. Por tal razon lanz6 un 6rdago contra la
partida posestructuralista: «la intertextualidad no es un factor constitutivo de todo texto
ni depende de la aptitud combinatoria del lector. Es més bien un mecanismo textual que
se manifiesta solo en determinadas circunstancias» (1978: 9). Asimismo, escenifico la
arquitectura intertextual a través de la siguiente operacion matemadtica: «T = IT + ET»
(1978: 1). En lo que respecta a la intertextualidad, esta suma quiere decir que los
componentes del texto son el intertexto y el exotexto. Por exotexto se entiende todo aquel
texto al que se le ha restado el intertexto. En realidad, todas las categorias anunciadas por
Pérez-Firmat actian como soportes textuales; no obstante, la formula pone de relieve que
la intertextualidad completa la obra literaria, y que, ademds, constituye una parte
indispensable, cuando se usa, para la obtencion del producto artistico.

Con todo, cabe resaltar que, aunque el critico cubano se refiere a que la
intertextualidad explicita la conexion entre textos concretos, no solo engloba con el
concepto los fragmentos escritos, sino que también presta atencion a los rasgos textuales
identificables en obras especificas. A este respecto, Pérez-Firmat distingue el intertexto

del «paratexto»’!. En la terminologia que emplea, la palabra paratexto alude a la fuente

°! Dice asi: «[a]greguemos que el PT no tiene que cefiirse a un texto concreto; puede también ser un estilo,
un conjunto de convenciones, o cierto Weltanschauung» (1978: 2).
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a la que conduce el intertexto; dicho de otra manera, el «paratexto» aqui significa el origen
del recurso previo del que se vale un autor en su obra. En lo que concierne al intertexto,
conviene mostrar la equivalencia que hace con respecto al «embrague monitorial»
barthesiano (Barthes, 1994c). Este paralelismo se fundamenta en que el proceso
intertextual conlleva que el discurso envie al lector a otro discurso. Asi pues, Pérez-Firmat
sefiala cinco niveles de funcionamiento del intertexto como embrague: 1) «nivel
prosodico», donde el intertexto copia la fonética o el ritmo del paratexto; 2) «nivel
léxico», en el que el intertexto reproduce el «idiolecto» del paratexto —incluye la
incorporacion de titulos, autores, personajes, etc.—; 3) «nivel sintactico», en el que se
recogen los contactos de estilo; 4) «nivel semantico», donde se albergan las relaciones
por sinonimia; y 5) «nivel composicionaly, en el que lo interesante del paratexto es el
«orden macrotextual» (1978: 4).

Ahora bien, su interés tipolodgico no termina ahi, sino que anuncia una tarea para

el futuro de los estudios intertextuales:

nos convendria disponer de una tipologia que ademas de tener una fundacion tedrica
pudiera acomodar las categorias existentes (alusion, parodia, etc.). O sea, una
tipologia que también nos ayudara a sistematizar las maneras en que historicamente
se ha pensado la intertextualidad (1978: 11).

A partir de esta reflexion, se propuso una sistematizacion provisional que
ilustrara posibles lineas de actuacion. Para ello, tom6 como referencia los vinculos entre
el exotexto y el paratexto, que se vertebraban sobre dos ejes: las «relaciones de
compatibilidad» y las «relaciones de autoridad». Su clasificacion dio el siguiente
resultado: 1) relaciones de compatibilidad y jerarquizacién, que, a su vez, se dividen en
dos secciones. Por un lado, el exotexto puede reclamar la autoridad frente al paratexto,
pero no lo desdice en ninglin momento —las imitaciones, por ejemplo—. Por otro, el
paratexto tiene prioridad —aqui entrarian las glosas—; 2) relaciones de compatibilidad y
equivalencia. La relacion entre el exotexto y el paratexto estd al mismo nivel, como
sucede en los pastiches; 3) relaciones de incompatibilidad y jerarquizacion, que también
conforman dos grupos. Por una parte, el exotexto puede subvertir el paratexto —es el
caso de la parodia o de la satira—. Por otra, el paratexto queda intacto. Aqui Pérez-Firmat

incluye la ironia debido a que esta atrae un conflicto entre el significado estable de la
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lengua, que seria el paratexto, y el afiadido por el sentido®?> —exotexto—; y 4) relaciones
de incompatibilidad y equivalencia, que afectan a los textos que desarrollan una
«polémica insoluble». El critico cubano cita, como ejemplo, los poemas de Lautréamont
(1978: 11-13).

De la tipologia de Pérez-Firmat se desprende que los elementos intertextuales
responden a un mecanismo dual. Si empleamos una terminologia numérica para la
referencia que protagoniza la intertextualidad, diriamos que «l» —entiéndase el
fragmento previo (o, incluso, la obra previa en su totalidad)— recibe un nombre distinto
cuando deviene en «1'» —tal fragmento insertado en un nuevo contexto—. Como hemos
visto, el primero se ha calificado como «paratexto»; y el segundo como «intertexto». No
es una distincion baladi, pues las palabras del texto-cabecera pueden diferir no solo en la
estructura, sino también en la carga semantica cuando llegan a los textos-afluentes.

En una tipologia posterior —y, ahora si, tras la mediacion de Genette—,
Quintana Docio (1992) traté de resolver el maremagnum teérico. En efecto, a pesar de
que para los afios 90 ya se habian asentado algunas bases firmes para decantarse por la
operatividad critica del concepto, todavia se prolongaba la sombra de un confusionismo
que, lejos de aminorar, acrecentaba con cada publicacion. Realmente, Quintana Docio
describe el mismo mecanismo dual que habia contemplado Pérez-Firmat, pero lo bautiza
con un nuevo nombre. Ahora bien, cabe destacar que no se trata de una eleccion
caprichosa, sino de un esfuerzo por redirigir la teoria. Para Pérez-Firmat el «paratexto»
equivalia al fragmento intertextual —o a la obra previa— en su origen. Esto era asi en
1978; sin embargo, en 1982 Genette definid la «paratextualidad» como la relacién de un
texto con otros elementos textuales que se le supeditaban (titulos, epigrafes, portadas,
etc.). Dado este ambiente, se precisaba una reorganizacion, por lo que Quintana Docio
auno la terminologia francesa y la soviética para recalificar las nociones ya existentes.

Comparese la siguiente explicacion con la de Pérez-Firmat:

[se puede] denominar infertexto —dentro de un texto B— a un fragmento textual que
guarde algun tipo de relacion de derivacion genética o de reenvio relacional con
consecuencias semanticas con un subtexto —dentro de un texto A—, fragmento
textual en su estado de origen; pudiendo apreciarse una menor o mayor
transformacion de su literalidad y de su sentido en su incorporacion a B (1992: 205).

92 A su juicio, en estas ocasiones el intertexto «seria [...] [la] sustancia grafica y fonica» (1978: 13).
Recordamos ahora la nota 79, en la que ya habiamos adelantado que en estas paginas se considerara que
hay intertextualidad cuando, en cierto modo, se juega con los «derechos de autor» de un texto.
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Apenas hay diferencias entre las aportaciones de ambos criticos. La mayor
distancia reside en el alcance: el paratexto de Pérez-Firmat reduce su dimension cuando
deviene en el subtexto de Quintana Docio; es decir, el cubano entendi6 el paratexto como
acotacion textual especifica que remitia a la obra completa, mientras que el espafol
restringe el subtexto al «fragmento» original. El matiz de Quintana Docio se aclara a

través de su sintesis a modo de esquema:

Intertextualidad

(relacion)
Co-texto A-Subtexto _Intertexto-Co-texto B

Con-texto de A " Con-texto de B
Esquema 4. Funcionamiento de la intertextualidad [1] (1992: 206)

En definitiva, Quintana Docio define la intertextualidad como la interaccion
entre los subtextos y el texto que los acoge como intertextos. Por otra parte, distingue
entre intertextualidad e «interdiscursividad». De acuerdo con tal separacion, teorizada por
Segre (1982), la primera nocidon se atiene a las relaciones verbales, mientras que la
segunda valora los vinculos del texto con los «discursos» no verbales. En lo que concierne
a los nexos entre textos, Quintana Docio contempla, por un lado, la intertextualidad
«endoliteraria» y, por otro, la intertextualidad «exoliteraria», que es aquella que se
produce cuando el referente no es literario. Por tanto, para Quintana Docio, al igual que
para Genette, la amplitud de la intertextualidad no escapa del cerco de las relaciones
concretas entre textos —entendidos en el sentido mas estricto y etimologico—.

Dos afios después de este estudio, Gutiérrez Estupiiian (1994) ofreci6 una nueva
tipologia sobre el funcionamiento de la intertextualidad. Para ello, parti6 de los trabajos
de Pérez-Firmat y de Quintana Docio. Como se observa en el siguiente esquema,
Gutiérrez Estupinan retoma la definicion matematica del critico cubano —T = IT + ET—,
pero la adereza con una simplificacién de la propuesta de Quintana Docio. De ahi que

emplee la nocidon de subtexto:

Intertextualidad
(relacidn)
Texto A . Texto B
(anterior) " (nuevo)
subtexto Intertexto + exotexto

Esquema 5. Funcionamiento de la intertextualidad [2] (1994: 147)
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En este orden de cosas, el subtexto se comprende como la parte de un texto
previo que se trasladard —con o sin modificaciones— al nuevo, donde ya se denomina
de otra manera —intertexto—. El marco en el que se encuadra el intertexto recibe el
nombre de exotexto: «ET = T — IT», segun la formula de Pérez-Firmat (1978: 5). De este
esquema podria deducirse que Gutiérrez Estupinan también destierra la nocion de
«paratexto» para que no se solape con la popularidad de la redefinicion genettiana, pero
no es asi. A este respecto, cabe recordar que la paratextualidad no solo se habia
replanteado de manera general en Palimpsestos, sino que también se detalld
pormenorizadamente en el volumen especifico dedicado a este modo transtextual, Seuils
(1987).

A pesar de este clima tedrico, Gutiérrez Estupifidn confiere al paratexto el rango
de componente primario en el proceso de interaccion textual. En el anterior esquema
habia precisado que la intertextualidad consiste en una «relacién». Lineas después
matizara que esta relacion es de tipo inclusivo y bidireccional; es decir, se produce una
copresencia de un texto en otro que plantea un viaje de ida y vuelta (hacia el subtexto y,
de nuevo, hacia el intertexto) para evaluar su influencia sobre la totalidad de la
composicion. La autora indica tres fases por las que se configura el mecanismo
intertextual: 1) «escision del intertexto a partir del paratexto®», 2) «insercion en otro
texto», y 3) «funcionamiento en el nuevo contexto». Seguidamente, aporta un peculiar
«diagrama de Venn» que complementa su explicacion. El esquema propuesto no se
comporta como los diagramas de Venn usuales. Normalmente, estos ilustran, entre otros,
los solapamientos dados en categorias diferentes que pueden actuar segin una relacion
de inclusion. Lo que Gutiérrez Estupifian propone no es un diagrama de Venn
convencional, pues no escenifica solapamientos, sino que esquematiza injertos que sufren
una transformacion al ser aprovechados por la comunicacion artistica. Si consideramos
esto, es facil entender por qué los siguientes circulos no se combinan sin artificio; esto es,
han necesitado una flecha que resuma no el fragmento compartido, sino la extraccion y

la reacomodacion de ese fragmento:

93 Habria que matizar estas palabras. De acuerdo con su perspectiva, la escision, en todo caso, se produce
a partir del texto A, de manera que ya puede contemplarse el paratexto. Segun lo expuesto, hasta que no se
produce la intertextualidad no podria hablarse de paratexto como tal.
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Texto A

Texto B paratexto

subtexto

intertexto
exotexto

Esquema 6. Funcionamiento de la intertextualidad [3] (1994: 149)
[elaboracion propia a partir del modelo de la autora]

La aparente complejidad del esquema citado contrasta con la llaneza con la que
se aborda la tipologia de los distintos procedimientos intertextuales. La autora solo
presenta la posibilidad de llevar a cabo una sistematizacion a partir de su modelo, y tal
clasificacion se aproxima a aquella provisional que tres lustros antes habia anunciado
Pérez-Firmat, como demuestra la remision a €l en una nota a pie de pagina. Asi se resuelve

la exigencia tipologica:

[a] partir de lo presentado es posible proponer una tipologia que incluya las diversas
formas de intertextualidad, como la imitacion, el plagio, la traduccion, la alusion, la
glosa, la parodia, el pastiche, la satira, la opinion citada y refutada, la ironia, las
relaciones de compatibilidad y autoridad, la polémica insoluble, etc., formas
incluidas de una u otra manera en las diversas tipologias derivadas de la teoria de
Bajtin (1994: 149).

Todavia habra que esperar unos afios para que la «intertextualidad literaria» se
organice en un esquema claro que refleje la variedad de sus comportamientos, como se
vera en la tipologia presentada por Martinez Fernandez (2001). Cabe destacar, asimismo,
que el teodrico aplica su investigacion a la poesia espafiola contemporanea debido a la
tendencia relacional de esta. Una de las ventajas de la teoria de Martinez Fernandez reside
en su medio de difusion: si muchos de los textos anteriores se alojaban en articulos de
revistas o en capitulos de volimenes monograficos, ¢l advirtio la conveniencia de
dedicarle una investigaciéon pormenorizada en forma de libro. De este modo, sus
conclusiones abren nuevos caminos o aclaran definitivamente otros aspectos, a saber: 1)
aunque el concepto de intertextualidad se haya acufado recientemente, no debe

desvincularse de otros analisis filologicos cercanos, como los de influencia o los de
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huellas textuales; 2) la intertextualidad tiene que fundamentarse en la operatividad
critica®; 3) toda metodologia intertextual debe tener en cuenta la labor del receptor. Por
otra parte, se considera que la didactica de la literatura obtiene beneficios si se proyecta
desde el «intertexto del lector»; y 4) la intertextualidad se erige en una técnica recurrente
en la lirica espafiola de los siglos XX y XXI, sobre todo por la «constitucion de un nuevo
sujeto disperso en la otredad» (2001: 198).

Para confeccionar su sistematizacion, el punto de partida de Martinez Fernandez
se ubica en la revision de los textos de Pérez-Firmat, Gutiérrez Estupiian y Quintana
Docio. Coincide, sobre todo, con este tltimo, del que toma directamente la definicion de
intertextualidad. Otra afinidad entre sus teorias es la incorporacion de la distincion entre
intertextualidad —de caracter verbal— e interdiscursividad —de raices no verbales—
propuesta por Segre, asi como el discernimiento entre relaciones verbales endoliterarias
y exoliterarias. Ademas, frente a las nociones de vinculo «heteroautorial» vy
«homoautorial» (Quintana Docio, 1995), Martinez Fernandez agrupa la intertextualidad
externa, por un lado, y la interna —o intratextualidad—, por otro.

Todavia mas, la sistematizacion adquiere mayor concrecion al afadirsele las
aportaciones de Genette, de Plett o de Claudio Guillén. De este modo, entran en juego las
categorias mediante las que se manifiesta tal fendmeno. Se trata de la cita, la alusion, la
reescritura, los textos no literarios, las frases hechas o lo que Martinez Fernandez califica
como «voces sin rostro». Los tres tltimos moldes no contienen cualidades literarias, sino
que provienen de un patrén ajeno, pero igualmente producen la sensacion de «cuerpo
extrafio» dentro del «cuerpo poético» (2001: 82). El siguiente esquema detalla las

diferentes vias de la intertextualidad y los recursos con las que se llevan a cabo:

%4 La adhesion de Martinez Fernandez a la vertiente concreta del concepto se muestra de forma tajante: «[a]
mi parecer, la intertextualidad es una nocién que si quiere resultar precisa debe circunscribirse a ciertos
hechos concretos; si no es asi corre el riesgo de solapar bajo el mismo término todo tipo de afinidades,
relaciones, alusiones, reminiscencias, convenciones y tradiciones, extendiendo el concepto hasta el
infinito» (2001: 75); o véase también lo siguiente: «coincidimos con quienes como Todorov, Claudio
Guillén, Plett, Segre y otros prefieren una intertextualidad restringida a un ensanchamiento que haga de la
intertextualidad algo vago e inabarcable» (2001: 79).
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Intertextualidad

Verbal No verbal
|
1 1
Externa Interna
(intertextualidad) (intratextualidad)
1 1 1
Endoliteraria Exoliteraria L (Cita
1 1 1
Cita Alusion — T.e Xt0s no '
literarios Alusion
Frases .
Marcada Marcada — hechas Reescritura
No No | Voces sin
marcada marcada rostro

Esquema 7. Tipologia de la intertextualidad de Martinez Fernandez (2001: 81)
[elaboracion propia a partir del modelo del autor]

Como se observa, Martinez Fernandez organiza la concepcion clasica de la
intertextualidad —es decir, la verbal externa endoliteraria— en dos bloques: la cita y la
alusion. Ambas, a su vez, se dividen en marcadas o no marcadas, dependiendo de si su
grafia se realza o no a través de algunos procedimientos (comillas o alteracion del tipo de
letra, por ejemplo). La cita queda definida como la apropiacion de las palabras de otro
texto para el uso en el nuevo discurso, que puede mantenerlas intactas o, por el contrario,
reformularlas a su gusto. Para explicar la alusion, Martinez Fernandez recupera la sintesis
de Mortara Garavelli (1991), quien la equiparaba a la insinuacion. Entre cita y alusion,
en definitiva, no parece que haya grandes diferencias, como reconoce el propio autor de
la tipologia: «en ocasiones los limites son extraordinariamente labiles» (2001: 88).

En lo que concierne al otro tipo de intertextualidad verbal externa —la
exoliteraria—, conviene mostrar el esquema que Martinez Ferndndez disefia para

clasificarla:
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Intertextualidad
exoliteraria
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I 1
Oral Escrita

Refranes y
—  frases

hechas Textos

periodisticos,
Voces sin cientificos, etc.

rostro

Canciones,
esloganes,
etc.

Esquema 8. Intertextualidad exoliteraria (2001: 169)
[elaboracion propia a partir del modelo del autor]

Cabria precisar varios aspectos. Por un lado, las canciones o los esloganes se
incluyen en la rama de lo oral, pero guardan una estrecha relacion con lo escrito. Incluso
habria que preguntarse si el proceso intertextual los recoge como sonidos o como
fragmentos textuales. En ocasiones se dardn ambos criterios, pero casi siempre estard en
la reacomodacion intertextual la huella de lo escrito. Por otro lado, deberiamos
cuestionarnos si los refranes y las frases hechas, junto a las voces sin rostro, forman parte
de la intertextualidad. Cierto es que la mayoria de las veces generan en el poema un efecto
de extranamiento con respecto al discurso autoral, pero eso no justifica plenamente su
incorporacion a las categorias intertextuales. Hay diversas técnicas que le producen al
lector la sensacidon de encontrarse con un «cuerpo extraiio», como la ironia, los juegos
enunciativos o las modulaciones estilisticas, entre otras; y no por ello se tienen en cuenta
habitualmente dentro de las relaciones concretas de copresencia.

En resumen, la categoria de intertextualidad exoliteraria es, sin duda, pertinente,
pero, a nuestro entender, no deberia ampliarse hasta recoger refranes, frases hechas y
voces sin rostro. Piénsese que, si estos se toman como intertextos, no remiten a un
subtexto que se localice en un contexto mas amplio. Aunque posean un mayor grado de
fijacion, los refranes y las frases hechas solo conducen al lenguaje, al igual que el resto
de palabras de una obra cualquiera. No existe, por tanto, relacion textual, sino interaccion

lingiiistica®. Por otra parte, tampoco las voces sin rostro remiten a una referencia precisa
b

%5 Estos mecanismos de interaccion lingiiistica se han explotado significativamente en la lirica de los
ultimos ochenta afios con la intencién de multiplicar los sentidos del texto y con objeto de fomentar los
vinculos entre el autor y el receptor. De acuerdo con la teoria de las tres esferas de Corpas Pastor (1996),
se estructuran en locuciones, combinaciones y enunciados fraseoldgicos. Su uso en el verso tiende a la
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que albergue, una vez recontextualizada, relevancia semidsica. Véase la definicion de

«voces desde fuera»:

el poema acarrea voces, palabras, frases imaginarias u oidas al azar. No se trata de
frases hechas ni de refranes, sino de frases cualesquiera que se incorporan al poema,
tal vez para incardinarlo en la pluralidad de voces que nos rodea o como contraste
con la «voz» literaria del poeta (2001: 187).

Este recurso ha gozado de amplia difusion en la poesia espafiola reciente, como
se comprueba en los textos de los poetas sociales, que a menudo incluyeron oraciones
anonimas para desacralizar el discurso lirico o para reforzar el caracter popular de su
literatura. Ahora bien, no se puede demostrar la veracidad del proceso de interrelacion
textual, pues podria haberse originado como un encadenamiento de «frases imaginariasy.
De ser asi, la técnica de las «voces desde fuera» no difiere del modo de escritura del resto
de la composicion, aunque si que genere individualmente efectos pragmaticos originales.

Volviendo sobre las partes globales de la tipologia, frente a la intertextualidad
verbal externa, Martinez Ferndndez sit0a la interna, a la que también le concede el nombre
de «intratextualidad». Este proceso se ocupa de las relaciones que el autor establece entre
sus propios textos mediante citas, alusiones o reescrituras. Esta ltima técnica recoge los
distintos grados de modificaciéon de un poema previo que el receptor es capaz de
reconocer en el proceso de lectura. Asimismo, el tedrico destaca que, en ocasiones, las
manifestaciones intratextuales cobran especial interés porque reconducen el curso de la
obra: «puede, ademas, ser guia u orientacion de la lectura; reafirmando, matizando o
negando formulas previas, el poeta puede encaminar al lector a una direccion determinada
y proporcionar un camino para la interpretacion coherente» (2001: 154).

De manera mas general, Martinez Fernandez reflexiona sobre la naturaleza del
proceso intertextual. Asi, plantea que la intertextualidad no funciona segiin una tnica
direccion por la que o bien se observa el subtexto o bien se contempla el intertexto, sino
que conviene atender a los efectos que se derivan de las reformulaciones. A través de este
procedimiento, se evita incidir en la lectura «monocorde» de wuna literatura

«estereofonica» (2001: 142). Tal es la causa por la que sistematiza los mecanismos de

desautomatizacion. Es, por tanto, un recurso que fomenta la inmanencia literaria, ya que acapara la atencion
hacia el lenguaje para enriquecer la comunicacion artistica. Le Bigot (1993) ha revisado su empleo por
parte de los poetas sociales. Si se analiza la desautomatizacion en textos mas recientes, por ejemplo los de
los autores nacidos en torno a 1980, se aprecia, ademas, que esta responde a una ruptura voluntaria del
horizonte de expectativas con repercusiones metapoéticas (Bafios Saldafia, 2018a).
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reelaboracion del intertexto. Para ello, se adecua a los cuatro fundamentos 16gicos de la
retorica: 1) la «alteracion del orden», 2) la «omision» de secciones del subtexto, 3) la
«sustitucion» de términos —sean «inicialesy, «mediales» o «finales»—, y 4) la
«ampliaciéon» —también «inicial», «medial» o «final»—. De ninguna manera deben
tomarse como compartimentos estancos, sino que frecuentemente estos cuatro
procedimientos se combinan (2001: 105-108).

A diferencia de las teorias de Quintana Docio y de Martinez Fernadndez, que se
apoyaban en Segre para discernir entre la intertextualidad y la interdiscursividad, el
recorrido tipoldgico posterior de Lara Rallo (2006) admite la intertextualidad con los
referentes no verbales. Por un lado, afiade a las cinco categorias transtextuales genettianas
la «interfiguralidad», de Miiller (1991), y la «intertitularidad», de Karrer (1991). Por otro,
defiende que las clasificaciones intertextuales previas deberian ampliarse hasta estudiar
las relaciones discursivas en funcion de la procedencia del subtexto. Segun esta
perspectiva, Lara Rallo propone articular la teoria «en torno a términos como
“intertextualidad literaria” o “intertextualidad pictorica”» (2006: 155). Ahora bien, a
pesar de la claridad que implica partir del campo al que conduce la remision del intertexto,
esta vision supone descartar los beneficios que se derivan del estudio del comportamiento
de las relaciones producidas en la literatura. Dicho con otros términos, tras esta tipologia
se reactivan dos lineas tedricas de actuacion: aquellas que se preguntan por el de donde y
aquellas que se interesan por el como. Ambas podrian coexistir, pero, entonces,
estariamos ante una enorme dispersion conceptual. Parece, pues, que conviene mantener
la separacion entre las relaciones estrictamente textuales y los contactos de un texto con
otros sistemas artisticos. En el proceso relacional, generalmente, no participan los mismos
elementos cuando hay un subtexto o cuando el referente es intermedial o interdiscursivo.
En consecuencia, las teorias que indagan en el modo de actuacion de la intertextualidad
generan mayor riqueza, pues no solo especifican su funcionamiento, sino que también
apuntan hacia algunas cuestiones de procedencia.

El interés por la confeccion de una tipologia intertextual ha motivado su
combinacion con conceptos cercanos. Este es el caso de la clasificacion de Jesus

Camarero, que afiade a la discusion teorica la nocion de «red»:

[l]as redes de textos son esas mismas relaciones entre textos (un texto es un «tejidoy»
de signos para empezar; una red seria un «tejido» de textos para continuar), y una
relacion es una red de correspondencias, de identidades, de similitudes, de
paralelismos, que un lector puede establecer entre las obras que lee o que conoce.
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Pues bien, para definir esto se viene utilizando habitualmente el término
«intertextualidad» (2008: 23).

Camarero resalta la escision que gobierna la historia de la intertextualidad. Y, en
cierto modo, proporciona una sistematizacion para ambas corrientes —Ila restringida y la
amplia—. En lo que concierne a la acotacion del concepto, sigue el desglose de
Palimpsestos, de manera que distingue las relaciones de copresencia explicita —cita y
referencia— o implicita —plagio y alusion— de aquellas que se ocasionan por derivacion
transformativa —parodia— o imitativa —pastiche—. No obstante, sobre los dos tltimos
recursos el tedrico lleva a cabo una precision que corrige la restriccion genettiana: «sus
efectos sobrepasan en cierto modo el ambito de la intertextualidad hasta llegar a la
hipertextualidad» (2008: 39). Esto implica que la parodia o el pastiche no se conciben
como operaciones especificas localizables en fragmentos concretos, sino que se pueden
extender al total de la composicion. Ademds, Camarero incluye dentro de Ia
intertextualidad otros recursos que le parecen «de menor entidad». Los citamos a
continuacion, y puede observarse que algunos de ellos se solapan con otros niveles
transtextuales de Genette: el lema —el paratexto en el critico francés—, el centon, el
collage, la palinodia, la parafrasis —esto equivaldria a la metatextualidad—, la
intratextualidad y la intertextualidad exoliteraria (2008: 41-42).

Por otra parte, Camarero sigue el camino amplio del concepto y propone la
metodologia denominada «Travesia Tematica Comparada (TTC)». En este sentido, cabe
recordar que Roland Barthes habia afirmado que los textos no se inmovilizan en
bibliotecas, sino que «su movimiento constitutivo es la travesia (puede en particular
atravesar la obra, atravesar varias obras)» (1994b: 75). Igualmente, determin6 que la
«metafora del Texto es la de la red» (1994b: 78). En esta misma linea puede ubicarse el
estudio de Camarero, que se alista en las filas de la nocién amplia de intertextualidad para
analizar los contactos entre temas. Los objetos de estudio de la metodologia TTC son los
siguientes: 1) las continuaciones de mitos y de temas, 2) las fuentes y las influencias, 3)
la tradicion —«estructuras temadticas transculturalesy—, y 4) la red de intertextualidad
tematica (2008: 119). Camarero reivindica este enfoque para el comparatismo debido a
universalidad de los dos ejes de aplicacion: en el eje sintactico se pueden localizar
naciones, épocas o géneros, mientras que en el paradigmatico se inserta la pervivencia de
un tema, como ejemplifica con la investigacion sobre «la filosofia de la existencia y el

realismo social en el teatro contemporaneoy» (2008: 154).
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En lineas generales, a lo largo de este apartado hemos comprobado que integrar
la historicidad del concepto en el andlisis de sus aspectos clave sirve para entender la
evolucion tipoldgica de las relaciones textuales. La intertextualidad nacié con un sentido
distinto al que actualmente suele atender la critica literaria. Frecuentemente, se ha
marcado un antes y un después a partir de Palimpsestos, aunque, en realidad, se trate mas
de una cuestion de popularidad tedrica que de veracidad historica. Desde los origenes de
la nocion, por tanto, fueron conformandose dos lineas de actuacion a las que se
circunscribieron diferentes escuelas tedricas. Ambas compartian los propdsitos de
explicar el funcionamiento de lo literario y de abordar con rigor los problemas de la
recepcion. Ahora bien, la concepcion amplia perseguia los universales de la escritura
artistica, cuya revelacion dilucidaria la génesis de los moldes genéricos y de las leyes de
dependencia entre las obras. La vision restringida, en cambio, abundé en las relaciones
de coincidencia concretas para aprovechar las ventajas que el concepto proporcionaba
sobre el estudio de la textualidad, y para insertarlas en el andlisis del funcionamiento de
textos concretos. Esta ultima postura ante la intertextualidad ha indagado en el
comportamiento de la copresencia literaria a través de la formulacion de tipologias. A su
vez, estas se han dividido en aquellas que la estudian seglin el modo y aquellas que
enfocan a la procedencia del subtexto. Ambos criterios, que no son compatibles por
separado, pueden complementarse en un solo enfoque. De esta manera, se otorgaria
prioridad al analisis de las caracteristicas de los diferentes tipos de relaciones textuales,
al mismo tiempo que se concederia relevancia a los matices que afiade la procedencia del

referente.

2.2. Una nueva mirada hacia las relaciones que establecen los textos: de la

transtextualidad a la transreferencialidad

El examen del desenvolvimiento historico de la teoria sobre las relaciones que establecen
los textos evidencia que para alcanzar un grado notable de conocimiento se requiere una
tipologia que clasifique el comportamiento de las obras literarias. Bien es cierto que no
se trata de una materia docil ni exenta de dificultades, pero la suma de obstaculos no
justifica que el critico rinda las armas filologicas. Recuérdese que la artilleria transtextual
nacid en el seno del debate sobre la intertextualidad. Si se piensa en el surgimiento de
esta tipologia, se aprecia que los tedricos trataron de acabar con un gran vacio: la ausencia

de un repertorio de mecanismos textuales que facilitaran el entendimiento del dinamismo
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literario; dicho de otro modo, la aparicion de tipologias como la de la transtextualidad y,
sobre todo, su éxito posterior constatan que llegd un momento en el que la critica se
convenci6 de que habia descuidado la riqueza con la que la cultura se comunica.

Ahora bien, era tanta la pertinencia de una clasificacion como la de Palimpsestos
que en cierta medida desencadeno un efecto no previsto por su autor. La inamovilidad de
determinados conceptos y la confluencia de estudios sobre el mismo tema, pero
provenientes de varias naciones —Yy, por lo tanto, escritos en lenguas distintas—, han
acumulado datos que, aunque de indiscutible relevancia, han pasado por alto algunos
matices de fabrica que deben enmendarse. Por otra parte, los estudios de este fendmeno
a veces se han referido a un mismo proceso con nombres opuestos o, al contrario, han
englobado fendmenos disimiles bajo una misma denominacion. Sucede, incluso, que en
no pocas ocasiones se han descuidado los aspectos mas sencillos, de manera que se ha
prolongado una imprecision tedrica que, ya sea por costumbre o por mantener intacta la
historia de la teoria, ha preferido obviarse, como ha pasado con el protagonismo de la
palabra «texto» en la tipologia genettiana.

Asi las cosas, se ha sostenido con frecuencia la existencia de una
«intertextualidad pictdrica» o una «intertextualidad musical» cuando ni la pintura ni la
musica son textos. En esos casos cabria plantear el analisis de una voluntad discursiva,
pero nunca se limitardn por naturaleza al ambito de lo textual, ni siquiera cuando los
signos graficos o sonoros recurran al empleo de la lengua. La fagocitacion de este tipo de
deslizamientos entre sistemas por parte de lo escrito deberia prevenirnos de la confusion
que genera una tipologia que abunda exclusivamente en lo textual a través de cinco
categorias que le otorgan superioridad a las cuestiones del texto. Estas consideraciones
ya las concebia el propio Genette, que insistia en que la literatura se relaciona con otras
artes. En definitiva, y como qued6 anunciado en la conclusion sobre las tipologias del
teorico francés, hay que confeccionar un esquema organizativo que no solo cuente con
las relaciones de lo escrito —las transgenéricas—, sino también con aquellas en las que
el texto reclama los medios o los recursos de otros sistemas semioldgicos —las
interartisticas, intersemidticas o interdiscursivas—. A este respecto, Bianchi (2017)
sefiala que, de los significados del prefijo rans- (‘al otro lado de’ y ‘a través de’), Genette
profundizé en el segundo, si bien el primero es igualmente importante.

Latipologia de los vinculos que fomentan los textos es susceptible de construirse
a partir de alguno de los ejes de la cultura contempordnea, que ha auspiciado diversas

clasificaciones aproximativas y en la que no por azar se han acuiado nociones como la
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de intertextualidad y se han desarrollado otras como las de parodia o pastiche. Y esta
columna marmoérea del contexto actual se corresponde con una de las bases del
posmodernismo: la referencialidad —adviértase que la tipologia de Genette nace en un
ambiente de novedades en las que el posformalismo y los estudios formales pugnaban por
acercarse a una literatura modernista «mutante», como la de Borges, Beckett o
Nabokov—. Si la literatura contemporanea durante el siglo XX acentua notoriamente la
autorreflexion y la autoconsciencia, al mismo tiempo que vuelve su mirada hacia la
tradicion y hacia la transmision del mundo como texto o hacia su irredenta e imposible
subyugacion de la realidad a las palabras, la raiz de las relaciones textuales no se halla en
la comunicacién entre textos, sino que se encuentra en un fendémeno de mayores
dimensiones: la transaccion de referencias. Esto conlleva la evolucion de la
transtextualidad a una transreferencialidad, entendida como la ‘trascendencia referencial

de los textos’?®

. Volviendo sobre los dos valores del prefijo trans-, la transreferencialidad
deviene en un método rentable para el analisis de una literatura cruzada que realza a
proposito las intersecciones de referentes a través de un mismo circuito —el escrito—, y
que también exhibe los nexos entre referencias ubicadas al otro lado de la frontera de la
letra impresa —otras artes o0 medios de comunicacion, por ejemplo—.

La estructura de la tipologia transreferencial se forja a partir de un criterio
descendente de aproximacion referencial, de manera que se han configurado tres niveles:
de ellos, el primero es el que aporta mayor cercania objetual, mientras que el tercero es
el que funciona segun una menor proximidad con la materia del producto resultante. La

presentacion de los tres estadios en forma de esquema ayuda a la comprension de la

triparticion teorica:

% La comun inspeccion de la referencialidad sostiene una de las principales tesis de este estudio: la
metaliteratura y las relaciones textuales suelen estar intimamente conectadas en la poesia espafiola
contemporanea, hasta el punto de que la formulacion de un proyecto personal se confecciona a partir de la
alineacion o el disentimiento con otros autores e incluso a veces a partir de lo expresado por uno mismo
con anterioridad.
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. . . .
feant  Teaae

Nivel 1 Nivel 2 Nivel 3

Esquema 8. Niveles de la tipologia de la transreferencialidad:
1) contacto, 2) modalidad, y 3) interdiscursividad

En el primer nivel se agrupan las operaciones por contacto directo con el
referente. El esquema representa la simplificacion total del proceso, pues en realidad el
texto presente supedita un fragmento referencial que no ha de replicar o ni siquiera de
corresponderse obligatoriamente con el del origen del préstamo. Esta ilustracion, en
definitiva, pretende resaltar la conexion entre dos referentes independientes. Si se trata de
un vinculo meramente textual, nos hallamos ante situaciones de intertextualidad,
intratextualidad, reescritura o paratextualidad, por ejemplo. Si, por el contrario, el
contacto se produce entre un texto y un referente perteneciente a otro sistema semioldgico
o multimedial, se trata de un proceso de intermedialidad.

El segundo nivel concierne a la creacion sustentada por modalidades como la
parodia o la satira parodica. Su particularidad reside en que incluyen un contacto directo
—primer estadio— y mantienen una tension discursiva —tercer estadio—, pero no se
restringen a una sola operacion de las dos citadas. Tampoco se identificara como la suma
de ambos procesos, pues se entenderia que funcionan independientemente. Lo vital de las
modalidades transreferenciales es que juegan en los dominios que hemos sefialado con la
linea de puntos en el esquema: son, al mismo tiempo, intertextuales y metadiscursivas,
por lo que se localizan en el lugar intermedio de ambos niveles, y ahi ejecutan su voluntad
y su fuerza poéticas.

La tercera ilustracion conduce al ultimo estadio, el de la reproduccion de
esquemas formales y de contenido, también comprendidos como interdiscursividad. En
este caso, el texto literario no se apropia de una porcioén concreta del producto objetivo,
sino que busca en €l sus patrones organizativos. Se trata, entonces, de un mecanismo mas
trascendente y abstracto que el simple contacto directo entre las partes de dos obras. Aqui
se encasillarian las relaciones entre un texto y una referencia estructural, como

ejemplifica en el esquema la presentacion de un circulo grande y otro mas pequeflo
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bordeado con rayas y puntos. Sin embargo, cabe atender a la posibilidad de que no se
reproduzca un solo esquema, sino que se utilicen como referentes otros muchos, que
incluso podrian compartir propiedades. Y esto queda representado en la ilustracion a
través de circulos punteados. Responden a la transreferencialidad interdiscursiva
fenémenos como el pastiche, la interfiguralidad o las variantes tematologicas.

La estructuracion global de esta tipologia no se desentiende de la problematica
derivada de la estratificacion rigurosa. Parece casi innecesario apuntar que, a pesar de que
las categorias transreferenciales se proponen como una organizacion compleja y eficiente
para las relaciones del texto, la literatura es un producto cultural vivo que funciona a
través de transferencias y mixturas. Es por esto por lo que no se niega la combinacion de
elementos, sobre la que, ademas, la tipologia podra dar cuenta. Por ejemplo, dentro de un
mismo nivel habra fusiones, como sucede con la apropiacion de un texto procedente de
un referente periodistico —y, por tanto, multimodal—; y también las habra entre
diferentes estadios, como una parodia que recurra a actualizaciones interfigurales.

De manera general, puede sefialarse la siguiente paradoja: la transreferencialidad
es aquello de lo que siempre se ha hablado, pero que nunca ha sido dicho; esto es, la
critica ha recogido una gran variedad de procesos literarios bajo la denominacion de
intertextualidad, que en realidad afecta a un fenémeno muy concreto, para reflexionar
sobre los vinculos que fomentan los textos. No ha de extrafar, pues, que de la
reacomodacion de las consideraciones en torno a la intertextualidad se logre el
planteamiento de un corolario transreferencial minimo, que se resume en siete postulados:

1) la transreferencialidad constituye una tipologia que responde a las exigencias
de la operatividad critica, por lo que todo proceso transreferencial se identifica en textos
concretos y nunca quedard en manos de las casualidades genéricas o de la imaginacion
del lector;

2) la transreferencialidad implica siempre una conexion explicita con una
referencia anterior’” a la que se denominara hiporreferente —concepto que no discrimina
ninguno de los tres niveles— para resaltar la singularidad referencial del texto;

3) la transreferencialidad pone en marcha todo el circuito literario a través de
especificaciones que conciernen a sus cuatro figuras nucleares, que se desglosaran en las

cuatro siguientes maximas;

97 A proposito de la intertextualidad, Grivel sostenia que «el intertexto siempre es, por asi decirlo,
nostalgico» (Grivel, 1997: 65).
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4) el autor de un texto transreferencial lleva a cabo un proceso de suspension de
la autoria y de ruptura no de la linealidad, ya que finalmente resulta un producto lineal,
sino de la individualizacion de la obra en favor de la superposicion o de la simultaneidad
referencial. Este controlard, pues, la doble coherencia que Plett (2004) otorgaba a los
intertextos; es decir, el hiperreferente, concepto acufiado por oposicion al de
hiporreferente®®, gozara de una coherencia para consigo mismo —intratextual— y para
con los hiporreferentes —extratextual—;

5) el autor de un hiperreferente se concentrard en el protagonismo textual de su
obra. Asi, dedicard especial atencién a la verbalizacion de la hiporreferencia y a su
incrustacion en el nuevo molde. Este paso no estd exento de particularidades a nivel
pragmatico, dado que el hiporreferente se descontextualiza para recontextualizarse en el
hiperreferente. Por tanto, los préstamos pueden llegar intactos o ser transformados
significativamente por el autor’’;

6) tanto la autoria como la textualidad de los hiperreferentes salvaguardan el
proceso comunicacional actuando sobre el horizonte de expectativas con objeto de
encarrilar la lectura. De este modo, el receptor no se topa con un texto monolitico, sino
que se enfrentard a un producto dindmico que, en los casos de mayor pertinencia
semiosica, concederd tanta importancia al significado como al sentido;

7) mas alla del lector y de la lectura, en sus acepciones mas cotidianas, el valor
de los mecanismos transreferenciales exige un intérprete especializado que lo desentrafie
y que, a su vez, lo incardine en el conjunto de una poética para ampliar el conocimiento
sobre el alcance y el curso de la historia literaria y, sobre todo, para seguirle el rastro a la
evolucion de los referentes artisticos.

En definitiva, mas alld de su alto rendimiento critico-literario, otra de las ventajas
de la teoria de la transreferencialidad es que integra de modo ordenado muchas de las
consideraciones previas en torno a las relaciones textuales. Genette anotaba con humor al
principio de Palimpsestos que «[v]a siendo hora de que un Comisario de la Republica de
las Letras nos imponga una terminologia coherente» (1989: 9). Decia esto al descubrir
que otro teérico habia empleado antes que ¢l la nocion de architextualidad con distinto

sentido. Lo cierto es que la broma del francés para atenuar la importancia de su desmarque

%8 Utilizamos los términos «hiporreferencia» e «hiperreferencia» como actualizaciones de los de Genette,
«hipotexto» e «hipertexto». Como el hiporreferente remite a la referencia fuente, se requiere un concepto
alternativo que, al igual que el de intertexto, dé cuenta de la manipulacion del referente previo que se
insertara en el hiperreferente. A esta nocion la denominaremos, también por analogia, «interreferente».

% En esta linea, Jenny definio la intertextualidad como una «maquina perturbadora» (1997: 131).
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conceptual se ha convertido en una suerte de chiste que resulta menos gracioso a medida
que se repite. Se trata de una cuestion que afecta al centro de la teoria de la literatura y a
la pugna académica por reconocer su estatuto cientifico. Si bien se quiso elevar a tal nivel,
en no pocas ocasiones la creatividad del critico ha relegado la objetividad terminologica.
Con la propuesta transreferencial se recogen los mecanismos de mayor operatividad y

rigurosidad, y se disponen en un marco de aplicacion mas amplio.

2.2.1. El contacto directo del texto con su referente: la intertextualidad y la

intermedialidad

Los patrones transreferenciales de contacto directo se han agrupado en dos direcciones
de acuerdo con las particularidades del referente. Desde esta postura, se delimitan
claramente el espacio textual y el intersemidtico. Si la relacion se efectua entre dos textos,
la denominaremos intertextualidad; en cambio, si tal vinculo lo consolida un texto que
alberga un referente no verbal o verbal, pero acompafiado de otros sistemas semioldgicos
—canciones, videos, publicidad, entre otros—, lo consideraremos intermedialidad. A
partir de este criterio, serd posible la distincion precisa de las especies que cada grupo

acoge, lo que repercute inevitablemente sobre la eficiencia critica.

2.2.1.1. La intertextualidad, la intratextualidad, la reescritura y la

paratextualidad

Aunque la teoria de la intertextualidad ha invertido gran parte de su tiempo en la
sofisticacion de un concepto simple, y con ello ha impulsado nuevos debates en torno al
hecho literario, su definicion se circunscribe al &mbito de las relaciones més palpables,
aquellas que se ocasionan por contacto directo. De hecho, para llegar a su significado
esencial, no es necesario «evolucionar» la nocion; al contrario, conviene ajustarla a un
efecto involutivo que le devuelva la concision y la popularidad de las palabras de Genette,
quien, como ya hemos visto, la limita a un proceso practico de copresencia de un texto en
otro.

Pocos aspectos mas pertenecen exclusivamente a la intertextualidad, pues las
leyes de dependencia y la dinamicidad comunicacional se encuadran dentro de otro
fenémeno de largo alcance: las conexiones que el texto establece con otros referentes,

como queda detallado en el corolario transreferencial. Apuntabamos anteriormente que
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algunos criticos se percataron de que la intertextualidad funcionaba seglin una estructura
dual, en la que se disciernen el texto fuente y su transformacién en un nuevo cotexto.
Pérez-Firmat calificaba estas dos partes como paratexto e intertexto, que, a su vez, era un
componente minimo del exotexto. Quintana Docio, en cambio, aprovecho la terminologia
soviética y proporciond los marbetes de subtexto e intertexto. Por otra parte, Plett
organiza una triparticion cuando expone la gramatica de la cita, que equivale a la
simplificacion del mecanismo intertextual. El aleman distingue entre «el texto de la cita
(T1)», «el pre-texto (T2)» y «la cita propiamente dicha (C)» (2004: 57).

La transreferencialidad, en general, también consta de tres estratos, que
funcionaran para cualquier fendmeno ubicado en las muchas vertientes literarias de sus
tres niveles de funcionamiento. Las tres partes son el hiporreferente —referencia
origen—, el interreferente —la torsion de la hiporreferencia— y el hiperreferente —la
acomodacion del interreferente en el texto meta—. Habra comportamientos literarios, por
ejemplo el pastiche o la parodia, en los que el interreferente pueda ocupar la extension
completa del hiperreferente. Si aplicamos estas tres partes a las operaciones por contacto
directo, se observaran con claridad analitica los cambios intencionales con los que un
autor acomete una plantilla literaria para generar efectos co(n)textuales en su trabajo.

Acompanando al concepto de intertextualidad, se ha difundido el de
intratextualidad, que funciona de la misma manera excepto porque la hiporreferencia en
este caso serd un texto redactado previamente por el propio autor del hiperreferente. Al
igual que las otras categorias por contacto directo, esta se usa en numerosas ocasiones.
Ahora bien, se vuelve especialmente relevante cuando les sirve a los escritores para
revisar su trayectoria, como sucede en el ya citado inicio de Cantos de vida y esperanza,
por ejemplo.

La reescritura actua como otro procedimiento por adhesion a la materialidad del
hiporreferente. Equivale a la intertextualidad o a la intratextualidad, pero afiade la
condicion de que debe persistir de forma continua en la reproduccion de la
hiporreferencia; esto es, la interreferencia se expande ostensivamente en el hiperreferente
porque supone la revision de un texto no cercenado a un pequefio fragmento.
Protagonizan las reescrituras aquellos poemas que siguen el flujo de los enunciados
resultantes de un texto previo.

Finalmente, la paratextualidad quedara comprendida en los términos de Genette.
Se concedera un mayor grado de operatividad a la separacion de las categorias segln la

posicion textual, de manera que se dividen los recursos paratextuales en los epitextuales
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y los peritextuales. Como ya indicamos al presentar las tipologias genettianas, el epitexto
engloba todos los fenomenos que suceden alrededor del texto. El peritexto, sin embargo,
recoge las conexiones que se producen con elementos periféricos; es decir, alude a
aquellas relaciones con elementos insertos en la obra literaria concreta. Cabria anotar una
precision: para las conexiones establecidas con recursos no textuales, habra que situar la
teoria en las coordenadas transreferenciales, dando lugar a la pararreferencialidad, que se
divide en la epirreferencialidad y la perirreferencialidad. No obstante, en estos casos se

hibridara la tipologia con otros mecanismos de contacto directo.

2.2.1.2. La intermedialidad y el alcance del concepto de écfrasis

Puesto que la obra literaria nace de las palabras, la mayoria de las apropiaciones
terminardn adquiriendo una forma textual. No ha de extrafiar que la intertextualidad y la
intermedialidad se hayan tratado casi como equivalentes, pues comparten puntos
esenciales. El mas elemental es la operacion por contacto directo: como hemos visto, la
intertextualidad se limita a la recoleccion de un texto por parte de otro; de igual manera,
la intermedialidad literaria implica el préstamo —o el robo— de algin elemento
perteneciente a otro medio. En este sentido, la intermedialidad se comporta como un
mecanismo intersemidtico (Pimentel, 2003), lo que supone que generalmente lleve
aparejada una serie de referencias o de matices afiadidos que la intertextualidad no
incorpora. Témese como ejemplo la publicidad, cuya fusion de medios la convierte en un
género de segundo grado —necesita de otros muchos géneros: musica, imagen, texto—.
Cuando una obra literaria afiade un elemento publicitario, este se recibira primero como
texto, pero practicamente de forma simultdnea atraera efectos acompafiantes que se
derivan de lo visual y de lo sonoro'®”. En definitiva, tratar la intermedialidad como
intertextualidad cercena la interpretacion, ya que la subyuga al molde de lo escrito y deja
de lado, asi, todo el entramado cultural e intersemidtico que activa'®!.

Con todo, desde los inicios del término los criticos lo han vinculado a la

intertextualidad. Aun siempre recelosos, pues no se aborda la relacion entre textos, se

100 ponce Cardenas ha sefialado el inicio de una hermosa amistad entre los textos poéticos y el repertorio
publicitario al acufar la definicion de «transposicion intermedial» (2016), que aplica a «aquel tipo de poema
posmoderno que plantea la apropiacion, evocacion o descripcion literaria de un documento (verbal, visual
o audiovisual) generado por los medios de comunicacion de masas» (2018: 225).

101 Esto justifica que la teoria literaria actual se caracterice por la «porosidad de las fronteras», ya que, asi,
se logran escudrifar las particularidades de una «escritura transversal» (Sanchez Ungidos, 2020: 9y 11).
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conformaron con el establecimiento de esta similitud para impulsar la nueva nocién
aprovechando el prestigio de aquella vecina: «What is intermediality? A short answer
would be: a sadly neglected but vastly important subdivision of intertextuality»!%?
(Wagner, 1996: 17). Por entonces se intentd consolidar el término gracias al auge de la
teoria de la intertextualidad, que se contemplaba como la piedra angular de la literatura,
y gracias, también, a la concepcion muy amplia de texto y de lenguaje derivada de las
teorias semidticas. Cabe recordar que para Lotman «[t]odo sistema que sirve a los fines
de comunicacion entre dos o numerosos individuos puede definirse como lenguaje», por
lo que en estas coordenadas son lenguas los rituales, las costumbres o las ideas religiosas,
y puede hablarse de lenguaje del cine, de la pintura y de la musica (1978: 17-18).
También Riffaterre incurre en la asociacion de la intermedialidad —o, mas
concretamente, de la écfrasis!®>— a la intertextualidad cuando propugna la autonomia de
tal especie literaria. De este modo, sustituye el criterio de mimesis directa por el de una
dindmica subjetiva: «[n]o hay imitacion sino intertextualidad, interpretacion del texto del
pintor y del intertexto del escritor» (2000: 174). Pimentel contintia el contraste con la
intertextualidad por la via hermenéutica y orienta su argumentacion hacia la
inseparabilidad de imagen y texto en la obra ecfrastica, que deviene en no pocas ocasiones

en un iconotexto!%*:

[1]a relacion intermedial pone en juego por lo menos dos medios de significacion y
de representacion. No obstante, si bien la relacion intermedial, como la intertextual,
también puede darse en las modalidades de la cita puntual y la alusion, el efecto
sobre el texto no es de la misma naturaleza. En la cita puntual, el texto verbal citado
sufre una serie de transformaciones debido al nuevo contexto circundante, pero las
palabras como tales son las mismas. En el caso del objeto plastico citado la
transformacion es de otro orden; en su relacion con el texto verbal la imagen evocada
puede desembocar en un verdadero iconotexto (2003: 206).

Asimismo, Plett encasilla la intermedialidad dentro de las operaciones
intertextuales de transformacion. A su juicio, se producen con naturalidad seis métodos

de transferencia de signos: 1) de signos lingiiisticos a visuales, 2) de signos lingiiisticos a

102 «;Qué es la intermedialidad? Una respuesta concisa seria: una subdivision de la intertextualidad

tristemente descuidada pero enormemente importante» [la traduccion es mia].

103 En efecto, la écfrasis, al poner en juego varios sistemas de representacion, se cataloga como un «proceso
de resignificacion intermedial» (Giovine, 2011: 71).

104 Para Wagner el concepto de iconotexto se entiende como «the use of (by way of reference or allusion,
in a explicit or implicit way) an image in a text or vice versa» (1996: 15) («el uso de (mediante la referencia
o la alusion, de manera explicita o implicita) una imagen en un texto o viceversa») [la traduccion es mia].
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acusticos, 3) de signos visuales a lingliisticos, 4) de signos visuales a acusticos, 5) de
signos acusticos a lingiiisticos, y 6) de signos actsticos a visuales (2004: 72-73).

Como hemos apuntado, estos enfoques, que consideran la intermedialidad como
un producto manufacturado a imagen y semejanza —igualdad y pequena diferencia— de
la intertextualidad, se benefician de sus avances tedricos para asentar el concepto. Ahora
bien, la adopcioén de esta conducta se comporta de forma demasiado benevolente con la
intertextualidad como resultado tedrico con apetito saturnal. Muchos estudios
intertextuales no solo han devorado las subdivisiones planteadas a partir de ellos, sino
que también han fagocitado otras nociones anteriores a su existencia. Mas alla de la
popularidad de la teoria intertextual y de la coincidencia en el procedimiento por contacto,
cabe preguntarse por el motivo que alumbra la creciente necesidad de vincular la
definicion de la familiaridad entre sistemas a la de las colisiones textuales, hasta el
extremo, incluso, de pensar que la intermedialidad depende de la intertextualidad. Y la
razén que se puede aducir a esto es que no se ha comenzado su andlisis desde una
perspectiva cultural en la que, teniendo en cuenta la alta frecuencia de las relaciones del
texto y de la reflexion sobre los nuevos sistemas semiologicos, se organicen los
desplazamientos artisticos en funcion de un caldo de cultivo transreferencial. Asi se
comprende mejor que manejamos patrones tedricos vecinos, pero no dominados uno por
otro, sino que ambos se insertan en un sistema de organizacion mas amplio en el que
desempefian el rol de las operaciones estrechamente unidas a su referente.

La creacion de caracter intermedial ha abundado a lo largo de los siglos; de
hecho, su forma més conocida, la écfrasis, se remonta a la Antigiiedad clasica. Esta
técnica siempre ha estado relacionada con lo visual; no obstante, progresivamente ha
abierto dos sendas de analisis: la que unio6 el concepto a un procedimiento literario de
descripcion de las artes plasticas y la que ensancha el alcance ecfrastico a otros sistemas
que no guardan relacion con la imagen. En cualquier caso, la écfrasis constituye un
movimiento intermedial que atafie a la propia relacion de la literatura con su entorno, de
ahi, también, su asiduidad en la lirica espafiola reciente. Conviene, por lo tanto, rechazar
las posturas que la tratan como un factor tematico y decantarse por su faceta de

procedimiento:

[n]o estamos, por tanto, ante un topos mas o menos acertado de la historia de las
artes, ni ante una simple cuestion tematica, de obras que beben en las fuentes de otro
arte, sino de un problema que afecta a la definicion de los sistemas artisticos y a su
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relacion con la realidad, del que el artista ni el estudioso pueden desentenderse
(Monegal, 2000: 10).

En resumen, la écfrasis surge las primeras veces como una técnica descriptiva
que pretende conseguir a través de las palabras un efecto visual. De hecho, perteneci6 al
ambito de los aprendizajes de retérica —praexercitamenta o progimnasmata—, que
tomaban como auctoritas las descripciones de Homero y de Virgilio sobre el escudo de
Aquiles y de Eneas, respectivamente (Mesa Sanz, 2010). En este contexto se destacaba
como la mayor virtud del discurso o del texto ecfrastico la enargeia, que se traduce como
la presentacion vivida del objeto. La écfrasis, asi, se erige en una forma de poner ante los
ojos del lector no solo palabras, sino también indicadores visuales sugestivos que
delimiten la figura de los topicos compositivos (personas, lugares, tiempos o acciones)
(Bagué Quilez, 2012).

Con el tiempo la écfrasis se traslado de las practicas retdricas a la descripcion de
productos pertenecientes a las artes plasticas'®. En lo que concierne al desarrollo de la
nocion por la teoria de la literatura contempordnea, cabe mencionar la influencia de
Spitzer, que impulso esta ultima perspectiva al clasificarla como «the poetical description
of a pictorial or scuptural work of art'®y» (1962: 72). Ya en la Antigiiedad Plutarco
atribuy6 a Simonides de Ceos la mixtura de sistemas, de modo que la poesia resultaba
pintura elocuente y la pintura, poesia muda. También se forjo el marbete horaciano ut
pictura poesis (‘como la pintura, asi es la poesia’), que, si bien este se encuadraba en la
herencia del pensamiento aristotélico sobre la capacidad mimética del arte, en el decurso
de la historia se reinterpretd para resaltar la comunion entre las disciplinas!?’, también
bautizadas como las «artes hermanas» —«the sister arts» (Hagstrum, 1958)—.

La corriente mimética de los clasicos otorgaba primacia a la naturaleza en lugar

de al arte, que se dedicaria, entonces, a intentar reflejarla de manera fiel. Esto supone la

105 Sobre este asunto ha reflexionado ampliamente Krieger: «utilizo écfrasis, como ha sido utilizada por
algan tiempo, para referirme al intento de imitar con palabras un objeto de las artes plésticas, principalmente
la pintura o la escultura. Este significado estricto claramente presupone la dependencia de un arte, la poesia,
de otro, la pintura o la escultura. Es por tanto la forma mas extrema de crear imagenes [picture-making] en
los poemas. En segundo lugar puedo ampliar mi uso de la écfrasis si se ve, como muchos han hecho a lo
largo de su historia, como cualquier equivalente buscado en palabras de una imagen visual cualquiera, de
hecho el uso del lenguaje para que funcione como sustituto del signo natural [...] cae mas alla de los poderes
tradicionales de las palabras como meros signos arbitrarios» (200: 141). Ademas, Krieger alude a una
tercera version en la que la obra literaria trataria de convertirse en un equivalente verbal de un objeto de las
artes plasticas.

106 «Ia descripcion poética de una obra de arte pictorica o escultorica» [la traduccion es mia].

107 Tanto ha evolucionado el sentido combinatorio del topico horaciano que en la actualidad ha adoptado
nuevas formas para anunciar otras relaciones entre lo visual y lo literario, véanse el ut cinema poesis (Bagué
Quilez, 2016a: 12) o el ut graffiti poiesis (Alonso, 2014: 1).
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consolidacion de un signo natural —lo dptico— y un signo de estatuto secundario por su
raigambre representacional. La écfrasis, en cierto modo, reivindica el nivel de igualdad
entre ambos codigos. Hasta el momento la relacion entre palabra e imagen se generaba a
partir de los epigramas, entendidos como la inscripcion sobre un monumento o sobre una
tumba. Esto significa que la palabra se supeditaba a la imagen. No obstante, la irrupcion
de la écfrasis pretende allanar las propiedades de estos dos modos y, ademas, intentar
alcanzar mediante la letra la veracidad que capta el ojo. Posteriormente, cuando la écfrasis
se limite a la descripcion de las artes visuales, ya no cabe hablar de signo natural y de
signo de representacion, pues estariamos ante una mimesis doble (Riffaterre, 2000). Con
todo, la inversion del orden establecido se inicia en el Renacimiento, donde se escriben
textos en los que la palabra adquiere un primer lugar frente a la imagen. Esto se debe a la
literatura emblematica: «[d]e manera que las palabras son bienvenidas y dependemos de
ellas como el codigo hecho de letras que enuncia como propio aquello que esta solo
insinuado en los opacos signos pictoricos del otro codigo figurado del emblemay
(Krieger, 2000: 150).

Asimismo, resulta indispensable para la evolucion de las similitudes entre
palabra e imagen el tratado De pictura de Leon Battista Alberti. A este respecto, se
desprenden de ¢l dos puntos capitales: 1) «la interrelacion mutua entre lenguaje verbal y
lenguaje visual [...] se conforma por medio de la retérican, y 2) «la importancia de la
“historia narrada” como culminacion del proceso creativo o efecto global logrado a través
de un jerarquizado proceso formal de creacion» (Garcia Mahiques, 2014: 59). Esto ultimo
se corresponde con las ideas de Calvo Serraller, para quien tales confluencias se originan
gracias al «nudo magico de lo narrable» (2014: 16). De forma mas general, Riffaterre
anota que frecuentemente la écfrasis no reproduce el cuadro, sino que reflexiona sobre la
situacion que le antecede o le precede a la imagen. A partir de la «intencion» o de la
«voluntad creadora» el tedrico extrae criterios pragmaticos y hermenéuticos para la
interpretacion (2000: 166).

Al igual que las consideraciones autopoéticas, la efusion del didlogo
interartistico en la poesia contemporanea encuentra su equivalente en el Siglo de Oro,
aunque se debe a razones distintas. Estos vinculos intermediales albergan su explicacion
desde muy diferentes angulos. Por una parte, es ampliamente conocido que la pintura no
pertenecia al ambito de las artes liberales, por lo que los artistas no gozaban de mas
reputacion que los artesanos. Se explica, asi, la desviacion del sentido recto del ut pictura

poesis, como si se hubiera tratado de acercar el prestigio de la pintura al de la poesia a
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través de una comparacion que manipula el dictum de la autoridad clasica. Cabe
mencionar, también, el paralelismo mimético de las dos disciplinas, que arriman su faceta
creativa a la de la creacion divina, reforzando el topico del Deux artifex (Egido, 1989).
Por otra parte, se ha sefialado que la cultura barroca aflor6 apoyandose en la
exaltacion de lo sensorial y de lo Optico, cuyos antecedentes cercanos se hallan en la
literatura ascética y mistica (Orozco Diaz, 1989). Recuérdese, ademas, que las especies
satirico-burlescas tan en boga por el momento se detenian en algo tan visual como los
defectos fisicos. En algunos casos la faceta descriptiva de estas composiciones traia a la
memoria las artes plasticas, como sucede en el soneto «Pinta el aqui fue Troya de la

hermosura», de Quevedo!'®®

. Incluso los juegos y la contraposicion de colores adquiere
predominancia en la literatura barroca. Muchos de los autores que conocemos fueron
poetas y pintores —o a la inversa!®®—, lo que dio pie a textos metaliterarios de esta indole,
como algunas de las piezas de Gongora que se burlan de la técnica pictdrica de Quevedo
o como una parte de la introduccion de Enriquez Gomez a la tercera Academia, el
«Romance de los cultosy», que constituye un ejemplo mas de autorreflexion vinculada a
los motivos del pintor y del color: «y estos versos siempre son / oropel que, desde lejos,
/ engafian con la color»!!'? (2015: 26). Emilio Orozco también ha advertido que desde la
poesia se tratd de devolverle la facultad de la expresion a la pintura. Como atestigua su

edicion de un poema de Gabriel Bocangel, se intenta sustituir la referencia a la muta

poesis por la de una pintura que deviene «poesia callada»: «Vivas voces y aun sentidos /

108 También se relacionaba poesia y pintura en los elogios de la belleza. El texto quevediano «Dificulta
retratar una grande hermosura que se lo habia mandado y ensefia el modo que solo alcanza para que fuese
posible» es un claro ejemplo de la asociacion de la palabra a la imagen y, a la vez, de la reactivacion de
topicos y motivos frecuentes desde una optica autorreflexiva: «Si quien ha de pintaros ha de veros, / y no
es posible sin cegar miraros, / ;quién serd poderoso a retrataros, / sin ofender su vista y ofenderos? // En
nieve y rosas quise floreceros; // mas fuera honrar las rosas y agraviaros; // dos luceros por ojos quise daros;
// mas ;cuando lo sofiaron los luceros? // Conoci el imposible en el bosquejo, / mas vuestro espejo a vuestra
lumbre propia / aseguro6 el acierto en su reflejo. // Podraos €l retratar sin luz impropia, / siendo vos de vos
propia, en el espejo, / original, pintor, pincel y copia» (2021: 302).

199 Orozco (1989: 56 y ss.) ha ofrecido una larga némina, a saber: Juan de Alfaro y Gdmez, Antonio de
Arias Fernandez, Francisco de Artiga, Gabriel Bocangel, Antonio del Castillo y Saavedra, Antonio de
Castro, Cecilia del Nacimiento, el Marqués del Aula, Pablo de Céspedes, Juan Collado, Sor Juana Inés de
la Cruz, Eugenio de las Cuevas, Juan Delgado, Vicente Diaz de Montoya, Pedro de Espinosa, Felipe 1v,
José Garcia Hidalgo, Francisco Gomez de la Reguera, Juan de Jauregui, Juan del Santisimo Sacramento,
Ambrosio Martinez de los Bustos, Fray Jos¢ Mifiana, Antonio Mohedano, Jeronimo de Mora, Juan Nifio
de Guevara, Francisco Pacheco, Antonio Palomino, Juan Pefialosa y Sandoval, Martin Pérez de Olivan,
Francisco Pérez de Pineda,, José Pueyo, Francisco de Quevedo, José Ramirez, Juan de Ribalta, Luis Rufo
y Carrillo, Cornelio Schut, Lope de Vega, José Vexes, Vicente Victoria y Francisco Vieira.

110 Estos versos los pronuncia Pacor, que pertenece a los personajes de clase baja, acercdndose a la figura
del gracioso. Algunos giros autorreflexivos de interés se formulan a través de él: «[s]e complace en mostrar
el envés risible de la retorica amorosa y en trazar la caricatura (a veces, hasta los limites del sinsentido) del
lenguaje culterano» (Pedraza Jiménez, 2015: 69).
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dan tus pinceles veloces, / porque no todas las voces / se escuchan con los oidos» (1989:
50).

Todavia quedan otros motivos que explican la fecundidad de la relacion entre
poesia y pintura en el Siglo de Oro. Baste por ahora aludir a otro aspecto no menos
importante. Queda claro que se indagd en la retdrica comun, pero hay otros factores que
superan las conclusiones lingiiisticas. Habria que pensar, entonces, en el marco politico
y en la amistad —o los negocios— de los escritores con las esferas de poder. En torno a
esta reflexion, Rodriguez de la Flor (2014) ha dirigido su mirada hacia los centros
neuralgicos de la cultura, como la Corte, el Palacio de Buen Retiro y su Salén de Reinos.
Este critico percibe estos espacios como focos de interaccion; sin ir mas lejos anota que
Velazquez compone Las lanzas y, mas tarde, Calderdn redacta E/ sitio de Breda.

El Siglo de Oro, finalmente, supuso el asentamiento de una literatura intermedial
que continuaria dando sus frutos. A pesar de que al término del siglo XVIII Lessing
pretendi6 establecer una clara dicotomia entre artes del espacio y artes del tiempo (1977),
el éxito de su pensamiento no impediria que en el XX se recuperaran estas conexiones y
que se denostara la insinuada «insignificancia» de lo visual'!!, Actualmente, los criticos
ponen de relieve que la cuestion de la écfrasis mas que una moda es un «sintomax»
cultural''? (Bagué Quilez, 2016b: 1). En esta linea, Vicente Luis Mora ha profundizado
en los estudios de «textovisualidad» y en el concepto de «lectoespectador» (2012a y
2012b), donde otorga relevancia al mundo de lo visual, pero, al mismo tiempo, sugiere
que una imagen ya no vale mas que mil palabras, de ahi que los nuevos formatos —los
videojuegos o las series, por ejemplo— elaboren con detalle la trama narrativa. Para
Krieger, lo verbal se coloca en primer plano por su capacidad de introspeccion, cuya

fuerza gravitatoria alinearia en sus filas a los nuevos sistemas semioticos:

[a] medida que nos acercamos a nuestra época no solamente es la primacia que se
les reconoce a las artes de la palabra y el tiempo (en lugar de a las artes de las
imagenes y el espacio), sino también la extension del interés semiotico por los textos
lo que absorbera todas las artes, tanto las visuales como las verbales (2000: 158).

1 Calvo Serraller (2014) estima que a finales del siglo XIX y principios del XX se organiz6 una campafia
de desliteraturizacion de las artes visuales debido a la extension de la teoria de Lessing.

112 F] estudio de Ponce Cardenas (2014) sobre la écfrasis en la poesia contemporénea sirve de ejemplo para
comprender la enorme difusion de este procedimiento. Véase el amplio catidlogo de autores que menciona
en su introduccién: Javier Asidin, Luis Bagué, Felipe Benitez Reyes, Guillermo Carnero, Antonio Carvajal,
José Corredor-Matheos, Luis Alberto de Cuenca, Santiago Elso, Pablo Garcia Baena, Olvido Garcia
Valdés, Abelardo Linares, Angel Luis Lujan, José Maria Mico, Luis Javier Moreno, Anibal Nufiez, José
Ovejero, Cristina Peri Rossi, Antonio Praena, Maria Antonia Ricas, Irene Sanchez Carrion, Luis Antonio
de Villena, ademas de otros autores ajenos al ambito peninsular, como los hispanoamericanos Carlos
Pellicer, Oscar Hahn o Ramoén Cote Baraibar.
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Riffaterre sostiene una opinién similar: la obra literaria, como lenguaje, es
pluridireccional a nivel semidsico, mientras que las artes visuales, a su juicio, no disponen
de espacio intertextual, sino que operarian, en todo caso, a través de la interdiscursividad.
Por esto, los planteamientos de este critico se erigen en un exponente de las teorias que

defienden que la palabra aventaja a la imagen:

[l]a pintura por si misma no posee intertexto porque no tiene palabras: las
representaciones pictdricas permiten infinitas asociaciones de ideas, pero, a menos
que traduzcan historias, mitos ya presentes en el sociolecto, les falta la reversibilidad
y la semiosis ilimitada de los signos verbales (2000: 182).

Al margen de los debates sobre la preponderancia de unos medios u otros, es un
hecho constatable que las interferencias entre las artes del tiempo y del espacio han
ocupado uno de los lugares més importantes en la cultura contemporanea. Si bien la
ingente produccion ecfrastica o intermedial exige un consenso critico, lo cierto es que se
ha producido una considerable dispersion tipoldgica. La mayoria de clasificaciones del
texto ecfrastico ahondan en la problematica referencial, pero no establecen un acuerdo
terminologico. Una vez mas, puede observarse que a los tedricos les preocupa un asunto
de indole transreferencial; sin embargo, optan por identificar multiples vias cuando,
realmente, lo que se analiza es si la obra literaria reproduce la imagen o, por el contrario,
genera una interpretacion. En principio, todo lo demas deberia quedar fuera de los
dominios de la écfrasis, pues esta ha de remitir al objeto en vez de a su artifice o a su
espectador.

Una de las tipologias que mas han evidenciado el nexo entre la écfrasis y la
cultura contemporanea a partir del comportamiento transreferencial es la de Riffaterre
(2000), quien discierne entre la écfrasis literaria y la critica. La identidad de ambas se
configura precisamente teniendo en cuenta su vinculacion al objeto visual. De esta
manera, la écfrasis critica se amolda a una pieza real a la que analiza formalmente a través
de principios estéticos. El critico, ademads, pretende condicionar el gusto de su publico.
Frente a este modelo, la écfrasis literaria es mucho mas libre. Tanto es asi que si la anterior
«es un enunciado para el historiador y el critico de arte, para el escritor es una
enunciacion» (2000: 174). En otros términos, la écfrasis consiste en un producto literario
fruto de una interpretacion, por lo que el referente puede ser veridico o ficcional. Y, a

pesar de albergar una correspondencia material, la écfrasis literaria no tiene por qué ser
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fiel al objeto. Estas reflexiones colindan con nuestra tipologia transreferencial, construida
sobre todas las relaciones en las que participa el texto. De hecho, Riffaterre nunca
extrapola el ntcleo de la discusion a la transreferencialidad, pero si que define la écfrasis

como una «ilusion referencialy:

[c]omo el texto ecfrastico representa con palabras una representacion plastica, esta
mimesis es doble. Pero también es ilusoria, ya sea porque su objeto es imaginario, 0
bien porque su descripcion tan solo hace visible una interpretacion dictada menos
por el objeto real o ficticio que por su funcion en un contexto literario (2000: 161).

Dadas estas particularidades del texto ecfrastico, el tedrico francés insistira en
que la literatura no traduce una imagen a palabras, sino que se trata de un movimiento
mucho mas obvio, cuyo andlisis detenido devuelve una comprension eficaz del asunto: la
écfrasis creativa reemplaza el cuadro —lo dptico, en general— por un texto, con todo lo
que eso supone. Riffaterre, en definitiva, conquista algunas de las claves de este
fenémeno. Asi se contempla cuando la critica posterior mantiene sus consideraciones,
como lo hace Ponce Cérdenas al recordar el deslizamiento interpretativo del poema: «la
écfrasis no tiene como finalidad la simple descripcion informativa: ese seria el cometido
de la ficha del catdlogo de un pintor, por ejemplo» (2014: 15).

Otra tipologia sobre el funcionamiento de la écfrasis es la propuesta por
Robillard (2000). La critica, apoyandose en ejercicios pretéritos como la escala de
intensidad intertextual de Pfister (2004b), reivindica la necesidad de resolver las carencias
metodologicas sobre lo intermedial. A su juicio, el brete no se hallaba en la interrelacion
de sistemas diferentes!!'?, sino en la variedad de combinaciones. Finalmente, Robillard
inventa una sistematizacion tridimensional: 1) la écfrasis descriptiva, que acoge a las
composiciones que formulan una descripcidon o una estructura analdgica; 2) la écfrasis
atributiva, que se concibe como el simple nombramiento de la pieza, la alusiéon o las
marcas generales; y 3) la écfrasis asociativa, que se circunscribe a ideas, temas, estilos o
mitos. Como se aprecia, la clasificacion de Robillard responde a un principio
transreferencial que, a la postre, pone de manifiesto que la segunda y la tercera categorias

no se ajustan a las caracteristicas de la écfrasis tradicional.

113 Pese a esta afirmacion, la autora incluye reflexiones que indican que los contactos entre sistemas
independientes dificultan la transparencia definicional: «uno de los riesgos de tratar de plantear una
definicion de écfrasis es que dicha definicion de inmediato pretendera determinar los limites tanto del arte
visual como de la literatura, los cuales, en el curso de la historia, no han demostrado ser entidades
particularmente estables» (2000: 28).
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Por otra parte, Pimentel (2003) ha confeccionado otra tipologia triddica. Esta
coincide con Riffaterre en el estudio a partir de la referencialidad existente o ilusoria,
pero no adscribe la primera solamente al aparato tedrico-critico. Desde esta perspectiva,
se presentan la écfrasis referencial, la nocional y la referencial genérica. La primera se
produce cuando el texto se inspira en un objeto material. La segunda, en cambio, se
fundamenta en un objeto ficcional o hecho de palabras, como el escudo de Aquiles o el
de Eneas. La tercera ya no se ajusta a un referente concreto, sino que se situa por encima.
Se trata de aquellas representaciones que no apuntan a una direccion, sino que responden
a una voluntad abarcadora —el estilo o la coleccion de un artista, por ejemplo—. Ahora
bien, hay que replantearse la operatividad de la divergencia entre lo referencial y lo
nocional. Si como anunciaba Riffaterre la écfrasis es una «ilusion referencial», también
el primer tipo de Pimentel responde a una nocién personal —interpretacion, diria el
francés—. La separacion entre lo referencial y lo nocional la percibimos como
resbaladiza, pues la écfrasis se deriva de una interpretacion suscitada por una referencia
—mental o material— que, a su vez, desembocara en otra referencia —ahora literaria—
que ha de ser decodificada por un lector. En definitiva, la écfrasis atina nocion y referencia
hasta el extremo de admitir su indisolubilidad.

Agudelo ha recorrido varias definiciones de écfrasis y ha extraido las siguientes
conclusiones: «a) es una representacion verbal, b) de un objeto, y ¢) cuya descripcion se
hace casi visual» (2011: 15). A partir de este criterio también proporciona tres
modalidades ecfrasticas: 1) la mimética, que se relaciona con la «traducciony» del objeto
—ya hemos anotado la imprecision del término—; 2) la interpretativa, que consiste en
una «traduccion» con caracter critico. Esta le corresponderia a la critica de arte; y 3) la
recreativa, que es la que protagoniza la literatura y que, de manera general, se puede
extender a homenajes a pintores o celebraciones menos apegadas al referente.

Se ha convertido en un lugar comun tedrico allegar al concepto de écfrasis
solamente a las intermediaciones visuales; no obstante, han surgido corrientes de
pensamiento que amplian el efecto ecfrastico a la imbricacion de otros sistemas, como
sucede con la relacion entre literatura y musica'!4. La teoria apunta al Simbolismo como

el movimiento responsable de estas conexiones: desde ese momento, la lirica no reniega

114 En el caso de la literatura espafiola el nexo con lo musical disfruta de una larga tradicion, como ha
demostrado Armando Lopez Castro (2011), quien se responsabiliza del siguiente rastreo histérico: Alfonso
X, el Arcipreste de Hita, Juan del Encina, Garcilaso, Fray Luis de Leo6n, san Juan de la Cruz, Cervantes,
Gongora, Calderén, Bécquer, Rubén Dario, Juan Ramén Jiménez, Federico Garcia Lorca, Luis Cernuda,
Gerardo Diego, José Hierro, Angel Crespo y Antonio Colinas.
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de un lenguaje sugestivo con el que se tratan de expresar estados animicos casi inefables
(Bruhn, 2011). Se analizardn, asi, aquellas obras que atraigan la arquitectura o el
contenido de una pieza musical, ademas de, en un sentido amplio, las menciones a
compositores, obras o géneros. Velarde Sanchez versiona la «imagen actstica»
saussureana del significante en el sintagma «imagen sonora» para exponer la funcion del
texto literario que usa esta écfrasis: «la diferencia principal entre la écfrasis tradicional y
la écfrasis musical, como aqui se formula, estriba en que, en la ultima, se proponen
imagenes sonoras al lector, ademds de las iméagenes cinéticas o visuales» (2018: 58).

De forma global, se percibe que la écfrasis se inserta por naturaleza en el marco
de los procedimientos transreferenciales. Su tipologia no requiere de una excesiva
artificiosidad tedrica, pues lo vital es que el texto ecfrastico se comporte como una
representacion hermenéutica de un referente —real o inventado— que pertenezca a otro
sistema semioldgico. La mayoria de las clasificaciones expuestas pecan de incluir en la
¢écfrasis operaciones imprecisas que solo colindan con ella. Resulta interesante la sintesis
de Ponce Cardenas (2014), que la describe como un mecanismo de vision, primero, y
luego de escritura. Con el fin de incorporar la musical, podria anadirse otra causa —la
escucha— que genere la misma reaccion —Ila escritura—. Afiade Ponce Cardenas que
todo aquello que no desempefie una funcion axial sobre el poema, pero que en efecto sea
intermedial, se considera «para-ecfrastico»: «el foco de atencién de los poemas para-
ecfrasticos tiende a desplazarse desde el cuadro hacia el pintor, desde la obra artistica
hacia el espectador o hacia el museo donde se custodian dichos lienzos»!'!'® (2014: 31).
Esto se podria aplicar facilmente a los referentes musicales.

Definitivamente, las intermediaciones se han producido a lo largo de la historia
de la literatura y han propiciado la evolucion y el condicionamiento de temas, ideas y
formas artisticas: «cada arte no avanza aisladamente, sino en comunidad con las otras
artes» (Martinez Fernandez, 2017: 17). A lo largo de toda la produccién intermedial se
ha tenido conciencia de la division entre los cauces expresivos, sobre todo con el auge de
doctrinas como la de Lessing, aunque ello no fuera dbice para su combinacion. Esto ha

desencadenado que en la cultura contemporanea —hipercodificada e interconectada al

115 Algunos ejemplos sobre la tematizacion o la intervencion del museo en la construccion del poema se
recogen en Bagué Quilez, 2014a, donde aparecen Alberti en el Museo del Prado, Salinas en el Metropolitan
Museum de New York, Ramiro Fonte contra la National Gallery y Carlos Barral y Carlos Pardo en los
alrededores del Museo del Prado.
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instante— se insintie que, proclamando la muerte de los medios puros, renacerd una teoria

artistica que no se muestre simplificadora:

[l]Jo que trato de sefalar es que a dia de hoy la relacion o interrelacion no se funda
en los medios o similitudes formales (poesia-pintura) sino en la forma de afectar al
proceso artistico y social, y esto pasa por una necesaria critica hacia la propia
institucion literaria (y artistica), y al modo en el que el mercado actiia apuntalando
conceptos como los de creatividad, originalidad, espiritualidad, autenticidad,
etcétera (Santamaria, 2014: 220).

Santamaria justifica su postura en el estudio de las obras de Sherrie Levine,
Kathy Acker, Pablo Katchadjian o Daniela Ortiz. Esta vision aparta de su horizonte
interpretativo las cuestiones relacionales en favor de una inspeccion de lo autorreflexivo
y de un ahondamiento en la repercusion del arte sobre la realidad. En otros términos, la
reflexion de Santamaria atafie a un posicionamiento de indole gnoseoldgico: se pretende
reemplazar el patron estructural por una linea de investigacién que abunde en los aspectos
culturales.

Desde nuestra perspectiva, las consideraciones de Santamaria reafirman algunos
de nuestros objetivos; sin embargo, no rechazaremos la importancia de los
procedimientos formales. Es cierto que cuesta hallar manifestaciones pertenecientes a
medios puros, pero ello no impide que se delimiten campos de actuacién que favorezcan
el reconocimiento de las funciones de tales préstamos o intermediaciones. Pese a estas
divergencias con el anterior critico, queda patente, aun desde un posicionamiento distinto,
la necesidad de enlazar el analisis de lo relacional con lo metaliterario —lo autorreflexivo
y lo autoconsciente—. Ademas, conviene no manejar los vinculos artisticos como meros
desplazamientos fortuitos. Al contrario, esta dinamicidad de lo artistico pone de
manifiesto la conducta de una cultura construida sobre lo transreferencial, entendida
como la ruptura de las barreras del conocimiento y de los trasvases comunicativos

tradicionales.

2.2.2. Modos transreferenciales (la parodia y la satira parodica) y la estructura de su

manifestacion en poesia: del poema-estimulo al poema-respuesta

Una de las vias transreferenciales mas comunes en la poesia espafiola contemporéanea es
la parodia, que suele relacionarse inintencionadamente o confundirse con la satira y con

el pastiche. Tanto la satira como la parodia ejercen una mayor influencia —incluso
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ocupan mas extension— que muchas estrategias y recursos literarios. Asimismo, ambas
practicas artisticas pueden determinar la estructura de una obra compuesta en cualquier
género o ejercer una influencia decisiva en el desarrollo de la tematica. Ni la satira ni la
parodia se manifiestan exclusivamente en la lirica, en la narrativa o en el teatro. Son,
pues, modalidades que, ademas, comparten el impulso irénico. Junto a ellas, debe
prestarse atencion al pastiche, que no siempre se construye a través de la ironia y que
tampoco mantiene la trascendencia estructural de la parodia ni de la satira. El pastiche
literario se responsabiliza en menor grado de la tension estructural, pues una obra de gran
dimension enteramente gobernada por este deterioraria el vinculo que habia establecido
con el lector al provocar un efecto de cansancio (vid. 2.2.3).

Una parte del éxito de estas modalidades transreferenciales en la literatura
espafiola contemporanea se halla en su anclaje irénico. Si, como venimos advirtiendo, los
poetas tematizan el proceso de relacion textual o de vinculo referencial, la ironia se presta
favorablemente a los juegos de voces o de ambivalencias, ya que mediante un enunciado
es capaz de sefnalar multiples referentes. De este modo, la ironia pone en marcha una serie
de remisiones que van desde lo explicito a lo implicado. Parece resefiable que, en un
periodo en el que los autores se centran en la autorreflexion e inspeccionan el alcance de
la literatura, la ironia y las modalidades que sustenta adquieran predominancia. Esto se
une, también, a la suspension de la fe en el lenguaje para revelar la realidad. En definitiva,
las autopoéticas endoliterarias, la intertextualidad —en el sentido plurirreferencial de la
tradicion filolégica— y la ironia no forman compartimentos estancos en la
caracterizacion de la literatura actual, sino que estos tres factores estan interrelacionados
y, sobre todo, surgen de un mismo patron de conducta: la revulsion transreferencial para
adaptar el arte a un nuevo horizonte cultural que es consecuencia de la respuesta a la
eterna pregunta de qué hacer en la actualidad con el pasado.

En definitiva, la ironia, relativamente poco estudiada en la lirica, apoya las
tentativas de insertar el texto poético en la realidad. Los escritores la emplean, entonces,
para deshacerse de una concepcion literaria excesivamente ingenua (Bagué Quilez y
Rodriguez Rosique, 2013) o anacrénica, fruto del automatismo amparado por la
acumulacion de obras antiguas en el canon. No han de extrafiar, por tanto, juicios como
el de Pere Ballart: «decir poesia moderna es decir poesia [...] ironica» (2005: 236). Este
tedrico autoriza sus palabras aportando alrededor de una treintena de ejemplos. En lo que
respecta a la ironia parddica, que posee una faceta mas relacional que la satirica, cabe

mencionar que suele dejar en suspension la seriedad de la hiporreferencia para que la
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hiperreferencia recuerde que la anterior ponia un exceso de confianza en el poder
transformador de la palabra, en la imagen —casi oracular— del poeta o en la vision
sacralizada de la lirica. En general, se trata de una confrontacion entre el caracter
idealizado de la primera y la exacerbada realidad de la segunda (Ballart, 1994).

La ironia no solo ha formado parte de las discusiones académicas, sino que ha
captado el interés de los propios escritores, quienes han aprovechado las entrevistas y
otros espacios extraliterarios para justificar su estilo. Estos coinciden en el retrato robot
de la veta irdnica, cuya silueta la conforman la ambigiiedad, el realismo, el enfoque
perspectivistico y el contraste entre las expectativas individuales y el resultado social.

Véase la siguiente declaracion de Angel Gonzélez (2014):

la vida es un complejo de contradicciones. Nada es solo una cosa, y todo tiene dos
caras. Y asi es la vida: por una parte, hay muchos motivos para la esperanza, pero
también hay muchos motivos para el pesimismo. Por eso la ironia, que creo que es
un rasgo caracteristico de mi expresion poética... Yo insisto la ironia... porque es
capaz de expresar de una sola vez, de un solo golpe, esa ambigiiedad. La ironia es
capaz de decir el si y el no a la vez acerca de las cosas. Y asi es —creo yo— la vida,
una relacion dialéctica entre lo que esperamos, como esperanza, y lo que nos
defrauda, nos decepciona

En un tono similar, Karmelo C. Iribarren explica la ironia que se extiende a lo
largo de todas sus obras. Destaca, fundamentalmente, la doble faceta de los textos
irénicos, que permiten formular, de manera mas impactante, un contenido grave a través
de versos aparentemente bienhumorados, pero sin caer en el patetismo o en la expresion
visceral. Notese, ademas, que cohesiona su objetivo como poeta con este procedimiento
de escritura: «[a}l escribir persigo [...] dejar constancia de lo que me pasa. Lo hago con
ironia, porque la cosa es muy seria: apenas me pasa nada relevante» (2016). El poeta
vasco también liga la ironia a la naturaleza de lo real y resalta que actia como una
liberacion de energia. La ironia y el humor los considera como «respiraderos» y como
recursos distanciadores que atentian una vision sesgada (por pesimista) de la existencia:
«[l]a vida, en su mejor version, es una incesante tragicomedia» (2006). Como arguye
Juaristi (1994), cuyo testimonio sirve ahora como el ejemplo de un agente doble —poeta
y critico—, la ironia afecta tanto a la mirada hacia la realidad como a su representacion
literaria, ya que se propone como un antidoto contra la ingenuidad y como una profunda
revision del lenguaje poético.

Mas alla de los escritores y de la critica, el comportamiento iroénico se ha descrito

desde la filosofia, también, como uno de los fundamentos de la contemporaneidad. Esta
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linea de pensamiento se adhiere a la sociedad digitalizada, en la que el individuo participa
en una conversacion publica de masas tendente a las polaridades ideoldgicas. A este
respecto, Gerchunoff (2019) analiza las causas de la ironia contemporanea, a la vez que
rechaza la postura antiirénica para defender la comunicacion masificada actual. El
filosofo parte de un gancho intelectual: la puesta en relacion de la vision socratica con la
de David Foster Wallace, quien, a diferencia del griego, que asumia su caracter
civilizador, la concibe como un recurso altivo y nocivo para la sociedad. Los
«antiironistas» avisan del riesgo que supone abusar de tal postura discursiva, pues
enmascararia una falsa superioridad filosofica tras la que no hay pensamiento, sino
simplemente jactancia. Sin embargo, Gerchunoff la entiende como un «antidoto» o como
una reaccion contra la separacion total de puntos de vista. A su juicio, la ironia no se
origina con la conversacion global, sino que ahi comienza a manifestarse abiertamente.
Los medios de comunicacion del siglo XX habian generado un espectador irénico, pero
este no era mas que un receptor pasivo. Con la entrada de la digitalizacion se promueve
una actividad irénica que rebaja la llegada de mensajes hiperbodlicos o antitéticos.
Asimismo, Gerchunoff sintetiza tres rasgos que caracterizan a la ironia desde sus
origenes. Estos tres aspectos, que el filosofo vehicula a la comunicacién de masas,
también sirven para la descripcion de la literatura: la ironia es «humilde» —o simula
humildad—, «reaccionaria» —implica una oposicion— y «politica» —interviene en un
marco social—. Trasvasado esto a la lirica, el comportamiento irénico acentia la
raigambre historica y cultural de la creacion poética, pues la ironia por si sola—o la que
engendra a la parodia o a la satira— se comprendera mejor cuanto mas se conozca el

contexto en el que se produce:

[l]as reconstrucciones de la ironia no se pueden reducir casi nunca, o nunca, a
gramatica o a semantica o a lingiiistica. Al leer cualquier ironia que valga la pena
tener en cuenta, leemos la vida misma, y al abordarla nos basamos en nuestras
relaciones con los demas (Booth, 1986: 78).

Debemos situar la ironia, por ende, en un anclaje pragmatico en el que se tenga

en cuenta que es una figuracion!'® de caracter intelectual que sugiere que toda idea

116 Claudio Guillén opta por clasificarla como un modo, y afiade que son modalidades, también, la parodia,
la satira o lo grotesco: «[h]ay [...] unas modalidades (modes, en inglés), tan antiguas y perdurables como
los géneros, pero cuyo caracter es adjetivo, parcial y no a proposito para abarcar la estructura total de una
obra. [...] Su funcidn suele ser tematica, aunque también puede verse relevante su intencion intertextualy
(1985: 165). Frente a esta interpretacion, Ballart (1994) objeta que la ironia si puede dominar la obra. Esta
es la causa por la que sustituye el término modalidad por el de «figuracion». A sujuicio, este cambio explica
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contrasta con la contraria (Booth, 1986; Ruiz Bafios, 1989; Ballart, 1994). No obstante,
la ironia no deviene en un equivalente de la inteligencia. La comunicacion irdnica no se
apoya en la capacidad de abstraccion, sino que se conforma gracias al conocimiento
compartido (Schoentjes, 2003), por lo que los factores mas determinantes son los
culturales y los experienciales, a través de los cuales interactiian emisor y receptor.

Si se acude a la gestacion de la ironia, se corrobora su naturaleza dual y dindmica.
Surgi6 cuando en las comedias se presentaba a un personaje vanidoso (alazon)
cuestionado por uno irdnico (eiron). La eironeia, término localizado por vez primera en
Platon (Ballart, 1994), equivale a la disimulacion. De hecho, eironeia, sustantivo griego
que procede del verbo eironeuomai, significaba «‘actividad consistente en preguntar u
obrar simulando ignorancia’» (Ruiz Bafios, 1989: 314). Con el tiempo, la ironia ya no
solo aparecia en la representacion de las comedias, sino que también llegd a convertirse
en una preocupacion filosofica. Recuérdese, por ejemplo, que Socrates la empleaba en el
proceso mayettico o que los filosofos de la Antigiiedad la estudiaban dentro de la retorica.

Ahora bien, para llegar a la nocion actual de ironia, habrd que esperar al
idealismo alemdn y, en concreto, al paso del siglo XV1iI al siglo XIX. La ironia romantica
expandi6 sus efectos més alla de la retorica, debido, principalmente, a que los autores
comenzaron a entenderla como «una actitud de defensa y de consciencia» (Ruiz Bafios,
1989: 367). En este sentido, Kierkegaard relacionaba la ironia con la perspectiva del
sujeto y con su libertad, como si el hablante atenuara el compromiso con lo expresado
literalmente (Kierkegaard, 1966). A partir del siglo XIX, en consecuencia, se produce un
cambio de actitud en su uso, lo que conllevard una mayor difusién a lo largo de los
periodos estéticos posteriores, en los que predominard su presentacion a través de la
parodia: «[s]i desde la mitad del siglo XiX la literatura no sirve ya para expresar las
verdades sino para descubrir un sentido nuevo, en ese caso la ironia que esta en la obra
dentro de la parodia participa de esta nueva concepcion del arte» (Schoentjes, 2003: 200).

Asimismo, desde mediados del siglo XIX y principios del XX, se publicaron
algunos estudios que, a pesar de no abordar directamente la ironia, sentaron las bases para

la profundizacion en los efectos contextuales comicos o humoristicos. Asi, se recurre

los rasgos de simulacion y fingimiento de la ironia, al mismo tiempo que expresa la accion y el efecto de
producir enunciados irénicos. De manera mas general, e independientemente de la denominacion o de la
categoria supratextual empleada, los tedricos han acentuado la adecuacion de la parodia a las distintas
formas, como se desprende del siguiente juicio de Tta Blesa, que, ademas, casi la equipara a la totalidad
de la literatura: «[l]a parodia, siendo lo literario excedido, esta en todos los géneros, atraviesa el sistema
genérico, tanto el de las Naturformen como el de las Dichtarten, y exige otro lugar, el de un topico
compositivo transgenérico» (1994: 59).
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frecuentemente al ensayo de Baudelaire titulado De la esencia de la risa y en general de
lo comico en las artes plasticas. Si bien es cierto que el francés se dedica casi por
completo a la caricatura, se han extraido de entre sus reflexiones algunos topicos que
determinan la vis comica, como el desafio al poder o la colision entre la grandeza y la
miseria (1988). También destaca Baudelaire, aunque en las coordenadas del malditismo,
la carga humana que exige la risa. Este aspecto lo desarrollara posteriormente con acierto
Bergson, para quien «[n]o hay nada coémico fuera de lo que es humano» (1973: 14),
entendiendo por Aumano todo aquello que se ponga en relacién con este. Por ejemplo,
para Bergson la forma de un sombrero podria resultar comica, pero ello se debe a que
pensamos en como alguien ha podido fabricarlo asi o en coémo una persona vestiria tan
extrafio sombrero. Afiade el filésofo francés que se ha definido al hombre como el animal
que rie, aunque nunca se habia tenido en cuenta que también es el animal que hace reir.
En lo que concierne a la ironia, la teoria de lo comico de Bergson aporta la indagacion en
la intermediacion de la inteligencia y del conocimiento compartido, que convierten la risa
en el resultado de una operacion grupal, asi como también pone su foco de atencion en la
importancia de desperezar el automatismo y la rigidez. Téngase en cuenta que la ironia,
la parodia, la satira o el pastiche suelen resaltar, cada uno a su manera, la rutina de un
texto, de un estilo o de un comportamiento considerado insoélito o inmoral: «[i]mitar a
alguien consiste en extraer la parte de automatismo que ese alguien ha dejado que se
introduzca en su persona [...], y no es de extraiar que la imitacion cause risa» (1973: 37).
Con todo, y no es una cuestion baladi, los campos de estudio de la ironia y de la parodia
se han ido distanciando de la teoria de la risa para acercarse a otro fendmeno fisiologico
—y de mayor profundidad psicolégica—: la sonrisa (Schoentjes, 2003), que conlleva
cierta complicidad entre emisor y receptor.

En cuanto al empleo de la ironia en la literatura contemporanea, el siglo XX ha
desempefiado un papel fundamental, tal vez por «la conciencia de las limitaciones
humanas y del artificio literario» (Ballart, 1994: 139) o por la inercia de cuestionar
principios inamovibles (Jankélévitch, 1983) tras la sucesion de diversos avatares
histéricos impactantes. Rorty (1991) ha reflexionado sobre el relativismo de la ironia y
sobre la actuacion del ironista, que esta condicionada por la voluntad de no concluir
rotundamente. Para Rorty, el ironista debe poseer tres cualidades: 1) tener dudas acerca
del «léxico ultimo» que emplea normalmente. Estas vacilaciones las motiva el
conocimiento de otros 1éxicos ultimos a través de personas o de libros, para los cuales su

discurso es el firme; 2) saber que su léxico no le permite resolver esas dudas; 3) pensar
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que su léxico no se acerca mas a la realidad que otros. En resumen, desde perspectiva
quizas excesivamente relativizadora, los ironistas son personas «nunca muy capaces de
tomarse en serio a si mismas porque saben siempre que los términos mediante los cuales
se describen a si mismas estan sujetos a cambio, porque saben de la contingencia y de la
fragilidad de sus Iéxicos ultimos» (1991: 92).

Otro de los aspectos de la ironia que se han tratado en el siglo XX es la diferencia
existente entre aquella que afecta a los hechos y aquella que se inscribe en el discurso; es
decir, hay dos tipos de ironia: la situacional y la verbal, como ha tratado de evidenciar
Muecke (1969 y 1982). La ironia verbal exige un ironista que, conscientemente, plantee
una estrategia de tal tipo para captar la atencion del receptor; sin embargo, la ironia
situacional no tiene por qué estar causada a propoésito, sino que puede surgir
accidentalmente. No existen leyes globales que gobiernen aparicion de una u otra en los
géneros literarios. Con todo, en la lirica, por su tendencia a la confeccion lingiiistica,
predomina la ironia verbal, mientras que en la narrativa o en el teatro floreceran las ironias
situacionales con mas frecuencia que en poesia.

Las ironias verbales, que son las mdas aprovechables desde la motivacién
transreferencial, son «enunciaciones polifonicas» en las que interacciona el pensamiento
del hablante y el de otra u otras personas diferentes (Reyes, 1984: 154): «el hablante se
desliga de la opinion de la que se hace eco e indica que no la respalda» (Sperber y Wilson,
1994: 292). Nos situamos, pues, en el terreno de la polifonia textual (Bajtin, 1986; Ducrot,
1986), como venia advirtiendo Barthes al relacionar la ironia con una voz alterna o al
sefialar el cruce de voces que deviene escritura dentro de un «espacio estereografico»
(1980: 16). Si bien la ironia, en su faceta mas palpable, puede manifestarse como la
reformulacion de un eco, también se puede observar, mas generalmente, como la
confrontacion de ideas o de visiones diferentes de la realidad. A este respecto, Baquero
Goyanes (1972) anotaba que la ironia es la formulacién de un perspectivismo de sesgo
lingtiistico. Estos caracteres polifonicos o perspectivisticos permiten que uno de los
objetivos principales de la ironia sea volver a los textos literarios del pasado y
actualizarlos hasta alcanzar no pocas veces la parodia.

Para que las funciones ironica o parddica se satisfagan, se necesita que un
proceso comunicacional se complete con éxito gracias a un emisor habilidoso y a un lector
competente y capaz de descifrarlas. Ademas de atender exclusivamente a los signos de

puntuacioén, se encuentran pistas para percibir la verdadera intencién del autor. De
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acuerdo con Booth, ayudan a detectar la ironia'!” las advertencias en la voz del enunciador
(titulos, epigrafes y otras afirmaciones), la proclamacion del error conocido (frases
hechas, hecho histdrico y juicio convencional), los conflictos entre acontecimientos
dentro de una obra, los contrastes de estilo y los choques de creencias (las expresadas y
las que pensamos que apoya el autor) (1986: 82-115). Schoentjes, por su parte, coincide
en algunos aspectos con Booth, al mismo tiempo que afiade otros recursos. Debe
advertirse que este teorico reflexiona indistintamente sobre la ironia conversacional y la
escrita. A su juicio, algunos indicadores preponderantes son la mimica y los gestos, el
tono, la puntuacion, las palabras de alerta, las repeticiones, las yuxtaposiciones, las
simplificaciones, los desvios, la litotes, la hipérbole, el oximoron y el paratexto (2003:
135-156). Igualmente, Ballart, que se atiene a la parodia, precisa que este tipo de obras
remiten a otro texto que el lector ha de inferir por «][...] la anécdota, tono o estilo de
aquello que lee» (1994: 353).

Junto a las sefiales para descubrir la ironia, Booth también establece cuatro pasos

que se deben seguir para su reconstruccion efectiva:

[plrimer paso. Al lector se le exige que rechace el significado literal.

[...] Segundo paso. Se ensayan interpretaciones o explicaciones alternativas.

[...] Tercer paso. Debe tomarse, pues, una decision sobre los conocimientos o
creencias del autor...

[...] Cuarto paso. Una vez tomada una decision sobre los conocimientos o creencias
del hablante, podemos finalmente elegir un significado o conjunto de significados
de los que podamos estar seguros (1986: 36-38).

El marco pragmatico de la ironia se resuelve analizando la interconexion de los

componentes basicos del proceso comunicativo!!8:

117 Algunos elementos de los textos escritos serian los equivalentes a los codazos o los guifios intencionados
en el ambito conversacional (Booth, 1986).

118 Para configurar este marco, he tomado como referencia la teoria de Graciela Reyes: «[plartiré de la idea
de que la ironia es un fendmeno pragmatico: solo se percibe en contexto, y depende de las intenciones del
locutor y de las capacidades interpretativas del interlocutor. Pragmaticamente, el significado irénico es una
“implicatura” (implicature)» (1984: 154).

240



| EMISOR PMENSAJE » RECEPTOR
-Caracter -Competente

intencional _— —_—
I |/ SIGNIFICADO LITERAL
X \_  -Ambigicdad
o | '
SR IRONIA = IMPLICATURA
A
z |
z
5
i MULTIPLES EFECTQ§ CONTEXTUALES

- -

- 7’ ~ -

L —"— 7 \\ §~§‘\
. -

&~ » A s .
I .
" I
.

.

I .
.

PP N

Esquema 9. Funcionamiento de la ironia verbal [elaboracion propia]

Hay que partir, por tanto, de la emision del mensaje. El hablante —o poeta—
plantea un contenido literal que va acompafiado de una serie de implicitos a los que
llegara el receptor gracias a su competencia. Incluso el receptor podria afiadir algun
significado implicito que el hablante no habia preconcebido. En cualquier caso, lo
importante es que la ironia ya no se entiende en el sentido clasico de lo contrario a lo que
se dice, sino que también se destaca con ella lo que se manifiesta literalmente. Acierta,
pues, Hutcheon al considerar que «irony participates in parodic discourse as a strategy,
[...] which allows the decoder to interpret and evaluate»''® (2000: 31).

El lector del texto irdnico —o de las modalidades transreferenciales que la ironia
suscita— debe trascender el significado literal hasta desentrafiar el significado implicado.
Generalmente, los mecanismos irénicos fomentan la consolidacion de pactos de lectura
que fortalecen la complicidad con el lector (Ballart, 2005; Bagué Quilez y Rodriguez
Rosique, 2013). Numerosos autores han puesto énfasis en que el lector debe reconocer la
ironia para comprender la satira y la parodia (Dominguez Caparrds, 1994; Blesa, 1994),

ya que, como asegura Caselli, «leggere significa necessariamente sottolineare, rispondere

19 «La ironia actiia en el discurso parddico como una estrategia que permite al receptor interpretar y

evaluan» [la traduccion es mia].
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agli stimoli»'?° (1996: 88). Tampoco habria que olvidar la importancia con la que el
contexto o los marcos situacionales intervienen en la comunicacion; de hecho, el
conocimiento compartido y el entorno le facilitan al lector decantarse por una u otra
interpretacion, asi como lo salvan en no pocas ocasiones de los errores de lectura.

Este marco pragmatico podria complementarse con la revision que Ballart
(1994: 362 y ss.) propone a partir de la teoria semidtica de Morris (1985). En
consecuencia, se ponen sobre la mesa los tres niveles formulados —sintactico, semantico
y pragmatico—, que encajan con las relaciones de tipo signo-signo, signo-denotado y
signo intérprete. Desde el enfoque sintactico, se atiende a la maleabilidad retorica de la
ironia, que recurre a cualquiera de las cuatro operaciones tradicionales —supresion,
adjuncioén, supresion-adjuncion y permutacion—, y a la potencialidad de recursos —
ambigiiedad, polifonia, desautomatizacion, alusiones, entre otros muchos—. Desde la
perspectiva pragmatica, advierte que las relaciones entre emisor e interlocutor estan
condicionadas por el contexto historico y socioldgico. Finalmente, desde el nivel
semantico, Ballart insiste en los semas relacionados con la paradoja y con la analogia, de
modo que el ironista se instala en los dominios del escepticismo. Anade, también, unas
pinceladas en torno a las diferencias entre satira y parodia. La primera implica
consideraciones morales y, en lugar de cuestionarlas, suele apoyarse en convenciones
para lograr la adhesion del receptor.

Como se aprecia, la confusion o la proximidad entre parodia y satira tienen una
explicacion de base tedrica. Ambas modalidades necesitan la ironia para funcionar
correctamente: «[j]unto con la satira, la parodia es ciertamente el recurso o modo asociado
con mas frecuencia a la ironia» (Schoentjes, 2003: 197). Ahora bien, esta entraina comun
no justifica el descuido de sus particularidades. Ballart (1994) indica que la ironia es de
naturaleza intratextual; la satira, extratextual; y la parodia, intertextual. Esta descripcion
se hace efectiva para la vision general de sus principios constructivos. En otro momento
afiadird que la parodia es el resultado de sumar ironia e intertextualidad, mientras que la
satira consiste en la mezcla de ironia y vindicacion, término que ha de entenderse como
la defensa de una postura frente al caracteristico escepticismo de la parodia. A pesar de
la claridad de estas valoraciones, cabe advertir dos matices. Por un lado, la parodia no
solo responde a la intertextualidad, sino que también activa un complejo mecanismo

intratextual para mantener la tension a lo largo de una obra. Este es el motivo por el que

120 «Leer significa necesariamente subrayar, responder a los estimulos» [la traduccion es mia].
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frecuentemente podemos decir que se parodian un texto concreto y, a la vez, todas las
especies literarias en las que se inserta dicho texto. Por otro lado, siempre que se junten
intertextualidad e ironia no se genera una parodia directamente, pues también la satira
podria aprovechar tales recursos. Se debe profundizar, por tanto, en esos componentes
para delimitar las dos modalidades.

Para ello, conviene asentar primero una caracterizacion mas completa de la
parodia, debido, principalmente, a que su aparicion pone en marcha un dispositivo
relacional, mientras que la satira no ejerce tal dindmica obligatoriamente. La clave se
halla en la modulacion de la transreferencialidad que ejerce el autor de la parodia. De
acuerdo con el proceso comunicativo de la literatura, la parodia posee unas caracteristicas
interrelacionadas. Asi, tomando como inicio los criterios de emision, de enunciado y de
recepcion, se logran comprender sus tres principios —la «intencionalidady», la
«hipertrofia» y la «interpretacion»—, que, reunidos, cimientan la comicidad (Garcia-
Rodriguez, 2019: 101).

Probablemente, el criterio que mejor distinga la parodia de la satira sea el de la
intencionalidad, sobre la que volveremos mas adelante al separar ambas modalidades.
Con todo, la hipertrofia y la interpretacion también ayudan a su discernimiento. La
primera supone un anclaje textual e, incluso, estilistico. Ya el formalismo ruso manejaba
la nocion de «estilizaciony, a través de la cual Tinianov (1979) sugeria que se efecttia la
parodia cuando hay un desplazamiento entre el plano estilizante y el estilizado.
Posteriormente, se ha calificado este proceso de transformacion como una hipertrofia que
evidencia la alteridad (Pozuelo Yvancos, 2000) o como la tendencia de un cédigo a
sefialar la subyacencia de otro mediante la torsion del signo. La parodia exige la
alternancia y la disparidad de contextos: se plantea como «repetition, but repetition that
includes difference»'?! (Hutcheon, 2000: 37).

De este modo, el autor, para alcanzar su propdsito, se dedica a incluir referencias
dialécticas y contrastivas lo suficientemente perceptibles por un lector competente. Este
es el terreno de la interpretacion: esta modalidad «sera en el lector si y solo si ofrece en
su opacidad la transparencia de un pretexto» (Blesa, 1994: 58). La parodia, al igual que
la ironia o el humor, requiere un receptor habilidoso que descifre el mensaje; de lo
contrario, no se satisfarian las expectativas del emisor. Dado que, en cierta manera, el

lector coparticipa en la conformacion del contenido, cabe aducir que la parodia no estriba

121 «Repeticion, pero repeticion que incluye diferencia» [la traduccion es mia].
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en una mera comparaciéon de textos. No se trata de poner un escrito frente a otro
simplemente. Lo que demanda la parodia es una relacion dinamica que habilite espacios
de transferencia, pues en ella acontecen desplazamientos del hiporreferente al
hiperreferente y a la inversa.

En definitiva, toda obra parddica remite a un modelo previo, del cual puede,
incluso, extraer su esquema como prototipo genérico o tipoldgico; es decir, la hipertrofia
opera sobre una hoja de ruta preexistente, pero le afiade desvios, encrucijadas y caminos
independientes. En esta linea, se ha extendido en el debate académico la reflexion de Ben-
Porat acerca de la parodia como representacion de una «realidad modelada». Hutcheon
(2000), por ejemplo, apoya esta idea de que la parodia interviene en el dominio artistico,
mientras que la satira cumple con un objetivo extraverbal. Ben-Porat definia la modalidad

que nos concierne en los siguientes términos:

[p]arody = An alleged representation, usually comic, of a literary text or other artistic
object — i.e., a representation of a «modelled reality», which is itself already a
particular representation of an original «reality». The parodic representations expose
the model’s conventions and lay bare its devices through the coexistence of the two
codes in the same message'* (1979: 247).

También Pozuelo Yvancos se acerca a esta postura, pero sustituye la descripcion
del fendmeno como «representacion de una realidad modeladay por la de «representacion
o imagen de una textualidad». Esto se traduce en el desplazamiento del interés filoldgico

a una concepcion de la parodia —y de la literatura— como construccion lingiiistica:

[...] es fundamental que el texto parodiado sea también algo mas que un texto, sea
en cierto sentido representacion o imagen de una fextualidad que comparta el mismo
sufijo que autoridad [...]. [D]e ahi la importancia que tendra [...] en el desarrollo de
la parodia la hipertrofia del texto objeto de la parodia (2007: 268).

Asi pues, el texto parddico nace de una intertextualidad y mantiene ese tono
gracias a que se queda impregnado de los rasgos de estilo de su fuente. Se vincula la
reproduccion de una textualidad con los patrones de autoridad porque la parodia tiende a

buscar un referente ampliamente conocido. La aceptacion de la representatividad del

122 «(Parodia = Una supuesta representacion, normalmente comica, de un texto literario u otro producto
artistico —esto es, una representacion de una “realidad modelada”, que es en si misma una representacion
de una “realidad” original—. Las representaciones parddicas muestran las convenciones del modelo y
ponen al descubierto sus estrategias por medio de la coexistencia de dos c6digos en el mismo mensaje» [la
traduccion es mia].
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hiporreferente es connatural a la parodia. El texto parddico admite las virtudes de su
objetivo referencial, pues precisamente lo selecciona por eso, pero, al mismo tiempo,
pretende jugar o desenmascarar sus convenciones (tematicas, formales, ideologicas, etc.).
Blesa anota con perspicacia la ambigiiedad con la que opera este modo, pues la parodia
fusiona el homenaje y el reproche: «contribuye a hacer de su pre-texto un clésico al
tiempo que lo denigra con su risa, hace caer sobre la oda la sancion y el ajusticiamiento»
(1994: 61).

Ahora bien, aunque la hipertrofia y la importancia de la interpretacion ayuden a
elaborar el contorno de la parodia, la intencionalidad es el criterio que desempefia un
papel principal. De hecho, es el primer paso para la construccion de esta modalidad. Por
otra parte, hay que resaltar que la ironia y la intertextualidad a veces no caracterizan
exclusivamente a la parodia, sino que la satira también puede recurrir a estos
procedimientos. Satira y parodia son categorias conflictivas que, debido a sus puntos de
contacto, han desencadenado una confusién conceptual. Hutcheon explica que este
«alborotoy teorico radica en la limitada interpretacion del prefijo griego para. Si bien se
habia asumido como «counter or against» (‘contra’), era necesario recordar su valor de
«beside» (‘junto a’). El texto parddico no siempre ridiculiza ni satiriza al parodiado; sin
embargo, muchos criticos han observado que son modalidades cercanas cuando se
cuestiona el estilo del hipotexto (Booth, 1986; Beltran Almeria, 1994; Dominguez
Caparros, 1994; Ruiz Gurillo, 2012). En su punto de partida, es decir, en la
intencionalidad, se forja la diferencia entre satira y parodia, pero también se naturalizan
unos contactos que llegan a desencadenar modalidades mixtas.

La parodia, en tanto que ironia intertextual, puede tener un valor satirico
afiadido; esto es, la parodia es capaz de ironizar sobre un discurso previo y su contenido
—Ia realidad modelada o la textualidad—, pero en ocasiones admite el valor satirico de
critica hacia el exterior del discurso —Ila realidad no modelada— o hacia el propio
discurso. Sucede lo mismo a la inversa hasta el punto de que «satire uses parody as a
vehicle for ridiculing the vices or the follies of humanity»!?* (Hutcheon, 2000: 54). La
satira, entonces, por si sola no es intertextual. La satira se define por su objetivo —Ila
realidad no modelada— y por su impulso generador —Ila critica a partir de algunos juicios
morales (Frye, 1977)—. Para Schoentjes (2003), el progresivo aumento del relativismo y

del escepticismo a partir del siglo XIX ha otorgado prioridad artistica a la parodia sobre la

123 «LLa satira frecuentemente usa la parodia como un vehiculo para ridiculizar los vicios o las estupideces

de la humanidad» [la traduccién es mia].
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satira, pues, a su juicio, los autores se resisten mas a defender unos principios
inamovibles.

En consecuencia, si la parodia se sirve de las operaciones de la satira y si esta
ultima acude a las técnicas de la otra modalidad, es factible reconsiderar los criterios
teodricos que las aislan y contemplar la posibilidad de que en ocasiones compartan rasgos.
Ben-Porat anuncio tres conceptos «indirectly satirical parody», «directly satirical parody»
y «[a] combination of 1 and 2» (1979: 247). Todo ello se simplificaria siguiendo el punto
de vista de Galvan y Gonzalez Doreste, quienes sintetizan las tres nociones anteriores en
la «parodia satirica» y en la «satira parddica» (1994: 115). Si la confusion entre la satira
y la parodia se origina en que ambas emplean la ironia como estrategia, consideramos,
por ende, que en este caso el orden de los factores si altera el producto: la parodia satirica
es la suma de ironia, intertextualidad y vindicacion, mientras que la satira parodica resulta
de unir ironia, vindicacién e intertextualidad (Bafios Saldafia, 2017b). Desde este enfoque
se comprenden afirmaciones como la siguiente: «[l]a parodia [...] [s]Jupone una relacion
de tipo critico entre el texto parodico y un texto anterior y socialmente elevado, que ha
gozado de la supremacia social que le han conferido unos valores ya en decadencia y que
el nuevo texto viene a denunciar» (Beltran Almeria, 1994: 51 [la cursiva es mia]). La
operacion parddica implica revisar un texto anterior. Esa mirada nueva hacia él suele ser
ludica, pero también puede implicar critica, lo que ya nos sitlia en el terreno de la
modalidad satirica. Desde la orilla contraria, la satira puede recurrir a la hipertrofia
semantica o estilistica de la parodia; con todo, para la consecuciéon de su objetivo no
necesita llevar los procedimientos parddicos al extremo. De acuerdo con la etimologia
(satura —‘abundancia’—), esta despliega un abanico de recursos entre los que la parodia
es uno mas (Cortés Tovar, 1994).

Concentrandonos ahora en el comportamiento de la parodia o parodia satirica y
de la satira parddica en la poesia espafiola contemporanea, se aprecia claramente la
preponderancia de un esquema estructural que garantiza el éxito comunicativo. La
actuacion de estas modalidades en el poema o en el libro de poemas nada tiene que ver
con un fin mecanicista; al contrario, su enfoque responde a procesos conductuales y
cognitivos. Puede plantearse esta cuestion en términos de estimulo y de respuesta, que
implica la voluntad de generar efectos contextuales controlados y, a veces, incluso
imprevisibles. Consecuentemente, a través del siguiente esquema se representa el
funcionamiento dialéctico y pragmatico de la comunicacion establecida entre el autor,

quien, tras haber procesado un poema-estimulo, produce un poema-respuesta, y el lector,
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que, al menos, debe estar informado sobre la existencia del estimulo para llegar a la
respuesta. Este proceso, que en el habla o en la lectura es practicamente simultaneo, se

estructura en tres planos:

r NSNS SN S S S S S —_———— —— —— — — —
v TTTTTITTTTEETTTTTTS
Autor I GmPO qQue | Autor Destinatario |  Grupo que I Lector
del | repiteel | del del : aceptael | del
PR PE ! PE PE i PE | PR
o I 0 : 0 o : 0 0
I, | «Locutor ! «I_.oc.:ut;)r («Intf:rl.ocutor | «Interlocutor | <<I{11erlpcutor
ironico» |  ingenuon | ongtnab original> 1 jpoenuoy | ironicon
! Plano 3 i |
| |
| Plano 2 |
e
Plano 1

Esquema 10. Funcionamiento de los poemas-respuesta (Baflos Saldafia, 2017b y 2020a)

Los niveles 1 y 2 son inevitablemente necesarios, mientras que el plano 3
depende del tipo de mensaje. La mayoria de poemas-respuesta tienen la peculiaridad de
ocupar los tres. Si bien esta clasificacion propuesta se hace rentable para la literatura en
general, se advierte mucho mas fructifera cuando el discurso versa sobre el debate
metaliterario («autopoética-respuestay a partir de una «autopoética-estimuloy).
Asimismo, estos tres planos evidencian la dinamicidad de la transreferencialidad, que
supera el estatismo del ensanchamiento de la nocion de intertextualidad. Esta segunda, si
bien reflejaria la conexion entre textos, deja de lado la relevancia de esos vinculos y las
exigencias de implicacion comunicacional.

Por tanto, en primer lugar, el locutor y el interlocutor irénicos se corresponden
con instancias reales (los autores de los poemas-respuesta y los lectores). Mientras que el
locutor ironico es polifonico, el lector irdnico es poliauditivo (Reyes, 1984). Quiere esto
decir que el emisor se desdobla en un locutor ingenuo responsable del significado literal
que le llega al interlocutor irénico, quien, a su vez, actiia como un interlocutor ingenuo
que «considera valido (imaginariamente) el significado literal» (Reyes, 1984: 161).

En segundo lugar, nos encontramos con el locutor y el interlocutor ingenuos.
Estos representan a aquellos grupos que toman en serio los discursos (parodiados) de los

autores originales. El locutor ingenuo de los poemas-respuesta es el grupo social que
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repite sin sentido critico los versos del hipotexto o la hiporreferencia. El interlocutor
ingenuo, en cambio, lo formaria la masa popular que acepta acriticamente dichos
discursos.

En el ultimo plano, hallamos el locutor original y el interlocutor original. El
primero se corresponde directamente con el autor de la referencia parodiada. No obstante,
ha de advertirse que en la comunicacion literaria no hay un interlocutor original
preestablecido, dado que un autor no estd obligado a escribir para un destinatario
concreto. Se observa, en definitiva, que se aprovecha el caracter ecoico de la ironia para
generar la parodia, la parodia satirica o la sétira parddica.

Estas dos modalidades, pensando que la trascendencia relacional de la satira se
halla en su vertiente parddica, se erigen en la maxima representacion de los patrones
transreferenciales que atnan el contacto directo —Ila intertextualidad o Ia
intermedialidad— con el mantenimiento de la tension interdiscursiva. No pertenecen ni
a uno ni a otro estadio, sino que se situan en el quicio de ambos, y eso es, precisamente,
lo que los hace realmente apropiados y moldeables para la expresion de ideas poéticas.
De ahi viene la identificacion de estas modalidades con los procesos autorreflexivos.
Caselli entrevid esta naturaleza de lo parddico: «¢ dunque un prezioso dispositivo inter-
e metatestuale, capace di svelare la natura del testo come interazione di altri testi e di
smitizzare la capacita reificante e I’illusorio potere mimetico dei modelli litterari»!?*
(1996: 88); sin embargo, no preciséd su ubicacion como fendomeno transreferencial. Dicho
con otras palabras, la parodia, en general, y la satira parddica, en particular, no son
dispositivos intertextuales y metatextuales, sino que estan entre un aspecto y otro: ese es
su ritmo y su razon de ser literarios. Estas dos modalidades no se pueden reducir a
intertextualidad porque superan sus limites: siempre andan a medio camino entre la
intertextualidad y la interdiscursividad metatextual. No son el resultado de la suma de
contacto entre referentes y de reproduccion de una textualidad, como si se dieran por

separado, sino que se explican como engarce de ambos.

124 «[La parodia] es también un precioso dispositivo inter- y metatextual, capaz de revelar la naturaleza del

texto como interaccion de otros textos y de desmitificar la capacidad cosificadora y el ilusorio poder
mimético de los modelos literarios» [la traduccion es mia].
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2.2.3. Relaciones interdiscursivas: la transreferencialidad de esquemas formales y de

contenido (pastiche, interfiguralidad y variantes tematologicas)

La interdiscursividad, término acuiado por Cesare Segre ([1982] 2014), se ha empleado
posteriormente de diferentes maneras. Como ya indicamos a colacion de las tipologias
sobre la intertextualidad, algunos criticos han utilizado el concepto para englobar las
conexiones del texto literario con otros sistemas semiologicos —sobre todo, con los
visuales— (Quintana Docio, 1991; Martinez Fernandez, 2001); sin embargo, la
interdiscursividad, desde su origen, también servia para la investigacion de las
operaciones de trasvase de patrones organizativos. Lo aclara acertadamente Lanz al
sefalar que a través de esta nocion se estudia «la reelaboracion [de] esquemas complejos
tanto formales como de pensamiento» (2009a: 4).

Desde la teoria de la transreferencialidad, adaptaremos esta segunda vertiente al
tercer grado de las relaciones que admiten los textos literarios. De este modo, el concepto
de Segre se vuelve mas pertinente que nunca, pues hemos solventado los solapamientos
que se producian con los contactos por intermedialidad. Quiere esto decir que el interés
referencial de la interdiscursividad se halla en que su referente no se ubica en un hecho
artistico concreto —libro, pintura, musica—, sino en una generalizacion que se
comprende como una codificacion cultural estable y, por lo tanto, reconocible por el
lector. Segre (1997) ya anuncio6 esta doble naturaleza de los textos, que no solo se generan
por la escritura, sino que ademas se construyen a partir de una serie de materiales
antropologicos que, a la vez, se proyectan como enunciados; es decir, la literatura llega a
los lectores como construccidn lingtiistica particular y como carga significativa individual
inscrita en un flujo de elementos codificados o de discursos que han sido denominados

como tradicion:

[p]er dirlo in altri termini (che anticipano quanto argomenterd dopo) nel caso de la
fonte il testo si richiama a un altro testo, in quello del dialogismo generale il testo si
richiama ad altri enunciati non firmati o di cui non ¢ nota la firma. [...] Noi diremo
che 1 materiali eterogenei presenti nella lingua appartengono a enunciati (o secondo
un’altra terminologia, a discorsi) precedenti. Questi enunciati possono anche esser
chiamati testi [...] ma io credo sia conveniente distinguere tra testi concreti (letterari,
ma anche religiosi, giuridici, diplomatici, scientifici) ed enunciati verbali non
riconducibile —o non necessariamente riconducibili— a testi concreti'*® (2014: 576-
577).

125 «En otras palabras (que anticipan lo que argumentaré después), en el caso de la fuente el texto se refiere
a otro texto, en aquel del dialogismo general el texto se refiere a otras declaraciones no firmadas o cuya
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Una sucinta muestra de las categorias que responden a la interdiscursividad
exige, por lo menos, mencionar el pastiche, la interfiguralidad y las variantes
tematoldgicas. Como se observa, en todas ellas predomina la extension sobre la intension;
esto es, los procedimientos interdiscursivos brotan de una concrecion generalizada.
Piénsese en el primero de los tres a los que hemos aludido, el pastiche. Este se ha acotado
tedricamente como una imitacion (Genette, 1989; Jameson, 1991; Schoentjes, 2003). Su
especificidad se encuentra en que reproduce un esquema estilistico, por lo que
tradicionalmente se ha clasificado como proceso formal, a pesar de que la mimesis de un
estilo conlleva en ocasiones la apropiacion de sus ejes tematicos. Se entiende, pues, como
interdiscursividad porque, a diferencia de la intertextualidad o de la parodia, no sitia su
objetivo en un texto determinado, sino que lo enfoca en una globalidad. No hablariamos,
pues, de un pastiche sobre el soneto 23 de Garcilaso. En todo caso sera una imitacion de
la expresion garcilasiana, de la retdrica del collige, virgo, rosas o, mas amplio aun, de la
poesia espafiola renacentista. Se advierte, en consecuencia, que el pastiche es una
categoria cercana a la parodia, pero se puede comprobar que no actia como esta
modalidad transreferencial. Para Schoentjes (2003), la imitacion del pastiche no suele
buscar la ironia, excepto cuando pretende provocar un efecto de distanciamiento. En
cualquier caso, este procedimiento mimético se ha revelado especialmente provechoso
para los autores contemporaneos, ya que tiende a juntar autorreflexion y ludismo hasta el
punto de rozar la faceta parddica a través de operaciones que realmente funcionan como
desautomatizaciones.

Otra técnica de transreferencialidad de esquemas formales y de contenido es la
interfiguralidad. La «interfigurality», propuesta por Miiller (1991), trata de ocupar el
vacio terminoldgico en los estudios literarios en lo que respecta a las conexiones entre
personajes. Como ha sido costumbre, el concepto se refugia en el prestigio de la
intertextualidad olvidando, una vez mads, las particularidades de cada vinculo: «[t]he
interrelations that exist between characters of different texts represent one of the most

inportant dimensions of intertextuality»'?¢ (1991: 101). Si se admitiera que la

firma se desconoce. [...] Diremos que los materiales heterogéneos presentes en la lengua pertenecen a
enunciados (o seglin otra terminologia, a discursos) anteriores. Estos enunciados también pueden llamarse
textos [...] pero yo creo que es conveniente distinguir entre textos concretos (literarios, pero también
religiosos, juridicos, diplomaticos, cientificos) y enunciados verbales no reconducibles —o no
necesariamente reconducibles— a textos concretos» [la traduccion es mia].

126 «Las interrelaciones que existen entre los personajes pertenecientes a textos diferentes representan una
de las dimensiones més importantes de la intertextualidad» [la traduccion es mia].
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interfiguralidad deviene en un reducto intertextual, se estaria reconociendo que su fuerza
relacional reside en el préstamo del nombre. Y no es asi: lo mas importante de la
interfiguralidad se alberga en la reproduccion de un esquema de conducta, como puede
ilustrarlo la concordancia de Emma Bovary con don Quijote, entre otros muchos
ejemplos. Pese a todo, podria compartir con la intertextualidad la sefializacion de una
hiporreferencia concreta; ahora bien, la mayoria de comparticiones interfigurales recurren
a personajes que sobrepasan los limites de un texto, como sucede con las reapariciones
de don Juan, con Fausto o con las figuras mitologicas.

La interfiguralidad, en consecuencia, repercute sobre el contenido y sobre la
estructura del hiperreferente. Esta categoria gana productividad en el ambito teatral o en
el narrativo, aunque también aparece con naturalidad en poesia. A modo de prueba,
piénsese en la incorporacion de la onomastica latina en los epigramas contemporaneos o,
también en relacion con esto, en el uso de Lesbia como referente. En este ultimo caso no
suele importar de qué texto de Catulo se extrae el nombre, sino las coordenadas de sentido
que genera: referirse a Lesbia puede implicar la destinacion del texto a una amante —o
su tematizacion—, la exaltacion de la pasion, el erotismo, la tendencia a la concision
epigramatica, etcétera. Aunque Miiller ubica la interfiguralidad al amparo de la
intertextualidad, lo cierto es que su estratificacion de vinculos interfigurales demuestra
que estos procedimientos saltan la barrera de la mera apropiacion lingiiistica, a saber: 1)
las relaciones internimicas, 2) personajes de segunda mano. Ziolkowski (1983) se habia
referido anteriormente a «figures on loan» («personajes en préstamoy); 3) personajes de
segunda mano en secuelas aldgrafas, 4) personajes de segunda mano en secuelas
autografas, 5) combinacion o contaminacion interfigural. Se produce cuando se traen al
nuevo texto personajes de obras diferentes; 6) personajes que se identifican o imitan a
otros personajes literarios. Miiller lo ejemplifica con el quijotismo; 7) interfiguralidad
intratextual, que el critico asocia directamente al marco posmoderno. Consiste en que hay
reciprocidad de personajes cuando se superponen contextos ficcionales, como sucede con
las historias dentro de la historia (Miiller, 1983: 102 y ss.).

Finalmente, consideramos dentro de la transreferencialidad de esquemas
formales y de contenido las «variantes tematoldgicas». Con este sintagma se engloban
diversas partes de los estudios comparatisticos que han puesto de relieve la dinamicidad
de elementos supratextuales, entendidos, entonces, como la continuacion de
codificaciones culturales propias de la inventio. Nos referimos, pues, a temas, motivos,

recursos literarios que ejercen de sintomas estilisticos (metaforas, metonimias, alegorias,
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simbolos, etc.), topicos, la «interdiscursividad germinativay o las transposiciones
tematicas de Genette —transdiegetizacion, transpragmatizacion, transmotivacion y
transvalorizacion—. Dada la conflictividad entre la terminologia tedrica y los estudios de
literatura comparada, hemos optado por un marbete que acogiera distintas operaciones a
la vez, aunque las desglosaremos a continuacion para mayor claridad.

Trousson califico la aportacion de conceptos y de definiciones por parte de los
comparatistas como el reino de «una confusion babildnica» (2003: 90). Igualmente,
Naupert lamenta el «caos terminologico» de una disciplina en desacuerdo en torno a
nociones como tema, Stoff, motivo, mito o arquetipo. Asi las cosas, no pocos teéricos han
abandonado la batalla conceptual por atribuirle un escaso interés en comparacion con
otros asuntos. Sollors, por ejemplo, reivindica la pertinencia metodoldgica en

contraposicion a la discusion en abstracto:

[1]as cuestiones principales para la tematica a estas alturas [...] no se pueden centrar
en qué es un tema, sino en como lo encontramos en un texto, qué problemas estan
implicitos en el «sobre qué trata un texto», en declarar que un texto dado trata
«sobre» un tema (2003: 60).

Posteriormente, Pulido Tirado ha aplicado esta reflexion a la revision de los
analisis de la gestacion y del desarrollo de Frankenstein. Véase la similitud con Sollors,

a quien cita como autoridad después del siguiente fragmento:

[e]s por esto que en muchos casos, como las obras que tratan el tema-mito de
Frankenstein, no sea conveniente detenerse a establecer una lista de motivos o a
intentar diferenciar con rigor mito y tema. El interés se centra entonces en la vision
de época implicita en cada una de ellas y en las diferencias literarias que presentan
entre si. Esto es, pasamos de preguntarnos qué pueda ser un tema para estudiar como
lo encontramos en un texto dado (2006: 103).

Entenderemos aqui el tema como una entidad de mayor amplitud que el motivo,
que se circunscribe a una unidad minima de codificacion cultural. Frente a estos, que
aparentemente afectan sobre todo al plano del contenido, hay otros elementos que marcan
explicitamente en plano de la expresion, como los ya mencionados recursos que anuncian
sintomas estilisticos. Piénsese en la recuperacion de la palabra nieve para aludir a la piel
palida, al pelo canoso o a la llegada de la vejez. No obstante, los temas y motivos también
influyen en la arquitectura textual. Como anot6 Guillén, el tema suele adquirir la funcion
de principio estructurador: «[p]rocedente del mundo, de la naturaleza y la cultura, el tema
es lo que el escritor modifica, modula, trastorna. No es lo que dice, advertiamos, sino
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aquello con lo que dice, sea cual sea su extension» (1985: 254). Es por esto por lo que lo
considera un elemento simultdneamente «intertextual» e «intratextual», pues observa que
«engarza el poema con otros poemas y con los sucesivos momentos del poema mismo»
(1985: 252). Estamos ante una reflexion perspicaz que, sin embargo, debe replantearse
en otros términos, ya que la vinculacién temética no ha de proceder por el contacto directo
con un escrito previo ni por el de un texto consigo mismo. En definitiva, la relacion
tematologica se clasifica como interdiscursiva e intradiscursiva. Solo asi se reconoce su
estatuto de esquema abstracto de significacion.

Igualmente, los topicos literarios tampoco han de analizarse al margen de los
condicionamientos lingliisticos que impongan, a pesar de que en primer lugar generen

transferencias semanticas (Curtius, 1999; Lopez Martinez, 2008):

[p]ara que exista un topico no basta que un concepto se parezca a otros de €pocas
distintas; sera necesario algo mas: que una cadena de juicios (por lo menos dos) se
parezca a otras cadenas de juicios; o si no, que un juicio se parezca a otros, no solo
en el concepto sino en la troquelacion literaria (Alonso, 1963: 14).

Para Damaso Alonso, los topicos funcionan como la /angue saussureana, en el
sentido de que conforman un sustrato comun utilizable por cualquier individuo. Ahora
bien, para que este procedimiento logre sus objetivos, el autor ha de naturalizarlo dentro
de su expresion particular —o parole, si mantenemos la analogia anterior—. Desde una
firme reivindicacion de la recepcion literaria a partir de criterios estilisticos, el critico
denuesta la vertiente de estudios de topicos que se asemeja a los trabajos tradicionales
sobre fuentes e influencias, pues reanimaban la ya decadente concepcion de las historias
de la literatura como vastas necrdpolis. No interesa, por tanto, la activacion de topicos
pretéritos, sino el uso que se hace de ellos. En otros términos, la interdiscursividad no ha
de analizarse por ser tal fendmeno; al contrario, se investigard cuando se integre en una
obra unitaria eficiente —o en una parte de una obra, por ejemplo un poema— que posea

una calidad en cierto modo ajena al elemento interdiscursivo:

[m]e temo que no se suela ver claro que lo que asi ganamos son datos y perspectivas
para la historia de la cultura, muy valiosos, aun para el investigador literario, si bien
solo como auxiliares. [...] El auténtico objetivo de la investigacion literaria es la
unicidad de la obra, del poema. No sera nunca un fin principal el ver los arrastres
que de la topica humana han pasado a una obra, sino descubrir, explicar lo que en
ella hay de «tinico», lo que da su original el inconfundible encanto. Los arrastres de
tdpicos me interesan, si, precisamente para eliminarlos (1963: §).
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También se han clasificado los topicos en el ambito de la intertextualidad.
Hilario Silva, por ejemplo, los considera «[u]no de los elementos mas sugerentes a la hora
de configurar la dimension intertextual de los textos literarios», ademas de advertir que
«se expanden intertextualmente a lo largo de la historia de una literatura» (2008: 119).
Por otra parte, Lopez Martinez niega tal clasificacion desde una vision restrictiva de la
intertextualidad y se decanta por establecer una similitud con la insercién de trazas
culturales pertenecientes al folclore. En un intento de remediar la terminologia arrima los
topicos a la hipertextualidad, pero la propia critica contrarresta rédpidamente su
afirmacion: «[c]onsidero el proceder del topico mas cercano a lo que G. Genette
denomina hipertextualidad, aunque para el caso de la topica evidentemente el hipertexto
(texto ultimo) no conduce a un Unico hipotexto (texto previo), sino a un paradigmay
(2008: 84-85). En definitiva, no se pueden clasificar con certeza los topicos dentro de la
tipologia transtextual genettiana'?’, ya que no se atiende a un criterio referencial que
contraste la relacion entre un producto artistico y otro con la de un texto y operaciones
culturales de trasvases semantico-estilisticos.

Otra forma de transreferencialidad de esquemas formales y de contenido es lo
que Pozuelo Yvancos ha denominado «interdiscursividad germinativay. Este concepto,
que el tedrico plantea a partir de la nocioén de Segre, guarda una estrecha relacion con los
estudios de fuentes, pero centra su atencion en la insistencia de un mismo patrén por parte

de un autor que lo va transformando durante su trayectoria:

[bluscar en autores ideas clave o fuerzas motrices que hayan nacido de unos
discursos o textos anteriores (sean o no literarios, o sean o no cita concreta explicita)
que los autores hayan desarrollado a su modo, de manera que la obra o las obras
pueden leerse como desarrollos de ese embrion. El discurso o texto origen actlia
como fuente generativa, pero se comporta ya como estimulo de una creatividad
nueva, que, aun siendo deudataria, se halla transformada y evolucionada hacia
lugares no previstos, de manera que la simple cita o referencia de la fuente no
agotaria su fertilidad hermenéutica (2019: 674).

Esta definicion la aplica a las novelas y a los ensayos de Javier Cercas.
Concretamente, analiza el papel del héroe desconocido o del héroe no consciente de serlo

y la ética de la heroicidad en funcion de la carga semdéntica y estructural codificadas en

127 En realidad, los topicos en muchas ocasiones activan la intertextualidad con su antecedente mas remoto,
pues nos referimos a ellos con su denominacion clasica o por su traduccion directa, verbigracia el beatus
ille o dichoso aquel. Sin embargo, esta perspectiva se percibe como engafiosa desde la practica critica: el
uso de topicos no remite directamente al texto primigenio, sino que atafie a un conjunto de significados
culturales codificados en varios —numerosos, podria decirse— textos a lo largo de siglos.
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El hombre que mato a Liberty Valance, de John Ford. Aunque Pozuelo Yvancos emplea
esta categoria para los andlisis narrativos, cabe destacar que se puede extender a los
estudios de otros géneros literarios. Los Unicos requisitos indispensables para aplicar este
concepto son que el autor objetivo disfrute de una trayectoria dilatada y que retome con
frecuencia un mismo principio organizador.

En general, todos los planteamientos transreferenciales de este apartado se
aproximan, por su amplitud, a la recuperacion de elementos pertenecientes a la tradicion,
que, por otra parte, se ha convertido en uno de los mayores intereses del arte posmoderno.
Aparicio Maydeu describe este fendmeno a través de dos categorias contrapuestas, pero
integradas —la continuidad y la ruptura—: «desde una optica diacronica la continuidad
de las rupturas no es mas que la continuidad de las continuidades, no es sino la tradicién»
(2013: 18). Asimismo, proporciona una definicion elaborada. Tanto es asi que desglosa
cada nucleo significativo en diferentes superindices para posteriormente incluir algunas

apostillas:

[slistema de convenciones y codigos a la vez que acervo modélico® en renovacion
continua® —cuya referencia, crédito e influjo resultan inmanentes al proceso
creativo, consciente o no el creador de su existencia y ascendiente’— y en proceso
constante de alternancia contingente*' entre continuidad y ruptura®?, que origina una
diacronia estética aleatoria®' y permite la valoracion de toda nueva obra creativa?,
a un tiempo por comparacion’ y a través de un protocolo escindido en procesos de
reconocimiento de la continuidad® (advertencia de una continuacion, persistencia o
repeticion) y de descubrimiento de la ruptura (revelacion de una transformacion o
innovacion), constituyendo una superestructura isotropica” independiente de los
idiomas, espacios, disciplinas, técnicas y géneros que operen en cada caso' (2013:
35-36).

Se observa que Aparicio Maydeu admite que toda obra se enmarca en una
tradicion previa: «[n]ingun artista puede negar la certeza de que la tradicion estéa latente
en todos los procesos creativos» (2013: 38). Ahora bien, desde la operatividad critica
seran mas rentables —y pertinentes— aquellas continuidades y rupturas conscientes y
previstas por el autor para alcanzar los fines que se proponga. En palabras de Damaso
Alonso (1963), no es lo mismo la tradicion que la poligénesis: si hay un nexo literario
estable se trata de tradicion; por el contrario, si no existe vinculacion directa, se entendera
la similitud entre textos como el resultado de la poligénesis: dos personas,
independientemente de los factores espaciotemporales, responden de manera parecida
ante una experiencia semejante. En este sentido, Alonso, en las antipodas de Curtius, no

acepta que la falsa modestia equivalga a un tdpico retdrico de arranque discursivo, pues
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efectivamente muchos oradores optan por la prudencia en sus afirmaciones ante un

publico sin pretender arrojarse al vacio de la tradicion.

2.3. Transreferencialidad y posmodernidad

A lo largo de las discusiones sobre la posmodernidad, se ha mantenido frecuentemente
que tal &mbito cultural tiende a la exhibicion de las lecturas multiples debido, sobre todo,
a la hiperactividad relacional de los textos. De igual manera, el debate académico sobre
los vinculos textuales ha otorgado un lugar principal a las obras del posmodernismo.
Ahora bien, en la mayoria de los casos ambas vertientes se han planteado estas cuestiones
de conexidn a través de la intertextualidad, como si este recurso pudiera albergar un gran
repertorio de procedimientos literarios totalmente diversos. Se explican, asi, la notable
dispersion metodologica o los solapamientos conceptuales a la hora de abordar problemas
teorico-criticos. También se observa que se no se ha enfocado el nexo entre la
denominada intertextualidad y la posmodernidad desde una perspectiva panoramica, lo
que haria coincidir otra serie de factores posmodernos con el gusto por la interaccion
artistica. En definitiva, el marco transreferencial solventa el desequilibrio operativo de la
teoria al integrarlo en un sistema complejo de nociones complementarias y ordenadas.
Asimismo, se revela como una propuesta metodoldgica acorde con el resto de patrones
clave de la cultura posmoderna. En este apartado se dard cuenta de ello por medio del
examen de la posmodernidad en general, de su llegada a Espafia y de la centralidad de las

relaciones que establecen los textos con otros referentes.

2.3.1. El contexto posmoderno

Una reflexion general sobre el posmodernismo exige llevar a cabo un andlisis escalonado
de los principales aspectos que configuran dicho fenémeno literario y, por ende, cultural.
En torno a este constructo teodrico, se han discutido su razon de ser, sus limites
cronoldgicos, la adecuacion del término, los rasgos de estilo predominantes y otras
cuestiones que se iran detallando a lo largo de este apartado. Conviene, por tanto, resolver
las primeras incdgnitas acerca de la posmodernidad para, mas adelante, estudiar como ha
llegado a la lirica espanola de los ultimos setenta afios: ;importacién o apropiacion?

La poca distancia critica con respecto al objeto estudiado o la profusion de

opiniones distintas han entorpecido la tarea de proporcionar una definicion unitaria de
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posmodernismo. A pesar de la participacion de diferentes ambitos (filosofico,
socioldgico, psicoanalitico, antropoldgico, historico, artistico, etc.), no se ha alcanzado
un acuerdo estable. De hecho, se ha sefialado que en la posmodernidad predominan la
heterogeneidad y el pluralismo (Hassan, 1986).

La polémica en torno a la existencia de un posmodernismo conllevd que los
primeros teoricos justificaran el motivo de su interés por este periodo, algo que, por otra
parte, continua sucediendo en numerosos casos. Dicho de otra manera, se ha convertido
en un fopos critico cuestionar la veracidad del concepto. Este fopos critico constituye una
captatio benevolentiae teorica, pues, aunque la existencia de un supuesto posmodernismo
se formule a modo de duda, los autores plantean una serie de cambios historico-culturales
que se alejan del modernismo y de las vanguardias. Sirvan de ejemplo el comienzo de

«The Question of Postmodernism», de [hab Hassan:

[t]he question is in many parts, yet it comes to this: can we perceive a new
phenomenon in contemporary culture generally, and in contemporary literature
particularly, that deserves a name? If so, will the provisional rubric ‘postmodernism’
serve? How does this phenomenon —let us call it postmodernism— relate itself to
other concepts, such as modernism or the avant-garde? And what theoretical and
historical difficulties does it conceal?'*® (1981:30).

Y el inicio de la «Introduccion al posmodernismo» (1983), de Hal Foster:

[1]o primero que debemos preguntarnos es si existe el llamado posmodernismo y, en
caso afirmativo, qué significa. ;Es un concepto o una practica, una cuestion de estilo
local, todo un nuevo periodo o fase econémica? ;Cuales son sus formas, sus efectos,
su lugar? ;Estamos en verdad mas alla de la era moderna, realmente en una época
(digamos) postindustrial? (1985: 7).

Lo mismo ocurre con Manfred Pfister en el estudio «;Cuan postmoderna es la
intertextualidad?». El tedrico comienza el discurso reafirmandose en su descreencia con
respecto a los conceptos culturales demasiado firmes. Esta es, a pesar de la negacion, una

actitud posmoderna:

128 «Esta cuestion estd en muchas partes, pero se resume en lo siguiente: ;podemos percibir un nuevo
fenémeno en la cultura contemporanea de manera general, y en la literatura contemporanea de manera
particular, que merezca un nombre? Si esto es asi, /servird la etiqueta provisional “posmodernismo”?
({Como este fendémeno —Ilamémoslo posmodernismo— se relaciona con otros conceptos, como, por
ejemplo, modernismo o vanguardia? ;Y qué dificultades tedricas e historicas conlleva?» (1981: 30) [la
traduccion es mia].
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[p]ermitaseme admitirlo desde el principio: no soy un postmodernista. Para blandir
una etiqueta como esa, mi conciencia de la volubilidad de tales rotulados y mi
escepticismo respecto a tales construcciones de la historia que lo abarcan todo
tendrian que estar menos desarrollados. Sobre todo, algunas versiones de este
concepto estan inspiradas por actitudes hacia la realidad contemporanea que hallo
extremadamente dudosas, y la gama entera de versiones del postmodernismo cubre
construcciones de la relacion entre pasado y presente que son demasiado divergentes
para invitar a una aceptacion al por mayor (2004c: 139).

En los tres casos se pone de manifiesto la aparicion de un nuevo modo de
comportamiento social, pues, en efecto, el hecho de preguntarse por €l ya implica que se
estd percibiendo una realidad distinta. Como sefiala Rubio Tovar (2004), tal vez la palabra
posmodernidad no es la mas adecuada, pero no cabe duda de que, en cierta manera, se ha
establecido un acuerdo generalizado para su uso. Una vez reconocido el cambio cultural,
habria que detallar como se ha producido en el tiempo, qué lo distancia de los
movimientos inmediatamente anteriores (modernismo y vanguardias) y, habida cuenta de
la decadencia del capitalismo industrial, de qué manera el contexto politico-econdmico
muta y condiciona dicho periodo.

Uno de los mayores problemas de la historiografia cultural y literaria consiste en
determinar cudndo comienza y cuando termina una etapa. La imposibilidad de concluir
una fecha concreta alienta un amplio debate tedrico. En definitiva, todo periodo hallara
antecedentes remotos, alguna personalidad misteriosa que se erigira en una manifestacion
avant la lettre inmediata o expresiones culturales posteriores que coincidirdn en algunos
aspectos con ¢l. En las letras hispanicas ha sucedido asi con el barroco y, particularmente,
con Quevedo. La literatura contemporanea recurre constantemente a una identificacion
con los temas de la poesia del autor. En cierto modo, a lo largo de los siglos los escritores
se han ido apropiando de su literatura para convertirlo en un romantico, en un realista, en
un existencialista y, como no, en un poeta posmoderno (Garcia Montero, 2000; Bafios
Saldana, 2017a).

Las reflexiones historicas en torno a la categoria posmodernidad se pueden
resumir en tres grandes bloques, a saber: 1) aquellos que niegan la existencia de un
posmodernismo y, en consecuencia, prefieren hablar de un modernismo alterado, 2)
aquellos que proponen un enfoque sincrénico, y 3) quienes contemplan la opcion de un
impulso creativo que, aunque ya ha aparecido en diferentes etapas, abunda en los tltimos
tiempos. Estos dos ultimos grupos se complementan. Por un lado, se ha establecido el
final de la II Guerra Mundial como el momento en el que el modernismo pierde su

preponderancia (Calinescu, 1991; Saldafa Sagredo, 2009). En esta linea de pensamiento,
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el posmodernismo inicia su desarrollo a finales de los 40 y a principios de los 50. El
momento de consolidacion se corresponde con la década del 60, mientras que en los 70 y
en los 80 ya se asimila con naturalidad. Por otro lado, se ha advertido que, al margen del
andlisis sincronico, la reflexion filosofica y la expresion literaria de caracteristicas
posmodernas se remontan tiempo atras. Esta vertiente intelectual centra su atencién en
demostrar como la posmodernidad no surge del vacio.

Asi, en el terreno de la filosofia, Gianni Vattimo (1985) destaca que la
posmodernidad filoséfica tiene su fundamento en las disquisiciones nietzscheanas sobre
el sujeto o sobre la configuracion del yo. Ademés del filésofo alemén, se ha tomado
también como precursores a Martin Heidegger y a Hans-Georg Gadamer'?®, sobre todo
por las reflexiones en torno al lenguaje y a la identidad. En lo que concierne a lo literario,
sucede lo mismo. El posmodernismo, en tanto que categoria teorica, no alude a un periodo
como tal (Hassan, 1981), sino que deviene en un constructo tedrico que actua sobre el eje
horizontal —sincronia—, pero también puede reconocerse en gran parte en el eje vertical
—diacronia—"3°. Esto explica que John Barth (1967) considerara a Borges, a Beckett y
a Nabokov como autores con rasgos posmodernos, idea que posteriormente retomaron
Umberto Eco ([1983] 1986) y Matei Calinescu ([1987] 1991).

De hecho, el semiodlogo italiano expone que el término posmodernismo fue
ensanchando su alcance referencial. Si en un principio aludia a los escritores de los
ultimos veinte afios (es decir, desde el 60 a los 80), progresivamente se expandi6 hasta
algunos de los que publicaron a principios de siglo. Tanto es asi que el escritor no rechaza

el concepto de posmodernismo, pero si lo relativiza al situarlo en un contexto mas amplio.

129 Calinescu escribe al respecto: «[n]i Heidegger ni Gadamer utilizaron el término posmoderno, pero
muchas de las actuales discusiones filosoficas de la posmodernidad refieren a su pensamiento como fuente
y muchas veces llegan hasta Nietzsche, cuyo impacto sobre Heidegger es bien conocido. No ha de
sorprendernos, pues, que, en los Estados Unidos y en otros lugares, se vea ocasionalmente a Heidegger
como al “primer posmoderno”» (1991: 263-264).

130 McHale, desde una perspectiva metafisica, concibe el posmodernismo como una etiqueta que, mas que
reflejar la realidad, ayuda a comprenderla: «Postmodernist? Whatever we may think of the term (...) one
thing is certain: the referent of “postmodernism”, the thing to which the term claims to refer, does not exist.
Rather, postmodernism, the thing, does not exist precisely in the way that “the Renaissance” or
“romanticism” do not exist. [...] These are all literary-historical fictions, discursive artifacts constructed
either by contemporary readers and writers or retrospectively by literary historians. And since they are
discursive constructs rather than real-world objects, it is possible to construct them in a variety of ways,
making it necessary for us to discriminate» [«;Posmodernismo? De entre las cosas que podamos pensar
sobre el término [...] una es cierta: el referente del “posmodernismo”, la cosa, no existe, del mismo modo
que el “Renacimiento” o el “Romanticismo” no existen. [...] Todos estos son ficciones historico-literarias,
artefactos discursivos construidos por lectores contemporaneos y escritores o, retrospectivamente, por
historiadores de la literatura. Y como son constructos discursivos en lugar de objetos del mundo real, es
posible construirlos de diferentes maneras, haciendo necesario que las diferenciemos» (la traduccion es
mia)] (2003: 4).
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Haciendo uso de la ironia, escribe: «como sig[a] deslizdndose, la categoria de lo
posmoderno no tardara en llegar hasta Homero» (1986: 72). Eco concibe la
posmodernidad no como un periodo cronoldégico delimitado, sino como una actitud del
sujeto hacia el objeto; es decir, como una conducta singular del artista hacia su obra: «creo
que el posmodernismo no es una tendencia que pueda circunscribirse cronolégicamente,
sino una categoria espiritual, mejor dicho, un Kunstwollen, una manera de hacer» (1986:
72).

Ahora bien, no todos los criticos han participado en una vision positiva del
posmodernismo. Cabe destacar las opiniones de Clement Greenberg y de Fredric
Jameson. El primero establecié un criterio dialéctico con el que enfrenté modernismo y
posmodernismo. En la conferencia «The Notion of Postmoderny» (1980) Greenberg sefial6
que el modernismo dejo fuera del arte el mal gusto; sin embargo, el posmodernismo, que
estaba al servicio del poder econdémico, le habia abierto las puertas de nuevo.
Especificamente, se refiere al arte posmoderno como la irrupcion de unos pretenciosos
«filisteos» que adornan la vulgaridad con la retorica (Greenberg, 1991).

Fredric Jameson, por su parte, también adopt6 una postura de contraste en la que
el modernismo se asocia con lo bueno y el posmodernismo con lo negativo. Asi las cosas,
Jameson admiraba la actitud subversiva del arte moderno, al mismo tiempo que
lamentaba la ausencia de compromiso de lo posmoderno. El posmodernismo, en otras
palabras, se habia adaptado a la légica del nuevo capitalismo —el capitalismo
financiero— y se caracterizaba por acomodarse al nuevo sistema de produccion y de
consumo. A pesar de lo acertado de algunos pensamientos de Jameson, sus postulados
teoricos estan condicionados por su ideologia (Walton, 2012). La voluntad de oponerse
al sistema socioeconémico de la época lo impulsdé a condenar las manifestaciones

artisticas que se encuadraban dentro del mismo!3!

. Asimismo, realizo generalizaciones
que cuesta mucho admitir hoy en dia. Tal es el caso de la oposiciéon de modernismo-
parodia a posmodernismo-pastiche, que, por otra parte, mezcla indistintamente la nocion
de parodia con la de satira. El modernismo, que desarrolla una supuesta conciencia
politica, recurre a la parodia para criticar la sociedad; el posmodernismo, desvinculado

de los intereses histdricos, opta por el pastiche, que, en tanto que «parodia vacia», carece

de interés en el contenido (Jameson, 1985; Jameson, 1991). Este juicio tedrico se

B Tim Woods (1999), por ejemplo, afirmé que Fredric Jameson es uno de los férreos adversarios del
posmodernismo.
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analizard mas adelante, al tratar las principales diferencias entre modernismo y
posmodernismo.

En lo que al contexto histdrico-filosofico respecta, cabe destacar una serie de
rasgos que determinan las manifestaciones artisticas, a saber: 1) el cambio hacia un
capitalismo tardio; esto es, el desplazamiento del capitalismo industrial por el capitalismo
financiero en una sociedad «glocalizada» (Jameson, 1991; Prieto de Paula, 2014); 2) el
abandono de las ideas del siglo X1X y de principios del XX: ya no se confia en los sistemas
de pensamiento, en las grandes narrativas ni en el poder absoluto de la razon (Eagleton,
1997; Lyotard, 2008); 3) la desconexion entre los signos y una realidad primaria
(Baudrillard, 1994); 4) la ruptura de la frontera entre la alta y la baja cultura como
consecuencia de la intensificacion del consumismo (Jameson, 1991; Pfister, 2004c;
Bianchi, 2016).

En cuanto al posmodernismo artistico, llama la atencién que, a pesar de las
criticas recibidas por la falta de caracter unitario, el marbete posmodernidad goza de una
amplia difusion. Sin embargo, algunos tedricos han preferido buscar una nueva
denominacion. Thab Hassan (1981) se pregunta qué nombre se le podria dar a dicho
fenomeno si no se quiere emplear el de posmodernismo. Asi, baraja las siguientes
posibilidades: Edad atémica, Edad espacial, Edad de la television, Edad semi6tica, Edad
de la deconstruccion o Edad de la indetermanencia'®?. Incluso se refiere a dicho debate
de manera irénica: «[o]r better still, shall we simply live and let others live to call us what
they may?'33» (1981: 31). Desde una perspectiva diferente, pues al fin y al cabo Hassan
apoya la etiqueta «posmodernismo», Rodriguez Magda acufia el concepto de

«transmodernidad»:

[1]a Transmodernidad prolonga, continta y trasciende la Modernidad, es el retorno
de algunas de sus lineas e ideas, acaso las mas ingenuas, pero también las mas
universales [...]. La Transmodernidad retoma y recupera las vanguardias, las copia y
las vende, es cierto, pero a la vez recuerda que el arte ha tenido —tiene— un efecto
de denuncia y experimentalismo, que no todo vale; anula la distancia entre el elitismo
y la cultura de masas, y descubre sus sendos rostros cruzados (1989: 141).

Se advierte que, en general, los términos mas empleados son posmodernidad y

posmodernismo. Estos han suscitado un sinfin de reflexiones. Y es que el problema

132 La «indetermanencia» es el resultado de la conjugacion de indeterminacion («indeterminacy») y de
inmanencia («immanence»).

133 «O mejor todavia, ;jno deberiamos simplemente vivir y dejar vivir a otros para que nos llamen como
quieran?» [la traduccion es mia].
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terminologico no es una cuestion baladi. ;Qué valor semantico posee el prefijo pos-? A
simple vista, indica una continuacion del modernismo, pero dicha prolongacién no
consiste en una repeticion estatica de los mismos patrones. Encontrar la frontera temporal
entre el estilo moderno y el posmoderno ha ocupado el interés de numerosos criticos. Sin
embargo, las conclusiones generales suelen evidenciar que no hay una ruptura definitiva
con el movimiento anterior. Puesto que llegd un momento en que el posmodernismo ya
no constituia una moda artistica, se ha concebido como un final y un transito (Wellmer,
2004); esto es, a pesar de acotar el término y el inicio de una etapa, también se revela
como la consecuencia de una serie de rasgos previos. En este sentido, Zavala (1991) anota
que lo posmoderno constituye una voluntad creativa posterior al modernismo, pero, al
mismo tiempo, expresa implicitamente que ya no se estd actuando desde el contexto
moderno. Igualmente, Rubio Tovar, aunque piensa que «[m]odernidad y posmodernidad
coexisten» y que «la posmodernidad no es un periodo histoérico ni una tendencia con
caracteristicas bien definidas», reconoce que al menos «significa que hemos abandonado
las formas dominantes de la modernidad, lo que nos ayuda a entender e identificar nuestra
situacion culturaly (2004: 220-221).

En definitiva, modernismo y posmodernismo no son contrarios absolutos, sino
que se asemejan en multiples aspectos. Hay en los artistas contemporaneos un afan de
renovacion de lo moderno. No ha de extrafiar que, mas que de ruptura, se haya hablado
de una recontextualizacion cultural en la que, a veces, los rasgos dominantes de un
periodo desempefian un papel secundario en el otro, de la misma manera que los aspectos
subordinados del primer periodo devienen en principales en el segundo (Jameson, 1985;
Huyssen, 2004).

La posmodernidad no agota las posibilidades de la modernidad, sino que permite
indagar aiin mas en su esencia. Ahora bien, un analisis del posmodernismo exige, ademas
de atender a aspectos temporales (sincronia-diacronia), plantearse los topoi culturales en
términos de continuidad y discontinuidad. Una de las mejores formas de llevar a cabo

este procedimiento es a través de la fijacion de dicotomias'**. Thab Hassan se ha

134 Otras veces también se ha adoptado una perspectiva radicalmente opuesta que, en contra de la
sistematicidad mecanica, propugna una investigacion mas desorganizada, pero, a la vez, mas fiel al caos
que gobierna la estructuracion del mundo. Segun la analogia boténica de Deleuze y Guattari, el pensamiento
se identifica con el «rizoma» y no con la «raiz». Ambos asentaron un nuevo mantra de cariz filoséfico y
psicoanalitico: «jHaced rizoma y no raiz, no plantéis nunca! jNo sembréis, horadad!» (2002: 28). Quiere
esto decir que «[u]n rizoma no empieza ni acaba, siempre esta en el medio [...]. El arbol es filiacion, pero
el rizoma tiene como tejido la conjuncion “y...y...y..”. [...] Entre las cosas no designa una relacion
localizable que va de la una a la otra y reciprocamente, sino una direccion perpendicular, un movimiento
transversal que arrastra a la una y a la otra, arroyo sin principio ni fin que socava las dos orillas y adquiere
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encargado de esta labor a lo largo de su tarea investigadora, pero en la mayoria de
ocasiones ha advertido que su trabajo no persigue un fin mecanicista para lograr la
diseccion de ambas etapas. Al contrario, el interés de su proyecto radica en dar cuenta del
cambio cultural, por lo que, una vez fijadas las dicotomias, queda abierta la posibilidad
de que estas cambien o desaparezcan. A la hora de establecer estas polaridades, ha
acudido a las aportaciones de variados ambitos (desde el retérico y el lingiiistico, pasando
por el antropoldgico y el psicoanalitico, hasta el de las ciencias politicas o el de la
teologia). En el siguiente esquema se pueden observar algunas de las diferencias que

contintian siendo operativas:

Modernismo Posmodernismo
Forma Antiforma
(conjuntivo, abierto) (desjuntado, abierto)
Propdsito Juego
Planeado Casual
Jerarquia Anarquia
Palabra Silencio
Obra de arte / Trabajo acabado Proceso / Performance | Happening
Distancia Participacion
Creacion / Totalizacion De-creacion / Deconstruccion
Sintesis Antitesis
Presencia Ausencia
Centrado Disperso
Género / Frontera Texto / Intertexto
Seleccion Combinacién
Significado Significante
Narrativo Antinarrativo
Paranoia Esquizofrenia
Metafisica Ironia
Determinacion Indeterminacion
Trascendencia Inmanencia

Tabla 7. Oposiciones entre el modernismo y el posmodernismo
[elaboracion propia a partir de Hassan (1981, p. 34)]

velocidad en el medio» (2002: 29). Fernandez Mallo (2009) ha trasplantado la nocion de rizoma a la poesia
espafiola contemporanea. A su juicio, en este género no se ha producido el salto del modernismo a la
posmodernidad, como sucede en otras artes como la pintura. En su argumentacion lo ejemplifica con el
cambio de dptica que va de los cuadros de Rothko al Arbusto Robotico, de Moravec. Por ello inventa la
nocion de «poesia postpoétican, que considera mas cercana al nuevo paradigma. Frente a la lirica espafiola
canodnica, Fernandez Mallo reivindica la amistad de la poesia con la ciencia y con las nuevas tecnologias.
Finalmente, concluye que la «tradicion poética ortodoxa» funciona segiin un orden arboreo, mientras que
la «postpoesia» conserva una «estructura rizomatica» (2009: 177). Un ejemplo de los poemas a los que
alude Fernandez Mallo es el «haiku en clave “postpoética dura”»: «B*=m’c*+p?c?,/ si p=0 (masa en reposo)
- / E=mc?» (2009: 30).
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No obstante, parece que Hassan repite oposiciones similares. Dicho de otra
manera, estas dualidades se resumen en la indeterminacion de las obras posmodernas
(texto abierto, deconstructivo, esquizofrénico, etc.), en la inmanencia del proceso artistico
(busqueda de la colaboracion del receptor), en la nueva actitud con la que el autor se
enfrenta a la sociedad y a su propia obra (ironia, desacralizacion) y en la ruptura de las
fronteras del arte (relaciones entre la alta y la baja cultura, mixtura textual, transferencias
genéricas, etc.)!°.

También se han proyectado otros enfoques para acercarse a las propiedades
intrinsecas del posmodernismo. Para Bertens (1997), por ejemplo, deben distinguirse tres
caminos en la determinacion de la «posmodernidariedad» —«postmodernness»—: 1) la
critica que indaga en los procedimientos formales, 2) los estudios que se concentran en
los rasgos tematicos, y 3) aquellos otros que analizan patrones tematicos expresados a
través de procedimientos formales concretos. Fokkema (1997), por otra parte, sostiene
que intervienen tres vertientes tedricas en la explicacion de los cambios culturales: 1) la
cognitiva. Esta la vincula al pensamiento de Marx y de Popper, por lo que se atiene a que
las transformaciones sociales implican alienaciones culturales; 2) la estética. Esta deriva
de las aportaciones de los formalistas rusos; concretamente, de las reflexiones en torno a
la familiaridad contra la innovacion —la desautomatizacion, en definitiva—; y 3) la
antropologia y la sociologia. En este sentido, se plantea que los humanos alteran las
convenciones para sefialar la arbitrariedad de las estructuras dominantes y para
suplantarlas con las convenciones, o bien individuales, o bien afines a un grupo. Asi la
cosas, de acuerdo con la primera teoria, la causa de la posmodernidad se halla en el
impacto de la 11 Guerra Mundial; en funcidn de la segunda, se debe al automatismo de la
experimentacion modernista, ya canonizada por entonces en diversas antologias; y, segun
la tercera via, se presupone que los escritores no quisieron condenarse al olvido
fomentado por la epigonalidad modernista, de ahi que inventaran nuevos procedimientos
(1997: 18-19).

A partir de este razonamiento, Fokkema reivindica la necesidad de fijar unos
modos de significacion posmodernos. Para ello distingue entre estrategias, repeticion de

contenidos —temas, lexemas y connotaciones— y estructuras o sintaxis frecuentes (1997:

135 Algo parecido sucede en «Pluralism in Postmodern Perspective» cuando se enumeran las caracteristicas
del posmodernismo, que, a juicio de Hassan (1986), son las siguientes: indeterminacion, fragmentacion,
decanonizacion, dispersion del sujeto, lo impresentable o irrepresentable, ironia, hibridacion,
carnavalizacion, perfomance-participacion, construccionismo e inmanencia.
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34-38). En primer lugar, el sociélogo holandés previene de que las estrategias se
circunscriben al dominio pragmadtico, a diferencia de los recursos, que, al ser
caracteristicas textuales, siempre se hallan en lo escrito. Las estrategias se ligan al
triangulo de la enunciacion literaria: en la lectura y en la interpretacion suelen predominar
la indeterminacion y la actitud irdnica ante la tradicion; en el texto se desenvuelve una
distribucion dislocada —mezcla de alta y baja cultura, provocacion, heterogeneidad—;
en cuanto a la produccién, el autor-emisor propende a la ironia, a la parodia y a la
hibridacién genérica.

En segundo lugar, Fokkema cataloga una serie de recursos tematicos
prominentes en la literatura posmoderna, a saber: 1) la asimilacion («assimilation»), que
deriva en la fusion de formas y conduce a lexemas y a motivos recurrentes como el
laberinto o el viaje sin destino, frente a la persecucion modernista de un proposito; 2) la
multiplicacion, la permutaciéon y la enumeracion («multiplication, permutation,
enumeration»), que establecen asociaciones matematicas y usan con frecuencia el lexema
«espejo; 3) la percepcion sensorial («sensory perceptiony»), que se relaciona con la fusion
de contrarios —la concrecion y la superficialidad—; 4) el movimiento y la accion
(«movement or action»), cuyas representaciones mas notables, a su juicio, se localizan en
las versiones narrativas de las historias de detectives y en la novela metahistérica; 5) la
mecanizacion y automatizacion («mechanization and automatization»), entendidos
ambos términos en el sentido tecnolédgico.

Y, entercer lugar, enumera dos recursos organizativos, como son la maleabilidad
sintactica y la dispersion de la estructura. A este respecto, destaca, por un lado, la
tendencia a la agramaticalidad, a la incompatibilidad semantica y a la configuracion
espontdnea de una tipografia inusual. Asi, Fokkema cree que el Finnegans Wake es un
libro posmoderno. Por otro lado, sefiala como emblemas de la posmodernidad la
discontinuidad y la redundancia, que se utilizan como reaccidon a la conectividad
modernista. En lo que concierne al interés autopoético y transreferencial de estas paginas,
dice asi: «[bJoth discontinuity and redundancy open up ways for rewriting and
intertextuality in a seemingly disordered and eclectic manner»!3¢ (1997: 39).

El estudio del punto de vista posmoderno alberga un gran interés. Los autores se
distancian de la concepcion del artista como figura de autoridad. Se desencadena, asi, un

proceso de desacralizacion del objeto artistico y de la imagen del autor; es decir, como

136 «La discontinuidad y la redundancia le abren €l camino a la reescritura y a la intertextualidad dadas en

un modo aparentemente desordenado y eclécticoy [la traduccion es mia].
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esquema latente del modernismo, se advierte que la posmodernidad mantiene —ya no
para desafiar al espectador— la sensacion de que las obras de arte pierden su «auray, al
mismo tiempo que se les interroga por su funcién (Benjamin, 2017).

La fusion de las denominadas alta y baja cultura se relaciona estrechamente con
los nuevos cometidos del arte. Si hacia el final del modernismo la inclusion de elementos
de la baja cultura perseguia la provocacién, en el posmodernismo predomina la
naturalidad con la que se integran las referencias de los diferentes estratos socioculturales.
En el arte de Andy Warhol permanecia una actitud subversiva, pero comenzaba a
desarrollarse la incorporacion armoénica de los rasgos del mundo comercial y de los mass
media. De hecho, debido a una vision irénica del mundo artistico, le dio el nombre de
The factory (La fabrica) a su estudio, donde se dedicd a convertir en arte los iconos
estadounidenses de su época: desde artistas como Marilyn Monroe o Elizabeth Taylor
hasta marcas registradas como Campbell o Coca-Cola. Esta tltima protagoniza el cuadro
«Green Coca-Cola Bottles» (1962). La aparicion de un gran numero de botellas del
refresco americano alude, implicitamente, a la labor de la reproduccion mecanica.
Reflexion estética y reflejo de la sociedad de consumo se aunan en una misma pieza. El
artista, en el irdnico libro The Philosophy of Andy Warhol: From A to B and Back Again
(1975), consideraba que esta bebida era un motivo de orgullo para una nacién que habia
permitido que las clases bajas pudieran consumir lo mismo que las altas'3”.

Otro artista que ha destacado por unir la «Culturay, escrita con mayuscula, con
la cultura popular es Jeff Koons. Obsérvese la escultura titulada Pink Panther (1988), que
pertenece a la coleccion Banality. En este caso la fusion de alta y baja cultura se deriva
del tipo de material empleado —porcelana— y de la eleccion de lo representado —la
pantera rosa—. Tradicionalmente, la porcelana se ha considerado un material de gran
valor que representa, a la vez, la belleza y la inocencia; sin embargo, Koons recurre a ella

para retratar a un personaje de dibujos animados (Stroganova, 2016). De hecho, el propio

137 En concreto, se puede leer lo siguiente: «What’s great about this country is that America started the
tradition where the richest consumers buy essentially the same things as the poorest. You can be watching
TV and see Coca-Cola, and you can know that the President drinks Coke, and Liz Taylor drinks Coke, and
just think, you can drink Coke too. A Coke is a Coke and no amount of money can get you a better Coke
than the one the bum on the corner is drinking. All the Cokes are the same and all the Cokes are good. Liz
Taylor knows it, the President knows it, the bum knows it, and you know it.» [«Lo genial de este pais es
que América empez0 la tradicion de que los consumidores mas ricos compraran, basicamente, las mismas
cosas que los mas pobres. Puedes estar viendo la television y ver Coca-Cola, y puedes saber que el
Presidente bebe Cola-Cola, y Liz Taylor bebe Coca-Cola, y piénsalo, tu también puedes beber Coca-Cola.
Una Coca-Cola es una Coca-Cola y ninguna cantidad inmensa de dinero podra conseguirte una Coca-Cola
mejor que la que estd bebiendo el mendigo de la esquina. Todas las Coca-Colas son lo mismo y todas estan
buenas. Liz Taylor lo sabe, el Presidente lo sabe, el mendigo lo sabe y ta lo sabes»] (1975: 100-101).
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rostro de la pantera refleja la incongruencia de la situacion, pues la expresion languida,
casi adormecida, del personaje no se corresponde con el caracter que muestra en sus
apariciones televisivas.

Para continuar con el desarrollo de las manifestaciones artisticas posmodernas,
conviene retomar un aspecto anotado anteriormente: la parodia. Se ha apuntado que
Fredric Jameson equiparé modernismo a parodia y posmodernismo a pastiche, dado que
el pastiche lo concebia desde una perspectiva en la que el contenido nunca podria ser
subversivo. En palabras del critico norteamericano, el pastiche conforma «un discurso
que habla una lengua muerta, [...] carente de los motivos de fondo de la parodia,
desligad[o] del impulso satirico, [...], una parodia vacia, una estatua ciega» (1991: 44-
45).

Por un lado, teniendo en cuenta la explicacion previa sobre las modalidades
transreferenciales, observamos que se mezclan las nociones de satira y de parodia. Por
otro lado, Jameson deja fuera de sus observaciones un aspecto relevante: hay datos
suficientes para afirmar que la parodia abunda en las manifestaciones artisticas
contemporaneas, de ahi la sorpresa de algunos criticos, como Linda Hutcheon, quien
censura la postura de Foster y de Jameson: «[...] semejante posicion parece dificil de
defender. En realidad, podria ser pasada por alto si no hubiera demostrado que tiene tantos
seguidores» (1993: 188). En este sentido, lo que diferencia la parodia moderna de la
posmoderna es que la primera busca crear una forma cerrada e independiente, mientras
que la segunda se propone que la obra albergue una amplitud de interpretaciones y que
se evidencie la naturaleza intertextual del significado artistico (Burgin, 1986; Hutcheon,
1993).

Junto a la parodia, predomina en las expresiones artisticas posmodernas la
reivindicacion de ciertas consignas ideologicas desde un punto de vista ir6nico. Se
combinan, paraddjicamente, la descreencia en la funcion social del arte con la necesidad
de denunciar los acontecimientos sociales. A causa de la importancia que ello tiene en la
lirica espanola contemporanea, conviene aludir a la lucha feminista de las artistas
posmodernas. Un gran nimero de ellas acuden a la tradicion artistica, cuyo canon lo
conforman en su mayoria hombres, para invertir los roles sexuales. Silvia Sleigh, por
ejemplo, ha prestado atencion a la defensa del papel de 1a mujer en el arte. Véase el cuadro
At the Turkish Bath (En el bario turco). En ¢l se produce una ruptura de expectativas al

sustituir la aparicion de mujeres desnudas en estado de relajacion por hombres. Se
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reclama, de este modo, que el arte no solo se ha realizado por el sexo masculino y que la
mujer no debe desempenar un papel pasivo. Las retratadas se convierten en retratistas.

El mismo tema lo desarrolla en Philip Golub Reclining (Philip Golub recostado),
pero esta vez desde una perspectiva parodico-satirica. La pintora realiza una critica social
a partir de la parodia del famoso cuadro Venus del espejo, de Diego Veldzquez. La
principal transformacion parddica es la sustitucion del sexo femenino por el masculino.
No obstante, el Philip Golub de Sleigh mantiene rasgos del canon de belleza del sexo
contrario para resaltar la ironia. Asi, la piel es palida; los labios, rosados, y el cabello,
largo. Asimismo, se incluyen elementos que evidencian la conciencia de representacion;
esto es, la obra de Sleigh focaliza su atencion en las convenciones del arte, lo cual
entronca con las caracteristicas de la posmodernidad. De este modo, la mujer, que ha sido
objeto pasivo de la representacion artistica, se convierte en un sujeto activo que transgrede
la tradicion (Hutcheon, 1993). A tal efecto, Silvia Sleigh se incluye dentro de su cuadro
a través del reflejo del espejo, instrumento que muestra no solo la situacion artistica, sino
también, sinecddticamente, la nueva realidad historica en la que las mujeres ocupan un
lugar principal en el arte. De hecho, frente a la cortina roja de Veldzquez, en Sleigh hay
una ventana que da al exterior. Otro elemento que refuerza la parodia satirica es el rostro
de Philip Golub, pues los evidentes signos de fatiga (o de tedio) intentan denunciar la
situacion de la mujer a lo largo de los siglos.

En resumen, todas las caracteristicas expuestas en este apartado componen el
panorama general de lo posmoderno. A pesar de las diversas criticas que dicho periodo
ha recibido, cabe destacar que existe una tendencia estilistica extendida entre los distintos
artistas. Se ha intentado tratar la posmodernidad en un contexto amplio, para, a
continuacion, estudiar la produccion lirica espafola. En particular, cabe destacar la
conexion entre el surgimiento de la posmodernidad y el aumento de las operaciones
transreferenciales, que, ademés, modifican su rumbo con respecto al modernismo. En el
caso de la poesia espafiola, en el contexto posmoderno se ha impulsado particularmente
la revision de la tradicion clasica y del discurso biblico, lo que repercute, a su vez, sobre

el panorama metaliterario (Bafios Saldafia, 2019).

2.3.2. La posmodernidad en Espafia

La posmodernidad en la lirica espafola ha desarrollado sus propios cauces. Aunque puede

contemplarse como una tendencia solida, hay que advertir que no todos los autores
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contemporaneos recurren a técnicas posmodernas y que aquellos que si las emplean no
siempre coinciden en el modo de llevarlas a cabo. Esto se debe a que los poetas intentan
luchar contra las convenciones formales y contra el desgaste semantico. En palabras de
Erika Martinez (2013), se trata de combatir lo «pre-decible». De manera mas general, la
escritura poliédrica de los poetas espafioles se enmarca en la pluralidad o en la ruptura de
los esquemas predeterminados posmodernos, que arraigaran hasta devenir en una férrea
defensa de la originalidad que cuestiona las parcelaciones generacionales (Geist, 1995;
Bagué Quilez, 2018b).

Algunos de los rasgos mas destacados de la lirica espafiola posmoderna son el
cuestionamiento de los limites de lo artistico, el eclecticismo de referentes y modelos, la
importancia atribuida al lenguaje, la deconstruccion del proceso creativo y la critica al
historicismo y a la racionalidad. En el siguiente esquema puede observarse la manera en

que dichas caracteristicas se formulan:

Cuestionamiento de | Fusion de alta y baja cultura

los limites de lo — 3 .
artistico Aparicion de diferentes tipos de

discurso (cientifico, periodistico, etc.)

Eclecticismo de
referentes y modelos

Lirica
posmoderna Uso del pastiche, la parodia y la ironia
Deconstruccion del | Cuestionamiento del yo y del lirismo
proceso creativo tradicional

Forma abierta (indeterminacion)

) o Tendencia al fragmentarismo
Critica al historicismo

y a la racionalidad Descreencia en la defensa mecéanica de
valores

Esquema 11. Caracteristicas de la lirica espafiola posmoderna
(Bafios Saldafia, 2018a: 112; Bafios Saldafia 2019: 38)

Dos de las principales dificultades que entrana el estudio de la posmodernidad
en la poesia espafiola contemporanea coinciden con dos de las que se han expuesto en el
anterior apartado: la denominacion y los limites cronologicos. Sin embargo, en el caso de
Espana surgen problemas distintos que exigen nuevos planteamientos. A pesar de la

necesidad de resolver las complicaciones que supone el paso de lo moderno a lo
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posmoderno en la lirica espanola, no abundan los estudios que aborden de lleno este tema.
Rodriguez-Gaona ha llegado a afirmar que «[s]i definir el posmodernismo en general es
un asunto complicado, abordarlo desde Espafia puede resultar una tarea ardua abocada
inevitablemente a la polémica. Se trata de una investigacion pendiente» (2010: 40).

En cuanto a la denominacion, mas alld de lo apropiada o no que pueda ser la
etiqueta posmodernismo, se halla un problema de indole cultural, por el que las
periodizaciones anglosajonas y las hispénicas entran en conflicto. La base del término
postmodernism es modernism, cuya traduccion al espafiol resulta modernismo. Ahora
bien, en Espafia e Hispanoamérica modernismo designa un periodo literario distinto al
anglonorteamericano. En definitiva, modernismo y modernism no son lo mismo.
Atendiendo a las propiedades expuestas por Bellini (1997) y por Fokkema (1982), ambos

movimientos se podrian resumir con la siguiente tabla:

MODERNISMO MODERNISM
(entre 1880 y 1920) (entre 1910 y 1945)
- Influencia de los poetas - Influencias complejas:
franceses elitismo
- Exotismo y orientalismo - Duda epistemoldgica
- Musicalidad (tendencia a la - Escepticismo metalingiiistico
acentuacion proparoxitona) - Respeto por las idiosincrasias
- Preciosismo del lector
- Arte por el arte - Autorreflexividad

Tabla 8. Diferencias entre modernismo y modernism [elaboracion propia]

Por esta razon, a lo largo de historia del concepto algunos criticos han decidido
tomar como referencia el término posmodernidad. Este es el caso de Bagué Quilez, que,
dada la escurridiza terminologia, optd por el vocablo menos conflictivo: «[p]ara evitar
solapamientos conceptuales, en este libro he preferido emplear el rétulo de
posmodernidad al estudiar el debate filosofico, tedrico y artistico que influye en la poesia
de los ultimos afos del siglo XX y comienzos del XXI» (2006: 16). Sin embargo, en estas
paginas no se distingue entre posmodernidad y posmodernismo; la amplia difusion que
ha alcanzado el término en la actualidad nos permite tratarlo con mayor soltura. Podria
decirse que en torno a tal unidad, al margen de las connotaciones semanticas, se han ido
reduciendo las lecturas morfologicas (pos-modernismo); de ahi que se empiece a entender
como una nueva unidad de significacion que acoge un concepto estable —sin olvidar, por

supuesto, la relativa estabilidad de la literatura posmoderna—.
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En lo que concierne a los limites cronologicos, las teorias se desorientan en los
laberintos del tiempo. En un intento de arrimar este periodo al primer tercio del siglo XX,
Dionisio Cafias celebraba en una tribuna de E/ Pais de 1985 el cincuenta cumpleafios de
la posmodernidad en Espafia. En ella se hacia constar que, por un lado, los origenes
teoricos de esta posmodernidad surgieron con Arte y Estado de Ernesto Giménez
Caballero (1935) y que, por otro, el inicio de la practica literaria posmoderna se debia a
la primera poesia politica de Rafael Alberti. De hecho, Cafias (1985) sostuvo que las

manifestaciones artisticas del franquismo eran posmodernas:

[a]si, la produccion artistica que vio la luz bajo el Gobierno de Franco, y atin después
de su muerte, en sus tres vertientes —Ila oficial, la disidente y la neovanguardista—,
se puede considerar como producto de una sola corriente de la estética: la de la
posmodernidad.

Otros criticos, en cambio, han intentado establecer concordancias entre la
periodizacion de la lirica espafiola y la de la demas lirica occidental (Alvarez Ramos,
2011). Si el inicio de la posmodernidad se ha fechado en el final de 11 Guerra Mundial
(1945), en Espafia se ha buscado el mismo comienzo. Saldafia Sagredo (2009), por
ejemplo, defiende esta fecha basandose en el criterio de Castellet ([1960] 1962), de Garcia
de la Concha (1973) y de Sanz Villanueva (1984).

Sin embargo, la opinion generalizada es que el posmodernismo se consolida en
Espana con la aparicion de los «novisimos», también conocidos, en un sentido amplio,
como la Generacion del 68. No quiere esto decir que la posmodernidad entre de manera
repentina en Espafia. Se ha apuntado que en los autores de la Generacion del 27 —sobre
todo, en Pedro Salinas o en Damaso Alonso— se vislumbran rasgos posmodernos, de la
misma manera que, con algo mas de frecuencia, los emplearon algunos escritores de la
segunda etapa de la poesia de posguerra (Debicki, 1988). Asi, el realismo critico —afios
50— se impregnd de una nueva vision del mundo que lo distanciaba del realismo social
—afos 40—. Bou y Soria Olmedo (1997), por ejemplo, anotan el cambio de tono en los
poemas de Gil de Biedma, de Barral y de Valente; y, ademas, observan que en el centro
de tal cambio se sitila una nueva manera de tratar la intertextualidad y la ironia.

Si bien durante la década de los 50 y la de los 60 se observa la mixtura discursiva
y la apertura de la lirica, es alrededor de los anos 70 cuando se naturalizan los
procedimientos posmodernos, sobre todo a partir de la publicacién de la antologia de

Castellet ([1970] 2018). Victor Fuentes subraya que el critico cataldan hace uso en el
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prélogo «de los tedricos internacionales de la nueva sensibilidad posmodernay», como
Sontag, McLuhan o Eco, quienes —continia— encuentran un correlato literario en los
textos de Vazquez Montalban, Pere Gimferrer, Ana Maria Moix o Leopoldo Maria Panero
(1995: 330). Por otra parte, también hay algunos criticos que intentan identificar el inicio
de la posmodernidad con el final del franquismo, aunque tal vez de este criterio resulten
unos juicios o unas concordancias algo artificiales: «Espafia pasa de ser un pais
practicamente preindustrial, predemocratico y premoderno a ser una nacion posindustrial,

posdictatorial y posmodernax» (Geist, 1995: 143); o lo siguiente:

Spain's proverbial backwardness in relation to the so-called Western World has
finally reached the point of belonging almost to the past. The appropriation of the
postmodernist debate by Spanish authors and critics indicates how deeply and
quickly the country is changing and is adopting the main themes of a postindustrial
society'*® (Bou y Soria Olmedo, 1995: 402).

Como se ha precisado en el bloque anterior, ademas del interés temporal, deben
analizarse el enfoque y el estilo. Este tipo de lirica, que se dispara a partir del 68, se gesta
gracias a la continuidad con la poesia anterior. A este respecto, Manuel Rico (2016) ha
considerado que la entrada de la posmodernidad en la lirica espafiola consiste en una
«ruptura escalonadax; es decir, los «novisimos» no son los primeros en distanciarse del
tema social, sino que este proceso se advierte en los 50, contintia en los 60 y alcanza su
cima en los poetas del 68. Con ellos se constata el desinterés por el realismo y por el
compromiso literario, que se sustituyen por la introspeccion lingiiistica heredada del
posestructuralismo francés y por el hermetismo lirico auspiciado por el fervor culturalista.

En definitiva, la poesia del 68, que también engloba a otros poetas destacados
que no forman parte de los «novisimos» —por ejemplo, Anibal Nufiez—, protagoniza la
asimilacion de la posmodernidad, pero no supone una ruptura radical con la poesia

anterior:;

el 68 no solo no quiebra la linea de continuidad de la poesia espafiola, pese a su
condena de la literatura precedente —en casos sefieros como los de Gimferrer y
Carnero—, sino que en sus rasgos basicos procede de aquella. Para que pueda
percibirse esta vision hay que salvar las interesadas o muy parciales construcciones
de la historia literaria que han hecho algunos de sus protagonistas novisimos, que
mostraban como novedades aportadas por ellos lo que era tan solo naturalizacion de

138 «El notorio atraso de Espafia en comparacion con el conocido mundo occidental finalmente ha alcanzado

el punto de pertenecer casi al pasado. La apropiacion del debate posmodernista por parte de los autores
espafloles y de los criticos manifiesta como el pais estd cambiando profunda y rapidamente, y esta
adoptando los principales temas de la sociedad posindustrial» [la traduccion es mia].
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procedimientos y actitudes anteriores, y que representaban a su propia novedad
asimilando a los autores inmediatamente precedentes a un realismo plano que
descalificaron sin matices (Prieto de Paula, 2014).

El grupo de escritores antologizados en Nueve novisimos poetas esparioles por
Castellet (1970) lo conforman Antonio Martinez Sarriéon, Manuel Vazquez Montalbén,
José Maria Alvarez, Pere Gimferrer, Guillermo Carnero, Félix de Azta, Vicente Molina
Foix, Leopoldo Maria Panero y Ana Maria Moix. A estos, se sumarian con el tiempo
otros como Luis Antonio de Villena, Antonio Colinas, Luis Alberto de Cuenca o Jenaro
Talens. En un somero inventario de los principales rasgos del estilo «novisimo» cabria
sefalar: 1) la apertura a nuevos referentes estéticos internacionales, 2) la admiracién por
los poetas del modernism y del imagism; en concreto, se profeso una verdadera devocion
por Ezra Pound'*; 3) la tendencia a la subversion formal (fragmentarismo, dispersion
textual, caligramas) del texto lirico, 4) la huida del 1éxico comtin y de las normas
ortotipograficas, y 5) la inclusion de nuevos paraisos urbanos (desde Venecia a Beverly
Hills o a Carnaby Street), de los simbolos del capitalismo (por ejemplo, el Drugstore de
Barcelona) o de los templos de la bohemia (casinos, prostibulos, etc.) (Lanz, 1997; Ferrén,
2017; vid. cap. 4).

Las generaciones poéticas posteriores a la del 68 continuian la estela posmoderna,
pues, aunque numerosos poetas no se adscriban plenamente a ella, si emplean en
ocasiones recursos posmodernos. El «giro» de la posmodernidad en la lirica espafiola
tiene las raices en el debate en torno al realismo. Si, en un primer momento, se hizo frente
al realismo por varias vias —piénsese en la evolucion de autores como Juan Goytisolo,
en el surgimiento de los «novisimos» o en la atencion al estilo de Benet—, con la entrada
de la democracia se retoman géneros y temas realistas por medio de su actualizacion en
un discurso que conjuga lo social y lo intimo. No se trata de una cuestion de movimientos
pendulares, sino de una voluntad de erradicar las carencias del posmodernismo —sobre
todo, su desapego del mundo o su elitismo— con la incorporacion de algunas nociones

pertenecientes al contexto de la Ilustracion. La llegada de la cotidianidad a la literatura

139 José Maria Alvarez le organizé en Venecia (1985), ciudad en la que habia fallecido el poeta, un homenaje
internacional. Este acto lo secundaron escritores de numerosos paises. El 1 de diciembre de 1984 el diario
El Pais public6 un articulo titulado «Una peregrinacion de escritores a Venecia conmemorara el centenario
de Pound». Alli se destacaba la presencia, por ejemplo, de Borges, de Aleixandre o de Moravia. Asimismo,
un escrito del mismo diario, datado el 16 de febrero de 1985, apuntaba: «120 intelectuales de todo el mundo
se adhieren al homenaje a Pound».
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espafiola, asi como la intencion mimética, ha quedado definida por Joan Oleza como el
asentamiento de un «realismo posmoderno»!#? (1996).

El cambio de perspectiva en lo que concierne a la funcion del arte repercute,
también, sobre su forma y su contenido. De esta manera, en lineas generales puede
afirmarse que en la poesia espafiola posmoderna hay divergencias estéticas y éticas
estrechamente vinculadas a la vision de los autores sobre las vanguardias. Por un lado,
los autores del 68 se mostraron afines al ludismo y a la experimentacion vanguardistas,
que entendieron en muchos casos como una reaccion contestataria contra la mediocridad
burguesa. Por otro, los poetas surgidos en los 80 abandonaron la complejidad y el
hermetismo propios de las vanguardias por considerarlos elementos artificiales que
entorpecian la comunicacion artistica (Naval, 2010). Esta escision también se ha
estudiado desde otros enfoques. Resulta interesante la reflexion de Bianchi sobre la
evolucion de tres categorias universales: 1) «la pureza y el esteticismo», que implican la
creacion frente a la mimesis; 2) «el intimismo [...] y [...] la individualidad», sostenido por
autores que comparten su privacidad y que emplean un tono reflexivo; y 3) «la mirada
critica del realismo», que se fundamenta en el caracter testimonial (2016: 24). Estas tres
lineas de actuacion a lo largo de todas las €épocas y paises no deben contemplarse
rigidamente, sino que a veces poseen funciones y recursos que interactuan entre si.

Bajo la tendencia principalmente mimética y allanadora de las vanguardias, se
encuentra la escritura candnica de los afios 80: aquella que se denomina primero como su
manifiesto («la otra sentimentalidad» —Luis Garcia Montero, Javier Egea y Alvaro
Salvador—) y que, mas tarde, se identifica con un rotulo mas general, pero que también
expone con claridad sus principios —la poesia de la experiencia—, para dar cabida a un
nimero mayor de autores. El amparo del realismo por los poetas de los 80 fue
acompafado de otras ideas que fomentaron la apertura del arte, como son la union de lo
colectivo y lo individual —la razén y la experiencia—, la desacralizacion de la literatura
y el establecimiento de un «contrato social» entre el autor y sus lectores (Bagué Quilez,
2006). Cabe advertir, ademas, que las ideas de grupo germinan a partir de ciertos

referentes (vid. cap. 5):

140 Para Oleza, el «realismo posmoderno» no debe analizarse desde una perspectiva mecanicista, pues
supondria el bloqueo del fluir cultural: «[u]na concepcion de la historia literaria al filo del milenio no puede
aceptar sin mas el eterno retorno de las normas literarias que parece apetecer el mercado cultural, la
explicacion de que los modelos van y vienen, sustituyéndose por una ley de acciones y de reacciones, y de
que a un ciclo de realismo le sucede otro de simbolismo y asi hasta el infinito, correspondiendo a cada
generacion negar a sus padres y ratificar a sus abuelos» (1996: 5).
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[se produce] una relectura de la tradicion que busca las fuentes de la literatura
contemporanea en el discurso ilustrado del siglo XVvIII (Diderot), el romanticismo de
sesgo experiencial (Coleridge, Wordsworth), la experimentacion realista-naturalista
(Galdés, Zola), el temporalismo elegiaco (Antonio Machado), el realismo dialéctico,
la estética del material (Benjamin, Brecht) y el realismo testimonial de la inmediata
posguerra espafiola (Celaya, Otero) (Bagué Quilez, 2006: 31).

En lineas generales, el empleo de estrategias y de recursos posmodernos, unas
veces a la manera del 68 y otras mas cercanos al «realismo» de los 80, perduran en los
poetas mas jovenes. Asi sucede con aquellos nacidos a partir de 1980. De esta manera, se
confirma que en Espafa puede hablarse de posmodernismo en poesia. Tal vez la lirica
espafiola no concuerde totalmente con la metafisica anglosajona ni con el
experimentalismo de las artes plasticas, pero no cabe duda de que ha sobrepasado los

limites de la literatura del modernismo.

2.3.3. La transreferencialidad como eje de la literatura posmoderna

Generalmente se ha caracterizado la escritura posmoderna por la heterogeneidad, pero en
torno a ese escenario multiple se agrupan ideas y recursos que quedan facilmente
englobados en el concepto de transreferencialidad. En cierta manera, los teoricos han
apuntado aspectos concretos que delimitan la posmodernidad, pero los han denominado
de una manera diferente cuando tal vez pretendian llegar a un consenso. Dicho de otro
modo, la cultura posmoderna se ha analizado desde perspectivas independientes, pero
similares. En consecuencia, se han difundido consideraciones afines para determinar el
nucleo de este periodo cultural, a saber: la intertextualidad, la parodia o el pastiche, la
reescritura, la mirada hacia la tradicion, el protagonismo del signo, la tension entre
hermetismo y realidad, el eclecticismo de modelos o la armonizacion de objetos culturales
pertenecientes a distintos niveles de prestigio.

Todas las cuestiones enumeradas responden a problemas de indole referencial,
de manera que concentran su atencion en como el discurso se relaciona con otros —o
alude a ellos— o en como las propiedades del texto interactian —o contrastan— con el
mundo, que, por otra parte, en numerosas ocasiones también se ha concebido como texto.
Aunque la propuesta de la categoria de transreferencialidad arroje luz sobre esta
dispersion conceptual, lo cierto es que al revisar la historia de la teoria se halla una

etiqueta parecida: la intertextualidad. Esto constituye el segundo estadio de
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ensanchamiento del concepto. Ya se ha apuntado el debate ocasionado por la
simultaneidad del sentido amplio y del restringido (vid. 2.1.3.). Este conflicto se
soluciond debido a la mayor operatividad critico-literaria del caracter reducido. Ahora
bien, dentro de una nocion restringida de lo intertextual se ha dilatado, progresivamente,
el alcance del término hasta dejar de sefialar el contacto entre textos especificos para dar
cabida a otro tipo de vinculos literarios que superan dichas fronteras. Asi las cosas, de
nuevo la intertextualidad se ha ido convirtiendo en una suerte de cajon de sastre. Por
tanto, se requiere un esfuerzo sistematizador: a pesar de que a lo largo de la historia de la
teoria se ha hablado de la intertextualidad como eje de lo posmoderno, debemos entender
tal recorrido en la estela de la transreferencialidad, que acoge no solo a tal concepto, sino
también a otros comportamientos de trascendencia referencial.

En definitiva, al teorizar sobre el posmodernismo se ha hecho inevitable atender
a la intertextualidad, aunque no necesariamente ha de producirse lo contrario. Si bien la
posmodernidad se ajusta obligatoriamente a unas fechas de inicio y de fin, no sucede asi
con la intertextualidad —o, en su caso, la transreferencialidad—, ya que no atafie a una
sola etapa, sino a un procedimiento compositivo, por lo que este ha aparecido —al margen
de su frecuencia— desde los origenes de la literatura. Partiendo de esta premisa, podrian
sorprender, entonces, algunas valoraciones taxativas sobre la ligazon de la
intertextualidad al posmodernismo, como se observa en el siguiente planteamiento de
Allen: «[a]t the present time, any discussion of the place of intertextuality within the arts
leads us towards the issue of Postmodernism»!'#! (2000: 181). No siempre que se trate la
intertextualidad debe aparecer el posmodernismo, pero sin lugar a dudas puede ser un
hecho recurrente. Cabe recordar que la aportacion tedrica de la intertextualidad se derivo
del posestructuralismo y, sobre todo, que la literatura posmoderna propende a lo
intertextual, por lo que muchos de los desarrollos criticos del concepto han sido
motivados por este tipo de obras.

Con todo, la voluntad de discernir entre el modernismo y el posmodernismo ha
supuesto que se analice con detenimiento la intertextualidad moderna. Ante esta
situacion, Plett ha sefialado que el siglo XX ha acogido dos fases intertextuales (2004). La
magnitud de la primera se aprecia en su expansion por diferentes campos: literatura (Eliot
o Joyce), arte (Picasso), musica (Mahler) o fotografia (Hausmann). La posmodernidad

amplia todavia mas sus dominios; la tendencia a lo transreferencial llega a la arquitectura

141 «En la actualidad cualquier discusion sobre el lugar de la intertextualidad dentro de las artes nos conduce

hasta el asunto del posmodernismo» [la traduccion es mia].
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(Charles Moore) y al cine (Woody Allen), entre otras artes. Plett llama la atencion sobre
el alto grado de relaciones textuales que alcanzan las obras posmodernas. De hecho,
considera que el punto mds alto de intencion transreferencial lo ocupa la
«pseudointertextualidad» (2004: 80), que consiste en la conexidn que establece un texto
con otro que no existe, pero al que se refiere como si de verdad se hubiera publicado.

La coincidencia en el impulso transreferencial de ambos movimientos refuerza
la tesis de quienes sostienen que el posmodernismo surge como una alteracion derivada
del modernismo. En esta linea argumental, se ha advertido que la mayor divergencia
reside en la actitud ante el uso de los materiales artisticos, que el modernismo valora de
forma distinta seglin su procedencia. La separacion o la integracion de alta y baja cultura
conduce hasta el nticleo de la comprension de ambas etapas. Por tanto, una cuestion de
sesgo transreferencial perfila los rasgos de los dos periodos para facilitar su
reconocimiento. El posmodernismo no suele integrar los productos no canoénicos en su
discurso para contrastarlos con la alta cultura o para destacar su bajo prestigio. El arte
posmoderno, de hecho, equipara lo culto con lo popular, lo viejo con lo nuevo y la

invencion con la experiencia:

[l]a cuestion no es «el Pato Donald o Dante», «comerciales de la TV o Corneille»,
«fast food o haute cuisine». Esta cuestion esta fuera de lugar en el contexto de una
estética que, después de todo, se propone desconstruir las jerarquias evaluativas de
esa especie. Es mas bien un asunto de «Pato Donald y Dante», «comerciales de la
TV y Corneille», «fast food y haute cuisine», porque, segin ese modo de ver, lo uno
es deshechos y desperdicios en la misma medida que lo otro. La yuxtaposicion
serenamente despreocupada que el postmodernismo hace de lo pop y lo clasico, de
los desperdicios de los medios masivos del presente y de los desechos culturales del
pasado, tiene como su verdadero propoésito nivelar, bajando lo alto, todas las
distinciones tradicionales entre alto y bajo (Pfister, 2004c: 156).

La asociacion de la intertextualidad al posmodernismo se extendio tanto que
ocupod el centro de las discusiones académicas, como atestigua el significativo titulo de
un articulo de Pfister, «;Cuan postmoderna es la intertextualidad?». El teérico alemén
resaltaba que la intertextualidad posestructuralista diferia de la norteamericana. Si bien la
primera se contemplaba como un indicador descriptivo de los procedimientos textuales,
la segunda adquiri6 tintes programaticos. Asimismo, Pfister abundo en la idea de que la
transreferencialidad posmoderna no debe evaluarse en términos cuantitativos, sino
cualitativos. Desde esta perspectiva, se comprende que las relaciones textuales

posmodernas no pretenden esconderse ante el lector, sino que en cierto modo se exhiben,
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se tematizan o se marcan explicitamente en aras de fomentar la complicidad entre autor
y lector.

Asimismo, Pfister anota como una causa indiscutible de la intertextualidad
posmoderna uno de los factores que hemos considerado fundamentales para el desarrollo
de la autorreflexion: la evolucion de la lingiiistica y de la teoria de la literatura como
ciencias (vid. 1.3.1.). Una vez mas, los caminos de lo autopoético y de la
transreferencialidad se cruzan. Esto se produce en las coordenadas de la autorreflexion y
de la autoconciencia. Tampoco deberia dejarse de lado el conflicto interior en torno a la
funcion del arte, que se traduce en la exposicion del abismo que hay entre pensar —o
escribir— y actuar con efectividad en el mundo. En este sentido, ya no solo se
desencadenan los interrogantes sobre qué es o cOmo opera la poesia, sino que aparecen
otros intereses, como los que nacen de la voluntad de comparar la situacién o el
comportamiento de la literatura presente con la del pasado. Observamos, en definitiva,
que el transcurso del siglo XX tiene que ver mas con la referencialidad que con la simple
concordancia entre textos. No es extrafio, pues, que los procesos intertextuales se deriven
de una intencion metatextual. O al contrario, incluso, podria decirse que la
intertextualidad genera la metatextualidad: «[e]l texto posmodernista de tipo ideal es,
pues, un “metatexto”, o sea un texto sobre textos o sobre la textualidad, un texto
autorreflexivo y autorreferencial, que tematiza su propio estatus textual y los
procedimientos en que este estd basado» (2004c: 151). En cualquier caso, la
referencialidad, unas veces entendida como debate signico y otras como contraste
cultural, ocupa el nucleo de la creacion posmoderna.

Dada la raigambre transreferencial del arte y de la literatura contemporaneos, se
advierte que ya no hace falta discutir sobre cuan posmoderna es la intertextualidad, sino
que se trata de averiguar los rasgos que determinan su particularidad frente a su uso en
otros periodos historico-literarios. En esta linea, Broich, mas alla de reflexionar
solamente sobre su alta frecuencia, canaliza su andlisis en las nuevas funciones que
adquiere —deconstruccion y textualidad— vy, sobre todo, en su estrecha conexion con
una concepcion de la literatura diferente. Este reafirma su postura con la constatacion de
las dependencias e interrelaciones que se producen en el seno de la teoria de la
posmodernidad; esto es, la centralidad del concepto en el posmodernismo se hace
indiscutible si se aprecia que estd ligado a otras nociones, estrategias o recursos que
sientan las bases de dicho movimiento (1997: 249-253). A su juicio, el concepto de

intertextualidad se vincula a otros seis aspectos tedricos: 1) la muerte del autor, en la
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estela de Foucault (2005) o Barthes (1994a). Se infravalora la accion autorial en favor de
los cruces textuales y de la autonomia de la obra. Aparecen, asi, los rétulos de «bricolaje»,
«eco» 0 «collage»; 2) la emancipacion del lector. De acuerdo con la intertextualidad
posestructuralista —de sentido amplio—, si la literatura funciona como una «camara de
ecos» (Barthes, 1978), no hay un recorrido marcado ni un orden de prevalencia, sino que
es el receptor el que otorga relevancia sémica a las relaciones textuales; 3) la
autorreferencialidad, que se deriva del progresivo desinterés por la mimesis rutinaria. Los
autores convierten la obra como espejo del mundo en una suerte de «sala de los espejos»;
4) la literatura del plagio ludico, tal y como anuncié Federman: «for plagiarism read also
playgiarism» (1976: 565). Broich la define como una escritura parasitaria; 5)
fragmentarismo y sincretismo. Ambos marbetes se refieren a la dispersion textual, a la
heterogeneidad y a la tendencia a las estructuras abiertas; y 6) la recurrencia del regreso
infinito o de los mundos como cajas chinas, a decir de McHale (2003). Esta ultima
categoria consiste en la mixtura de diferentes niveles de realidad y ficcion.

Asi las cosas, Broich insiste en que el posmodernismo es una prolongacion
alterada del modernismo. Concretamente, en lo que respecta a la intertextualidad,
concluye que la de la literatura posmoderna puede ser considerada como la radicalizacion
del uso que se hacia en una parcela del modernismo. Plett también destaca su ascendencia
modernista. Incluso destaca indirectamente el jaez transreferencial y metatextual del
posmodernismo al establecer que su literatura, mas que referirse a la vida, se mira a si
misma. [gualmente, Plett enumera una serie de dicotomias que, a pesar de su rigidez, dan
cuenta de la tendencia a la revisién y a la apropiacion de materiales por parte de los
escritores posmodernos. Como se observa, estas divisiones exceden los limites de lo
intertextual, ya que atafien a categorias mas amplias que se recogen dentro de la
transreferencialidad: «[e]n la literatura de vanguardia de hoy la ré-écriture ain domina a
la écriture; el ingeniero de textos, al inspirado visionario; el “citacionista” (Milton), al
autor que procura escapar a la “angustia de la influencia” (Bloom)» (2004: 81).

En definitiva, este segundo estadio de ensanchamiento del concepto de
intertextualidad ha promovido que tal denominacién deviniera en una categoria
demasiado abarcadora. Todavia més, su acercamiento a otra nocion tan polémica como
indefinida —la de posmodernidad— ha conllevado que se denomine de la misma forma
a procesos de trascendencia referencial totalmente distintos —algunos, incluso, opuestos

entre si en forma o en finalidad—. También se han propuesto otras categorias mas
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abarcadoras, pero que, a la postre, han otorgado un rétulo distinto a consideraciones
previas, por lo que se afiade ain mas confusion.

Calinescu pretendié aunar un gran nimero de relaciones bajo el concepto de
«reescrituray («rewriting»), que, en sentido estricto, no se corresponde con una nocion
amplia, sino con un procedimiento especifico de comportamiento textual. Ahora bien,
Calinescu lo ensancha para incluir otros recursos: «imitation, parody, burlesque,
transposition, pastiche, adaptation and even translation. Critical commentary, including
description, summary, and selected quotations from a primary text, also falls under this
heading»'*? (1997: 243). Asimismo, el tedrico rumano acufia un concepto paralelo a este,
la «relectura» («rereadingy»). A partir de estas dos nociones, considera que se comprende
mejor la terminologia genettiana. De hecho, estima que la hipertextualidad posmoderna
debe entenderse desde la perspectiva de la relectura, pues asi se aprecia correctamente
que los lectores han incorporado a su horizonte de expectativas la hipercodificacion y la
multiplicidad. Si Kristeva concebia el texto como mosaico de citas, Calinescu sefiala que
muchas obras posmodernas se construyen como un «mosaico de reescrituras» (1997:
247).

Por otra parte, Calinescu tratdé de sistematizar algunas formas de reescritura.
Sitta la cita, por ejemplo, en la base de la literatura posmoderna. Frente a esta, que se
corresponde con el modo mas simple, opina que la transposicion se erige en la manera
mas compleja de reescritura. Para Calinescu, en definitiva, la intertextualidad —en
sentido muy amplio— ejerce de centro de gravedad de la reescritura posmoderna. Indica,
ademds, que la parodia se presenta como la caracteristica mds importante de la
contemporaneidad. Aunque la categorizacion de Calinescu se revela demasiado amplia y
algo desorganizada, el verdadero valor de su trabajo reside en la demostracion de que la
literatura posmoderna responde a una referencialidad abierta y multiple. Y, en efecto,
dentro de la transreferencialidad, la parodia despunta. Una de las principales causas se
halla en el interés por lo metaliterario, ya que el modo parddico incentiva la reflexion
estética directa o indirectamente, asi como pone su atencion sobre el signo y su estatus.
Garcia-Rodriguez apunta que este contexto estd motivado por el interés de la
posmodernidad en el metalenguaje (2020). En general, Calinescu llama la atencion sobre

la comunicacion textual, que act@ia como si se tratase de un carnet de identidad de la

142 Dice asi: «imitacion, parodia, burlesque, transposicion, pastiche, adaptacion e incluso la traduccion.
Comentario critico, descripcion, resumen y citas extraidas de una fuente primaria también se recogen bajo
este rotuloy [la traduccion es mial].
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literatura posmoderna. Y no solo eso, sino que ademas consolida su argumentacion
poniendo el foco en la critica y en la teoria sobre este tipo de obras, como aclara en el

cierre de su trabajo:

[t]he symbol-hunting of archetypal critics a generation ago has become the hunting
for secret sources, implied models, secret parodies, and other forms of declared or
oblique rewriting'** (1997: 248).

Dado que los vinculos textuales superan la mera intertextualidad, se han
intentado proporcionar algunas soluciones teoricas. Sin embargo, la mayoria de ellas,
como hemos visto hasta ahora, toleran el caracter amplio de la intertextualidad. Fokkema,
por ejemplo, ha sefialado que la posmodernidad responde a un alto grado de arbitrariedad
al tomar préstamos; por lo tanto, sugiere que el concepto de intertextualidad puede
interpretarse desde un punto de vista no restringido (1997).

La misma carencia se observa cuando se advierte que algunos recursos
posmodernos se entrelazan con la intertextualidad, pues suele obviarse que los aspectos
sobre los que se reflexiona son de indole referencial. Hemos apuntado anteriormente la
cercania entre la intertextualidad y la autorreferencialidad (Broich, 1997), pero todavia
quedan por precisar los contactos con otros ejes de lo posmoderno: 1) con la metaficcion
(Broich, 1997; Lara Rallo, 2006). En ocasiones los referentes intertextuales precisamente
realzan el cariz literario de la obra, por lo que pretenden cuestionar la veracidad o el
alcance de lo dicho; 2) con la signicidad y con el lenguaje como sistema de significacion
(Garcia-Rodriguez, 2020), de manera que lo intertextual recurre a la actualizacion ironica
de esquemas signicos previos o a la inspeccion del lenguaje por ser el instrumento de
comunicacion predeterminado; y 3) con la revision del pasado y de la tradicion literaria
(Pfister, 2004c; Hutcheon, 2005), que, a su vez, conlleva la puesta en primer plano de la
literatura como producto —codificacién de un autor— de consumo —descodificacion del

lector!'4—.

143 «La caza de simbolos de los criticos de una generacion anterior ha devenido en la caza de las fuentes
secretas, de los modelos implicitos, de las parodias secretas y otras formas de reescritura declarada o
encubiertay [la traduccién es mia].

144 Linda Hutcheon traslada el interés por revisar la tradicion al predominio de la parodia en el
posmodernismo, aunque también es cierto que hay otros muchos modos de actualizacion del pasado:
«postmodernism’s main interest might seem to be in the processes of its own production and reception, as
well as in its own parodic relation to the art of the past» («el principal interés del posmodernismo parece
estar en los procesos de su propia produccion y recepcion, asi como en su propia relacion parodica con el
arte del pasado») [la traduccion es mia] (2005: 22).
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La conexidn de la transreferencialidad con la necesidad de acomodar la tradicion
al presente es indispensable para comprender la posmodernidad. Pfister considera que se
produce un nuevo alejandrinismo por la tendencia a las citas, a las versiones y al

hermetismo artistico:

la cultura posmoderna se presenta como una juguetona mise en scéne de materiales
y procedimientos dados de antemano, y estos pueden ser tomados del museo
imaginario de los estilos historicos, o del almacén de artefactos pop todavia no
tocados por la Alta Cultura (Jameson, 1984), o del repertorio de las estéticas y las
practicas modernistas (2004c: 40).

Si esta inercia a revitalizar el pasado cultural impregna a todas las artes
posmodernas, cabe destacar su preponderancia en la lirica espafola contemporanea,
donde la concisidon genérica permite jugar con estereotipos discursivos y con contextos
mayormente estaticos hasta la fecha. Ha de destacarse, por otra parte, que este rasgo de
la poesia de mediados de los 50 hacia delante también tiene su razén de ser en la
recuperacion —iniciada desde principios de siglo— de los vates dureos, cuya lirica en
burlas y en veras no cesa de retomar referentes mitoldgicos para la expresion de lo
cotidiano.

Las principales vias de la posmodernidad en Espafia se originan en un impulso
transreferencial. Los limites de lo artistico, el eclecticismo, la deconstruccion del proceso
creativo y el examen de la historia y de la razon necesitan de la alteridad; es decir, frente
al discurso propio, debe haber una multiplicidad de cauces de expresion a lo largo de
todas las épocas y lugares. Estos han configurado la identidad del ser humano desde una
Optica poliédrica que se hace rentable para la reflexion sobre el estado de la cultura y de
la sociedad contemporéaneas. La busqueda de la originalidad no existe sin la inspeccion
de los origenes. No se trata de inventar desde la nada, sino de construir a partir de todo.
En este contexto la poesia espafiola volverd su mirada hacia la tradicion; no obstante, lo
lleva a cabo como pocas veces lo habia hecho: la ironia y la recontextualizacion adquieren
un predominio indiscutible. No es exactamente el mito, por ejemplo, lo que se recupera,
sino toda la carga semantica que lo acompafia, incluidos, por supuesto, los efectos
pragmaticos que se desprenden de otras versiones ejecutadas a lo largo de la historia.

A pesar del alto nimero de relaciones textuales con la tradicion, la presencia de
tales motivos en la lirica espafiola contemporanea se ha hecho esperar a la hora de ofrecer
una vision panordmica: «no son muchos todavia los trabajos criticos que abordan la

cuestion, mas alla de diversos estudios sobre algun autor u obra especificos» (Diaz de

282



Castro, 2010b: 63). Una prueba de la continuidad y de la trascendencia de la asociacion
entre lirica posmoderna y transreferencialidad se halla en su presencia en el ambito
investigador, que ha favorecido la continuacion de estudios sobre este aspecto!*.

La incorporacion de la tradicion se vuelve un factor recurrente a partir de la
década del 50 (Alvarez Ramos, 2013). Esta revitalizacion de la cultura antigua supone en
muchos casos una reflexion sobre los fundamentos de la historia y sobre los cimientos
del sistema literario. Ademas del interés de la cultura contemporanea por la tradicion,
podria advertirse que la influencia de esta en la lirica de los ultimos tiempos también se
debe a que muchos poetas se dedican a la traduccion o a la filologia (Diaz de Castro,
2010b). Sirvan de ejemplo Enrique Badosa, Luis Alberto de Cuenca, Jaime Siles, Aurora
Luque o Juan Antonio Gonzalez Iglesias, entre otros.

La revision del pasado conlleva que el sujeto posmoderno se defina por su
relacion con los otros. Debido al cambio radical de las condiciones de vida a partir de la
segunda mitad del siglo XX, los autores se cuestionan su identidad. En otras palabras, la
tradicion literaria no se ajusta al nuevo contexto social, por lo que se persigue el objetivo
de evitar que la lirica se conciba como un género literario ingenuo y desconectado de la
realidad. Aunque la mirada sobre los textos del pasado se vuelva ironica o
desmitificadora, no se rechaza la tradicion, sino que se recontextualiza. El
posmodernismo contempla el pasado de una manera mas benevolente que las vanguardias
(Calinescu, 1991). En este sentido, Linda Hutcheon (1993) ha apuntado que el ready
made modernista ha evolucionado al already made posmoderno.

Estas actualizaciones de la posmodernidad se producen de diferentes formas
transreferenciales (parodia, satira, polifonia, mezcla o confusion de registros, etc.), pero
en la mayoria de ocasiones estan ligadas a una actitud irdnica. Uno de los primeros
criticos en advertir este aspecto ha sido John Barth, quien, tomando como ejemplo la
«Sinfonia n.° 6» de Beethoven, precisaba que, «si [...] se compusiera hoy seria

embarazoso, pero es claro que no lo seria, necesariamente, si se hiciera con una intencion

145 Asi, cabe destacar los resultados del proyecto de 1+D de significativo nombre: «Direcciones estéticas de
la lirica posmoderna en Espafia y poéticas en contacto: intertextualidad, interartisticidad e
interculturalidad». Este fue liderado por Francisco Diaz de Castro y cont6 en sus filas con reputados
investigadores como Antonio Jiménez Millan, Juan José Lanz Rivera, Carmen Moran Rodriguez, Natalia
Vara Ferrero y Almudena del Olmo Iturriarte. Todos ellos, junto con Josefa Alvarez y Lola Juan Moreno,
participaron en el volumen —también bautizado con un rétulo muy ilustrativo de la situacion historico-
literaria— Versos robados. Tradicion clasica e intertextualidad en la livica posmoderna peninsular. En él
se estudian poetas tan variados como Aurora Luque, Miguel Angel Velasco, Joan Margarit, Pere Rovira,
Luis Alberto de Cuenca, Amalia Bautista y Victor Botas.
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irbnica por un compositor lo bastante consciente del pasado y del presente» (1967: 174-
175).

Esta idea la retom6 Umberto Eco en las Apostillas a El nombre de la rosa, donde
asegurd que ya no se puede hablar de manera inocente. El objetivo del texto literario no
consiste en destruir el pasado, sino en volver a visitarlo «con ironia, sin ingenuidad»
(1986: 74). Esta es la actitud de muchos de los fendmenos transreferenciales de la lirica
espafiola posmoderna. Puede decirse, incluso, que la desmitificacion de los textos del
pasado se ha extendido claramente en el género lirico; de hecho, es una constante tanto

en los autores del centro del canon como en los de la periferia'4S:

[n]o en vano, desde el punto de vista posmoderno, los retornos al pasado exigen
adoptar una cierta distancia ironica, ya sea para complacerse en los anacronismos
—seria el caso de la moda retro, tal como la define Jameson [...]—, ya sea para
revisitar la historia ‘con ironia, sin ingenuidad’ (Bagué Quilez y Rodriguez Rosique,
2013: 298).

Las relaciones transreferenciales en la lirica espafiola posmoderna en numerosas
ocasiones surgen en funcion de una intencion pragmatica. Quiere esto decir que la puesta
en relacion de un texto con otra obra, que no necesariamente tiene que ser literaria, se
inscribe en un marco perceptivo que actua sobre la cognicion. El proceso que
desestabiliza el horizonte de expectativas del lector para captar su interés se ha
denominado desautomatizacion. La desautomatizacion y la transreferencialidad no han
de presentarse juntas obligatoriamente; son totalmente independientes y cumplen con sus
objetivos por separado. Ahora bien, cuando se emplean simultineamente, alcanzan una
carga expresiva que, por otra parte, también es muy util para las propuestas metaliterarias.

La preocupacion de los miembros del formalismo ruso y de la escuela de Praga
por la caracterizacion del lenguaje literario dio lugar a conceptos como el de
desautomatizacion. Con anterioridad a €I, se habia manejado la nocion de desvio. Si bien

las primeras reflexiones en torno al desvio surgen en la retorica clésica, es a partir del

146 Concretamente, advertiamos en el apartado anterior que en la poesia espafiola contemporanea se retoman
con frecuencia las producciones artisticas de la Antigliedad Clésica y de la cultura catdlica (Bafios Saldafia,
2019). La mirada irénica hacia la tradicion grecolatina suele producirse a través de la revision de mitos. El
discurso biblico, sin embargo, se desautomatiza sobre todo a través de la trasposicion de lo simbdlico a lo
literal. Como se verd en los apartados de analisis poematicos, muchos casos los conforman las
feminizaciones ironicas de la cultura, pues las autoras se rebelan contra el papel pasivo de la mujer (o de la
diosa) en las historias miticas (Hutcheon, 1993; Rosal Nadales, 2016). En la poesia contemporanea el signo
mitico, referencia externa procedente del &mbito cultural, deviene en signo literario o, dicho de otro modo,
en la expresion de una cosmovision personal (Romojaro, 1998).
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siglo XX (y, en concreto, a partir de las bifurcaciones de la estilistica) cuando se plantea
que la lengua literaria se fundamenta en la oposicion con la lengua cotidiana.

La retorica clasica, principalmente interesada por la oratoria, establecid que los
discursos publicos se distanciaban de las condiciones de la lengua diaria con objeto de
atraer la atencion del publico. Estos postulados, aun siendo cercanos al concepto de
desautomatizacion, dificultan el andlisis del lenguaje poético porque disefian una
oposicion mecanicista entre la lengua de la literatura y la de los textos no literarios.
Pozuelo Yvancos (1980 y 2010) ha evidenciado que la desautomatizacion constituye una
nociéon mas amplia que la de desvio. Esta distincion se lleva a cabo a través de la
observacion de los planteamientos tedricos de «procedimiento» 'y de

«pluridireccionalidad»:

1. La nocion de desvio no define ningun procedimiento; es la constatacion de una
realidad: la disimilitud del uso comun y del uso poético del lenguaje. Pero la [...]
desautomatizacion [...] se fija en la atencion sobre el mensaje como medio de
individualizar la percepcion de lo poético y aislarlos de una dimension referencial

[...].

2. La nocion de desvio es univoca y unidireccional. Supone siempre una direccion
contraria a la del lenguaje cotidiano [...]. [L]a nocién de desautomatizacion no es
unidireccional por cuanto esta quiciada sobre una posicion relativa [...]. Supone su
puesta en relacion constante con la esfera de la percepcion y ello no condiciona una
direccion particular del mecanismo, sino una pluridireccionalidad (1980: 107-108).

Cabe advertir, asimismo, que la desautomatizacion no actia solo sobre el
lenguaje literario, sino también sobre el anquilosamiento tematico. Asi, en la lirica
espafiola con rasgos posmodernos se retoman las historias de la tradicion clasica desde
una perspectiva renovadora. Habida cuenta de la necesidad de integrar el pasado en el
presente, se recontextualizan los pasajes tradicionales en la contemporaneidad a través de
su desmitificacion. En este sentido, la transreferencialidad no se resuelve en la parodia.
Puesto que no hay anclaje textual especifico, sino que se trata de un elemento general de
contenido, la transreferencialidad desautomatizada en este caso la consideramos como
interdiscursividad, entendida como la dinamizacion de un esquema formal o de
contenido.

Uno de los primeros en reflexionar sobre la relacion del arte con la percepcion
humana fue Viktor Shklovski, quien acuiid el concepto de «principio de extraiamiento».
Este critico anot6 que las acciones habituales se convierten en automaticas, lo que
conlleva que no se les preste atencion. De hecho, emplea una comparacion para
explicarlo: la gente que vive en la costa se acostumbra al sonido de las olas hasta llegar a
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no escucharlas (Shklovski, 1971; Shklovski, 1976). El objetivo del arte, segun el filologo
ruso, consiste en aumentar la duracion de la percepcion a través de procesos formales:
«[l]a finalidad del arte es dar una sensacién del objeto como visidn y no como
reconocimiento» (Shklovski, 1976: 60).

Por otra parte, Tinianov y Mukarovski situaron el concepto de
desautomatizacion en un contexto mas amplio, ya que no solo se debe atender al lenguaje
en si, sino también a las convenciones formales y a la norma dominante. Tinianov (1976)
vincula la desautomatizacion a la evolucion literaria. Concebida la obra literaria como
sistema, hay que tener en cuenta sus relaciones con los otros, por lo que cobra mayor
interés para las operaciones transreferenciales y metaliterarias. En consecuencia, la
funcion autonoma, que posibilita la correlacion entre elementos de diferentes series, da
sentido a la funcion sinoma (o funcion constructiva). Tinianov explica que la historia de
la literatura es la historia de la sustitucion de funciones. Cuando se recurre a la tradicion,
se recontextualizan elementos pasados en funcion de los rasgos predominantes de la

contemporaneidad:

la tradicion [...] se presenta como una «sustitucion» de sistemas. Estas sustituciones
observan segun las épocas un ritmo lento o brusco y no suponen una renovacion y
un remplazo repentino y total de los elementos formales, sino la creacion de una
nueva funcion de dichos elementos (1976: 101).

Mukarovski, ademas de destacar el valor diacronico de la desautomatizacion, se
centra en el concepto de norma. La norma no ha de poseer un estatus fijo, sino que
mantiene un caracter dindmico (1977). Asimismo, el critico resalta que la norma literaria
esta condicionada por otros factores como los sociales, los histéricos o los politicos. La
desautomatizacion, en consecuencia, pone de relieve la historicidad del hecho artistico y
de la funcionalidad estética (Pozuelo Yvancos, 2010: 39).

En resumen, los autores posmodernos han logrado conformar una potente
alianza entre la transreferencialidad y la desautomatizacion. Esto les sirve no solo para
revisar el pasado historico-literario, sino también para contrastar sus ideas sobre la
creacion o para formular nuevos juicios metapoéticos. Esta perspectiva amplia y dindmica
sobre el mundo se ha denominado como la «estética de la existencia» (Fuentes, 1995:
332) o, como ya se ha apuntado, de forma muy general como «intertextualidad». Pfister,
por ejemplo, eleva estos procedimientos a «la marca de fabrica misma del

posmodernismo» (2004c: 142). Se resuelven, asi, algunos vacios o ambigiiedades de la
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teoria de la posmodernidad'#’. En una literatura como la posmoderna, que profundiza en
las distintas formas de conciencia (hacia la realidad inmediata, hacia el propio texto o
hacia el resto de discursos o de obras de arte), se revela insuficiente o indeterminado el
concepto de intertextualidad. De hecho, se necesita atender a una estética de referencias
cruzadas. Asi lo hacemos desde la nocion de transreferencialidad, que, ademas, abunda
en los nuevos significados derivados de tales intersecciones. La relevancia de que un texto
entre en contacto con otro referente o con sus esquemas formales o de contenido descansa
en la informacion anadida. Y ahi es desde donde las generaciones poéticas a partir de la

mitad del siglo XX han asentado no pocas de sus ideas literarias.

147 A lo largo de las discusiones en torno a lo posmoderno la mayoria de criticos han tratado de buscar
algunas concordancias estables. Fokkema, por ejemplo, sefialaba en uno de sus trabajos el siguiente
objetivo: «I simply wish to answer the question wether writers who have been characterized as
postmodernist have favored particular techniques and devices and particular identifiable pragmatic
strategies» («Tan solo quiero responder a la pregunta de si los escritores que se han denominado
posmodernistas han desarrollado técnicas, recursos y estrategias pragmaticas particulares e identificables»)
[1a traduccion es mia] (1997: 16).
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BLOQUE 111.
ANALISIS DE LAS IDEAS ESTETICAS EN LA
POESIiA ESPANOLA DESDE EL MEDIO
SIGLO HASTA LOS 80
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3. LASIDEAS LITERARIAS DEL GRUPO POETICO DEL 50

El pensamiento literario de mediados de siglo nace inevitablemente condicionado por el
impacto de la Guerra Civil, pues lo autores, en funcidon de su edad o de su pertenencia a
una generacion artistica, la sufrieron mas o menos directamente (Gracia y Rodenas de
Moya, 2011). De hecho, cabe recordar que a los escritores del 40 y a los del 50 también
se les conoce como primera y segunda generaciéon de posguerra. A lo largo de este
periodo, en Espafia se desencadenan diversos movimientos contestatarios contra la
situacion social, que, ademads, van mostrando su continuidad de acuerdo con la irrupcion
de poetas mas jovenes. Se pasa, asi, del existencialismo al socialrealismo y, luego, al
realismo critico, si bien habria que desechar la idea de que una corriente sustituye a la
otra.

Con los grupos del 40 y del 50 cobraran mayor importancia en el panorama lirico
cuestiones relativas a la ética, a la moral, al contenido del arte, a la funcién de la lirica, a
la importancia del lector o a los factores estéticos de la composicion. Ciertamente, los
protagonistas del socialrealismo y del realismo critico convivieron y, a pesar de sus
discordancias, no resulta extrafio afirmar que los primeros influenciaron a los segundos.
De ellos recibiran el afan introspectivo y la preocupacion por la comunicabilidad del
género. Con todo, estos ultimos adoptaron posiciones mas precavidas en cuanto a la
comunicacion entendida como elemento prioritario para los artefactos literarios. Tanto es
asi que llegaron a la conclusion de que habia que proponer otra finalidad y otra naturaleza
primordiales en el arte: la capacidad cognoscitiva.

En torno a la poesia comprendida como conocimiento y como indagacion en la
realidad, al mismo tiempo que concebida —no siempre simétricamente— como producto
social, decidieron agruparse los autores del 50, que no desaprovecharon la ocasion de
planear algunas operaciones de promocion. Entre ellas destacan la polémica entre el falso
y el verdadero rescate de Machado, la elaboracion de poemas homenajes al poeta andaluz,
que habia sido elevado a la categoria de emblema generacional, la creacion de colecciones
poéticas o la participacion conjunta en antologias.

Ahora bien, para delimitar las ideas literarias del grupo del 50, no basta con
prestar atencion a lo exoliterario, a pesar de su indiscutible valor. Dada la tendencia a la
autorreflexion heredada de sus mayores, es de vital importancia estudiar como los
miembros de esta generacion presentan sus principios poéticos desde dentro de sus obras.

En este sentido, se observa que fomentaron un acercamiento poliédrico a la lirica, ya que
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abordaron desde dentro de la estructura poética la mayoria de los aspectos tematicos que

hemos deslindado a la hora de clasificar los tipos de autopoéticas endoliterarias.

3.1. Comunicacion y conocimiento

En el trasfondo de la réplica a la via comunicativa a través de la concepcion de la poesia
como conocimiento se halla un interés de promocion generacional y, a la vez, una clara
oposicion metodologica que afecta a todas las figuras del circuito literario (autor, obra,
lector e intérprete). Como la mayor parte del pensamiento autopoético grupal, la linea
cognoscitiva entra en la escena lirica de manera dialéctica, lo que supone que en sus
inicios se desarrollara por medio de las polémicas literarias. Este cardcter de contienda
artistica se mantendria durante unos afios, pero progresivamente ambas posturas se fueron
acercando.

Benéitez Andrés ha formulado una propuesta sugerente al vincular la disputa a

una toma de posicion en torno al concepto de mimesis:

a la vista de que, finalmente, unos y otros coinciden en que la poesia es conocimiento
y también comunicacion —aunque se otorgue prioridad a alguno de estos dos
elementos—, lo que debe plantearse aqui es si en realidad se esta hablando mas bien
del viejo concepto de «mimesis» en un sentido productivo y reproductivo (2019a:
357).

Y afiade poco después: «[e]l problema y su conflicto radican entonces, mas bien,
en si el poema produce o reproduce lo real, en cualquiera de sus &mbitos. En el fondo, se
trata de dos perspectivas estéticas fundamentales para la comprension y desarrollo de la
literatura» (2019a: 358). Sin embargo, la cuestion de la produccion de la realidad por
parte del poema dificulta mucho la justificacién desde el punto de vista de la l6gica: por
mucho que se intente, un poema nunca creard realidad. En la linea de Benéitez Andrés,
tal vez una solucidon mas sencilla sea tomar la via comunicativa como una defensa de la
mimesis reproductiva previa a la creacion, mientras que la cognoscitiva implica que esa
mimesis también acontece en el acto de escritura y en el de recepcion, por lo que ya no
se trata de la transmision de un contenido previo, sino de la comunicacion de una
significacion condicionada por el medio de expresion —el poema— y cuyo resultado
implica una significacion abierta a interpretaciones —esto es, los poemas no constituyen

unidades de sentido cerradas—.
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La introduccion de la concepcion de la poesia como conocimiento amplid
considerablemente el repertorio de posibilidades liricas en el medio siglo y, sobre todo,
puso de relieve la prioridad de la calidad estética en la literatura. Todavia mas, podria
advertirse que este momento de la historia de la poesia espafiola prepara el
inmediatamente posterior, el del sesentayochismo o la escuela «novisima». Ese
progresivo desapego del realismo estricto acabd culminandose con la proclamacion de la
victoria del simbolismo por parte de los sucesores de la segunda generacion de posguerra.
La condicion de horquilla histérica del grupo del 50 se aprecia con nitidez si se analizan
las relaciones de estos autores con los antologizados por Castellet en 1970: unos los
criticaron severamente, otros adelantaron el estilo de estos, aunque se mantuvieron en las
coordenadas del realismo —y, sin embargo, han solido quedarse fuera del canon de una
y otra generacion—, y otros apoyaron la nueva poesia y su apertura a referentes

internacionales.

3.1.1. Una concepcidn sobre la poesia heredada: la voluntad comunicativa

Al emprender el recorrido histérico por la autorreflexion literaria, ya anotamos que la
publicacion de Hijos de la ira (1944), de Damaso Alonso, supuso una verdadera
revolucion en el panorama artistico posterior a la Guerra Civil (vid. 1.2.5.). Su autor,
aunque marcé las distancias con el existencialismo filos6fico, dispuso a lo largo del libro
un amplio repertorio de procedimientos técnico-estilisticos que laceraban las heridas de
la existencia; no obstante, este sostuvo al final de la obra que la expresion del dolor por
medio del pensamiento estético conducia a un saneamiento de la angustia: «Tenia que
cantar para sanarme» (2017: 175).

En definitiva, Hijos de la ira inaugura una linea compositiva afin al «desgarron
afectivo». Con este mismo sintagma, Damaso Alonso defini6 la escritura de Quevedo
hasta el punto de encomiarla por su contemporaneidad y su cercania con el lector del siglo
XX. Contémplese el fragmento que citaremos a continuacion desde la perspectiva de una
iluminacion de la exasperacion de Hijos de la ira y de la lirica de caracter existencial
anterior a la socialrealista. A propdsito de la redaccion de autopoéticas, Bousoio afirmaba
que «[1]o que dice el poeta de las obras ajenas o de la poesia en general no suele ser otra
cosa que la definicion de su propia poesia particularisima» (1983: 21). El texto de Alonso

manifiesta lo siguiente:
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Quevedo es un atormentado: es un héroe —es decir, un hombre— moderno. Como
ti y como yo, lector: con esta misma angustia que nosotros sentimos. Y es en esto,
en medio de su época, de una enorme, de una unica originalidad [...].

[...] Quevedo tiene una congoja que le estalla. Es una preocupacion constante por
su vivir: punto en el tiempo, con memoria y con una proyeccion hacia el futuro. La
preocupacion por su vida, esa consideracion de su vida, que nunca le abandona, y la
representacion de este vivir como un anhelo [...], como una angustia continuada, [...]
nos lo situan al lado del corazon, [...] nos lo colocan junto al angustiado, al agénico
hombre del siglo XX: si, angustiado y desnortado, como nosotros, como cualquiera
de nosotros (1989: 482).

Afos después de Hijos de la ira, se publicaran otros libros destacados de
raigambre existencial, como Angel fieramente humano (1950) y Redoble de conciencia
(1951), de Blas de Otero. Ambos pertenecen al periodo biobibliografico que Sabina de la
Cruz ha denominado «ciclo de 1947 a 1952» (2016: 85), en el que el poeta sufre algunas
crisis vitales (problemas de salud relativos al primer ciclo, penas sentimentales y
encrucijadas laborales —abandono de la abogacia y dedicacion a la literatura—) que se
reflejaran tanto en lo divulgado en su momento como en los textos inéditos hasta la
edicion de su obra completa en 2016.

No hace falta recordar que el poemario de 1950 recibe su titulo de los versos de
Goéngora, quien remataba el soneto que comienza por «Suspiros tristes, lagrimas
cansadas» con este terceto: «por que aquel angel fieramente humano / no crea mi dolor,
y asi es mi fruto / llorar sin premio y suspirar en vano» (2019: 303). El tema del poema
del autor cordobés presenta el lamento amoroso y la ausencia de cualquier esperanza ante
tal situacion. Por tanto, la recontextualizacién oteriana no queda lejos de su
hiporreferencia. La lectura de Angel fieramente humano evidencia la confecciéon de un
proyecto autopoético que cambiaria de rumbo a partir de sus viajes a Paris y de la
irrupcion de nuevos estilos. Sirvan de ejemplo de esta sustitucion de proyectos la
disparidad entre «Hombre en desgracia» (Angel fieramente humano) y «A la inmensa
mayoria» (Pido la paz y la palabra, 1955) o «Poética» (En castellano, 1960). El primero

dice asi:

Me cogiera las manos en la puerta del ansia,
sin remedio me uniesen para siempre a lo solo,
me sacara de dentro mi corazén, yo mismo

lo pusiese, despacio, delante de los 0jos...

O si hablase a la noche con el labio enfundado

y detras de la nuca me tocasen de pronto

unas manos no humanas, hasta hacerme de nieve,
una nieve que el aire aventase, hecha polvo...
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Soy un hombre sin brazos, y sin cejas, y acaso
una sabana extiende su palor desde el hombro;
voy y vengo en silencio por la haz de la tierra,
tengo miedo de Dios, de los hombres me escondo.

Doy sefiales de vida con pedazos de muerte

que mastico en la boca, como un hielo sonoro;
voy y vengo en silencio por las sendas del suefio,
mientras baten las aguas y dan golpes los olmos...

(Hasta cuando este caliz en las manos crispadas

y este denso silencio que se arrolla a los codos;

hasta cuando esta sima y su silbo de viboras

que rubrican el vértigo de ser hombre hasta el fondo?

(Hasta cuando la carne cabalgando en el alma;
hasta heiiirla en las sombras, hasta caer del todo?
Oh, debajo del hambre Dios bramea y me llama,
acaso como un muerto —dios de cal— llama a otro.
(2016: 151-152)

Hasta ahora se observa un sujeto poematico sin atributos —«sin brazos, y sin
cejasn—, esquivo —«tengo miedo de Dios, de los hombres me escondo»— y abocado a
su total disolucion —«doy sefiales de vida con pedazos de muerte / que mastico en la
boca»—. Frente a esta postura, en «A la inmensa mayoria» el protagonista textual es un
sujeto civico, identificado con el nombre del poeta, que sale a la calle «en canto y almay

en comunion con sus coetaneos:

Aqui tenéis, en canto y alma, al hombre
aquel que amo, vivio, murio por dentro
y un buen dia bajo a la calle: entonces

comprendio. y rompio todos sus versos.

Asi es, asi fue. Salio una noche
echando espuma por los ojos, ebrio
de amor, huyendo sin saber adonde:
a donde el aire no apestase a muerto.

Tiendas de paz, brizados pabellones,
eran sus brazos, como llama al viento;
olas de sangre contra el pecho, enormes
olas de odio, ved, por todo el cuerpo.

jAqui! jLlegad! ;Ay! Angeles atroces
en vuelo horizontal cruzan el cielo;
horribles peces de metal recorren

las espaldas del mar, de puerto a puerto.

Yo doy todos mis versos por un hombre
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en paz. Aqui tenéis, en carne y hueso,
mi ultima voluntad. Bilbao, a once
de abril, cincuenta y uno.
BLAS DE OTERO
(2016: 227)

En este caso, Otero lleva a cabo un requiebro intertextual con el que satiriza el
archiconocido marchamo juanramoniano. El texto afianza una sustitucion de proyectos
autopoéticos palmaria. Formalmente, se advierte la defensa de la poesia como
comunicacion: «A la inmensa mayoria» se comporta como una carta 0 como una
dedicatoria. A tal fin se dirigen los procedimientos ortotipograficos —letra cursiva,
mayusculas de firma—, confesionales —enunciacion del yo— y formularios —cierre del
discurso con la estructura lugar, fecha y firma—. En lo que concierne al contenido, la
gramatica de urgencia exige una temadtica anclada en la deixis —«Aqui», «Yo»—, en la
confirmacion de una evolucion sustitutiva —«y un buen dia bajo a la calle: entonces /
comprendid: y rompi6 todos sus versos»—, en el compromiso, a modo de contrato social,
con la nueva estética —fecha y firma— y, entre otros, en la recuperacion de un sujeto
compacto —«en canto almay» y «en carne y hueson—. A este respecto, véase que al
hombre que carecia de las extremidades superiores en Angel fieramente humano lo ha
relevado otro para quien «Tiendas de paz, brizados pabellones, / eran sus brazos».

De la misma forma, cinco afios después de Pido la paz y la palabra mostrara la
confianza puesta en ese nuevo proyecto autopoético iniciado tras Redoble de conciencia
y su viaje a Paris en 1952, sobre el que se ha apuntado que supone un viraje hacia las
consignas del PCE (Gracia y Rédenas de Moya, 2011). El libro publicado en 1960, En
castellano, mantiene la conviccidon de que la literatura ha de entenderse como un medio
comunicativo. Léase «Poética», en donde no son necesarias mas que dos palabras para la
formulacion de un pensamiento estético complejo: «Escribo / hablando» (2016: 358). En
este sentido, cabe destacar la afinidad con el «escribo como hablo», de Juan de Valdés,
que funcioné como regla verbal y divisa estética. Por otra parte, Otero retoma, en la
misma obra, la evolucion sustitutiva de su proyecto autopoético, como se desprende de
«Dicen digo». El autor contrasta la perspectiva de la critica con sus ideas mediante un
matiz ingenioso con el que pretende sefialar, por un lado, la continuidad de su escritura
y, por otro, sus nuevas direcciones: «Antes fui —dicen— existencialista. / Digo que soy
coexistencialistay (2016: 358). Anadir el prefijo co- implica la integracion de lo

individual en una sensibilidad colectiva. De esta manera, se recupera de la lirica
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existencial el desapego hacia lo divino para participar en una comunidad en la que el
poeta habla —escribe— por y entre sus semejantes (Iravedra, 2000-2001).

La sustitucion oteriana de su proyecto autopoético —de lo existencial a lo
social— se revela actualmente como paradigma de la escritura epocal de cuio
desarraigado. En palabras de Prieto de Paula, la efusiéon emocional de las tendencias
existenciales se agotd pronto, por lo que la rabia contra la instauracion del régimen

franquista se canaliz6 por nuevas vias estéticas:

[1]a fosilizacion formal en que desemboco el patetismo de la lirica existencial
favorecio el transito a una poesia igualmente protestataria, pero mas coloquial y
menos agodnica, dirigida «a la inmensa mayoria», en que la obsesion personal es
desplazada por la preocupacion colectiva. Surgia asi la poesia social, o, mas
ajustadamente, socialrealista, que si por un lado procedia de la evolucion del
agonismo existencialista (Otero), por otro conectaba con la poesia social de tiempos
de la Republica (Celaya) (2002: 11).

Para la lirica socialrealista, la poesia era fundamentalmente comunicacion. El
acto de creacion se subyugo a la transmision de un mensaje por parte de un poeta —a la
vez oraculo y portavoz— y un conjunto de receptores en gran medida representados por
ese discurso. Esta concepcion de la escritura vino motivada por autopoéticas exoliterarias,
igual que la réplica posterior —la poesia como conocimiento—, que también dispuso de
cauces ajenos a lo literario para la transmision de ideas. Con todo, lo defendido desde
fuera se plasmo también dentro del terreno de juego poético.

En el ambito contemporaneo hispanico, una de las primeras voces que
sostuvieron que la lirica se debia a su faceta comunicativa es la de Vicente Aleixandre,
cuyo magisterio se plasmo en las opiniones vertidas por la mayoria de los autores que
colaboraron en la Antologia consultada (1952), de Francisco Ribes. Salvo excepciones
(Vicente Gaos, por ejemplo, no envi6 a tiempo la autopoética exoliteraria demandada por
el antologo), los poetas seleccionados comparten algunos planteamientos, como son la
reflexion sobre la transitividad de la palabra artistica y sobre el realismo en la escritura o
la recuperacion y el elogio de los vates auriseculares. En la misma fecha en que aparecio
la antologia, Carlos Bousoflo, que también participd en el libro de Ribes, dio a la prensa
Teoria de la expresion poética (1952), que justificaba el caracter comunicativo de la lirica
desde una postura mas técnica que creativa. En este contexto es en el que los nuevos
poetas responden con otras ideas acerca de la poesia, defendiendo, principalmente, la

linea del conocimiento y del descubrimiento.
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Tradicionalmente, al hablar de poesia y comunicacion, se consideran textos
fundacionales los articulos de Aleixandre titulados «Poesia, moral, publico», escrito y
difundido en el namero 59 de /nsula (1950), y «Poesia: comunicacion (Nuevos apuntes)»,
publicado en el tomo 48 de Espadaria (1950). Con todo, en enero del mismo afio que estas
aportaciones y, por lo tanto, antes —las otras son de noviembre y diciembre,
respectivamente—, Aleixandre anuncia la voluntad comunicativa de la palabra literaria.
Lo hace en el discurso de ingreso a la Real Academia Espaiiola (Lanz, 2009b), cuyo titulo

es Vida del poeta: el amor y la poesia:

[e]l poeta es el hombre. Y todo intento de separar al poeta del hombre ha resultado
siempre fallido [...].

Por eso sentimos tantas veces [...] como que tentamos, y estamos tentando, a
través de la poesia del poeta algo de la carne mortal del hombre. Y espiamos, aun
sin quererlo, aun sin pensar en ello, el latido humano que la ha hecho posible; y en
este poder de comunicacion esta el secreto de la poesia, que [...] no consiste tanto en
ofrecer belleza cuanto en alcanzar propagacion, comunicacion profunda del alma de
los hombres (1950: 10).

En todo momento se pretende insertar la poesia en el ambito de lo humano. Esta
concepcion rehumanizadora del arte impulso la predominancia de la ética o la moral'*8
en detrimento de las cualidades estéticas, que, aunque no siempre marginadas,
ciertamente se deslizaron a un segundo plano. En este sentido, conviene poner de relieve
la importancia de la palabra belleza en la conformacion de las generaciones literarias a
partir de mediados del siglo XX. Si desde el socialrealismo o desde el realismo critico se
denuncia la lirica melindrosa y admirativa, los autores sesentayochistas irrumpiran en la
escena con la exhibicion de su fascinacion por los decorados, la superficie de las cosas y
el mundo pléstico.

Un sucinto inventario de los aspectos que Aleixandre introduce en «Poesia,
moral, publico» ayuda a la delimitacion del perimetro lirico previo a la llegada del grupo
del 50. Seis afios mas tarde de que viera la luz de Sombra del paraiso (1944), su autor
presentard una serie de aforismos que se alzardn bien como mantra ético-estético de otros
escritores o bien como reactivo polémico para sus contrarios. Esbocemos, pues, las ideas
aleixandrinas: 1) la indispensable colectividad de la poesia: «[c]ada dia estd mas claro

que toda poesia lleva consigo una moral» (2009a: 61), o «[t]oda poesia es multitudinaria

148 Utilizamos los términos ética y moral como equivalentes a conciencia del individuo y a conciencia del
grupo. De acuerdo con Bueno, «la ética la definimos entonces como el conjunto de normas que tienen por
objeto salvaguardar, fortalecer y preservar la vida de los individuos corpéreos, mientras que la moral tiene
por objeto salvaguardar, proteger, etc., la vida del grupo como tal grupo» (2009).
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en potencia, o no es» (2009a: 62); 2) la naturaleza comunicativa del hecho artistico: «[e]l
poeta llama a comunicacion y su punto de efusion establece una comunidad humanay
(2009a: 61), o «[1]a comunicacion que la poesia in actu establece entre los hombres, entre
otras cosas, prueba conmovedoramente lo ridiculo de las “torres de marfil”. Por no decir
su inmoralidad» (2009a: 62); 3) el utilitarismo de lo estético: «[1]a poesia no es una diosa
exenta. Solo sobrevive en cuanto sirve a los hombresy, o «[s]ervir: la Unica utilidad de la
poesia» (2009a: 65); 4) el rechazo de la belleza, aunque se defienda la correcta
elaboracion del poema: «la poesia [...] no consiste tanto en ofrecer belleza cuanto en
alcanzar propagacion» (2009a: 61); ahora bien, «[c]onviene recordarlo [...]. En poesia, el
contenido, por densidad que pretenda poseer, si carece de la irisacion poética que hubiera
hecho posible tanto su alumbramiento como su comunicacion, no existe» (2009a: 65); 5)
la adecuacion del poeta al contexto y su fidelidad a la vida: «[h]ay épocas graves, de
urgente crisis, en que se tiende a juzgar a los poetas no por su poesia, sino por su moral
implicitay, y «[d]esconfiemos del poeta que dice preferir la poesia a la vida. (Y también
de los avisados, que no lo dicen, pero se les nota» (2009a: 63); 6) el repudio de la
sofisticacion ajena a lo colectivo: «jCuidado! El poeta “exquisito” es un mutilado»
(2009a: 61); 7) finalmente, a diferencia de lo que pudiera pensarse a primera vista,
Aleixandre concede importancia al tema del conocimiento: «[1]a pasion del conocimiento
(y deberiamos poder afadir: y la de la justicia) esté insita en el artista completo» (2009a:
63).

Igualmente, en los aforismos publicados en Espadaria bajo el rotulo de «Poesia:
comunicacion (Nuevos apuntes)» retoma las cuestiones recién mencionadas. Una vez
mas, define la poesia como acto comunicativo, lo que supone un acercamiento del
discurso estético al lenguaje consuetudinario. Como hemos observado, esto apareja la
postergacion de la autonomia del arte: «[l]Ja Poesia no es cuestion de fealdad o de
hermosura, sino de mudez o de comunicacion» (2009b: 67). La lirica, entonces, se
circunscribe al ambito de la interaccion: «[l]a poesia arranca del hombre y termina en el
hombre» (2009b: 62); no obstante, esta correspondencia suele reducirse a un movimiento
mecanico de trasmision de un pensamiento desde un sujeto —el poeta— a un receptor
pasivo —el lector—, lo que conlleva la conservacion de una cierta superioridad
intelectual —o de una mayor responsabilidad— para el enunciador: «[u]na conciencia sin
atenuantes: eso es el poeta, en pie, hasta el fin» (2009b: 68).

Seglin el verbo aleixandrino, poeta y poesia, en definitiva, deben integrarse en

la historia, contemplada como la concrecion de las operaciones humanas, y en la vida,
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entendida como una evolucion biolégica que fuerza el desarrollo de una madurez de
conciencia en funcidon de sucesos experienciales: «[s]i alguien nos dijera que la poesia
puede sustituir a la vida volveriamos la cabeza con repugnancia» (2009b: 68). Si, como
se viene advirtiendo, el poeta actlia a modo de conciencia comunicativa, esa conciencia
habra de discurrir previamente por un conocimiento que luego arribara al receptor:
«[p]ero la poesia es una forma de conocimiento amoroso: por eso es tan enormemente
consoladora» (2009b: 68). En cierta manera, se comprende que la polémica suscitada por
un enfrentamiento radical entre comunicacién y conocimiento no existia en los textos
fundacionales de Aleixandre. De hecho, este remata sus aforismos de Espadaria con uno
plagado de semas contrarios —«conocimiento», «iluminacidony», «descubrimiento»— a
un anclaje en la comunicacion en sentido estricto: «[fluente de amor, fuente de
conocimiento; fuente de iluminacion, fuente de descubrimiento; fuente de verdad, fuente
de consuelo; fuente de esperanza, fuente de sed, fuente de vida. Si alguna vez la poesia
no es eso, no es nada» (2009: 69).

De nuevo, en 1951 insiste en sus tesis fundamentales. En consecuencia, se
aprecia que antes de la Antologia consultada de Ribes la identificacion de poesia con
comunicacion funcionaba como un leitmotiv en la atmdsfera literaria: «[plonga usted que
la poesia, mas que de belleza, parece cosa de comunicacion» (2009c: 73). Curioso es que
la comunicacion de la que se habla se sitiia ahora en la linea del non omnis moriar
horaciano, como si se propugnara que la lirica exige no tanto una verdad en si como la
veracidad en comunién: a la pregunta de qué es la gloria poética, responde Aleixandre
que esta consiste en «[q|ue, muerto el poeta, se comunique todavia con algunos corazones
fraternos» (2009c: 74). Seguidamente, liga la comunicacion al conocimiento: «—,Qué
es para usted entonces la poesia? // —Una forma del conocimiento amoroso» (2009c¢:
75).

No obstante, algunos introductores del debate comunicaciéon frente a
conocimiento optaron por una doctrina menos ecléctica. Meses antes de las pautas
aleixandrinas, Celaya pronunci6 la conferencia «EI arte como lenguaje», de la que habia
adelantado algunas notas en el afo anterior —1949— (Lanz, 2009b). En ella mostr6 su
opinién de manera tajante: «[iJndudablemente el Arte no es conocimiento, ni aspira a
serlo» (Celaya, 2009: 85); desde su perspectiva, habria que definirlo justamente por lo
contrario: «el Arte es comunicacion. No hay Arte sin dos hombres concretos y
precisamente distintos: el autor y el espectador» (2009: 92). Para el vasco, la palabra

belleza, al hablar de poesia, se corresponde con una vocacion intelectual, entendiendo
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este ultimo término en el peor de los sentidos posibles. A su juicio, la labor del artista
necesitaba desacralizarse por medio de la equiparacion a cualquier otro oficio; sobre todo,
en concordancia con sus planteamientos marxistas, a los de la clase obrera: «un artista no
es ni un dios, ni una bestia. Es un hombre: un obrero que fabrica cuadros o poemas»
(2009: 101).

En lineas generales, en este marco autopoético se ubica la aparicion de la
Antologia consultada (1952), capitaneada por Francisco Ribes. Con objeto de
comportarse de una manera objetiva al seleccionar a los poetas, el editor decidi6 encuestar
a una cincuentena de personalidades relacionadas con el oficio de tafier la lira; entre ellos,
principalmente, se encontraban escritores, criticos y directores de revistas. Ribes traslado
la misma pregunta a todos los encuestados: «;[qJuiénes son, en opinion suya, los diez
mejores poetas, vivos, dados a conocer en la ultima década?» (1983: 10). El resultado
ofreci6 nueve nombres predominantes y dejo varias opciones para el décimo. Ante esta
situacion, el antologo prefirid cerrar la lista con aquellos nueve que se habian
recomendado por consenso: Carlos Bousofio, Gabriel Celaya, Victoriano Crémer,
Vicente Gaos, José Hierro, Rafael Morales, Eugenio de Nora, Blas de Otero y José¢ Maria
Valverde. Asi las cosas, Ribes recopild algunos de los poemas de este grupo y los
acompaii6 de una reflexion sobre la concepcion de la poesia con la que estos respondieron
a su solicitud. La mayoria de las autopoéticas exoliterarias en compendio que hallamos
en este volumen se caracterizan por su tendencia a la expresion de las virtudes
comunicativas de la lirica. Algunas excepciones a la norma son Vicente Gaos, que no
envid nada, y José Maria Valverde, que reivindica el estatuto puramente artistico de la
escritura: «la poesia es arte, hecho este que anda ahora un tanto oscurecido [...] en un
clima de contenidos a palo seco, de alaridos entranables, de metafisicismos mas o menos
existencialistasy, o véase también: «la poesia debe echar luz por encima de las cosas, pero
no explicarlas, no resolverlas» (1983: 199-200). Si, como hemos apuntado, la mayoria
concuerda en sus valoraciones, no es menos cierto que entre ellos unos privilegian mas
unos aspectos que otros, o que incluso a veces afiaden matizaciones con respecto a las
lineas de fuerza epocales.

Muchos de los convocados en esta obra de Ribes coexistiran con los de la
segunda generacion de posguerra, los nacidos entre 1924 y 1938, en la popular antologia

de Leopoldo de Luis, cuya tercera ediciéon en 1982 —Ila primera es de 1965, y la
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segunda'®® de 1969— le otorga el titulo definitivo tan ilustrador —por excluyente del
nuevo estilo sesentayochista— del contexto estético del momento: Poesia social
espaiiola contemporanea. Antologia (1939-1968). Aun teniendo en cuenta la
contraposicion de comunicacion y conocimiento, es pertinente comprender que entre los
poetas socialrealistas —la generacion del 40— y los del realismo critico —el grupo del
50— no se produce una ruptura contundente. Por ende, no resulta extrafia esta
convivencia en la antologia de Leopoldo de Luis ni, en ocasiones, la proximidad en el
pensamiento autopoético, aunque estos y aquellos se decanten por una de las piezas del

binomio en perjuicio de la otra:

[a] la gran floracion de poesia social, que entonces estaba en su apogeo,
contribuyeron algunos nombres de la segunda generacion de postguerra. En otras
palabras: la poesia social no es una realidad cultural previa a esta generacion sino
coetanea a la misma en la etapa de su formacion y consolidacion. Ademas, el periodo
de cierre de una y otra [...] viene a concluir hacia 1965, cuando los jovenes poetas
de la tercera promocion tras la guerra civil —los sesentayochistas— comenzaban a
manifestarse (Prieto de Paula, 2002: 16-17).

El caracter comunicativo de la poesia y la responsabilidad civil del vate, pues,
constituyen una herencia en vida que los autores de la primera generacién de posguerra
depositan en los de la segunda. El andlisis de las autopoéticas exoliterarias en compendio
de la antologia de Ribes revela que en ellas predomina la armonia, salvo en los casos ya
citados: la mayoria toma partido por la funciéon social de la lirica; sin embargo, se
disciernen facilmente dos lineas de actuacion: la taxativa y la comedida. En la primera
clasificamos el pensamiento de Gabriel Celaya, Blas de Otero y Eugenio de Nora,
mientras que en la segunda encajan los testimonios de Rafael Morales, Victoriano
Crémer, José Hierro y Carlos Bousofo.

En lo que concierne a la linea taxativa, se impone mencionar a Celaya, ya que
desde el propio titulo de su autopoética titubea menos que los otros dos autores. El vasco
le concede a su texto un rotulo que apela al tu esencial machadiano y, al mismo tiempo,
le enmienda la plana a Bécquer, cuya lirica metafisica atrajo al régimen: «Poesia eres tu»
son las palabras que encabezan la autopoética exoliteraria celayana. Igualmente, el primer

parrafo no alberga trazas dubitativas. La presentacion del texto condensa su voluntad

149 1a primera edicion se tituld Poesia espaiiola contempordnea. Antologia (1938-1964), mientras que la
segunda fue bautizada con el nombre de Poesia social. Antologia (1939-1968).
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general. Obsérvese como contrapone una vision de la lirica divinizada a otra de sesgo

materialista, comportandose este ultimo término como concepto politico:

[c]antemos como quien respira. Hablemos de lo que cada dia nos ocupa. No hagamos
poesia como quien se va al quinto cielo o como quien posa para la posteridad. La
poesia no es —no puede ser— intemporal o, como suele decirse un poco
alegremente, eterna. Hay que apostar al «ahora o nunca» (1983: 43).

A lo largo de su escrito, Celaya introduce algunas de las ideas que ya hemos
apuntado mas arriba, como la inmoralidad de lo esteticista y la pertinencia de la claridad
verbal («la Belleza es un idolo metafisico. La eficacia expresiva me parece mas
importante que la perfeccion estética» [1983: 43-44]), la operatoriedad de la lirica («la
Poesia es un instrumento [...] para transformar el mundo» [1983: 44]), la vocacion politica
del artista («La Poesia no es neutral. Ningiin hombre puede ser hoy neutral. Y un poeta
es por de pronto un hombre» [1983: 44]) o la reificacion de la palabra y la confirmacion
de su cardacter transitivo («expresar [...] es [...] dirigirse a otro a través de la cosa-poema
o la cosa-libro» [1983: 44-45]).

La conclusion de su autopoética recoge aspectos de cariz genealdgico, ya que
expone abiertamente el rechazo del legado juanramoniano. En los afios 40 se gestd un
«maniqueismo» literario que replicd el politico; de este modo, se dio carpetazo al
magisterio de Juan Ramoén Jiménez, al que consideraban prototipo del ensimismamiento,
y se abrio la senda machadiana mediante la canonizacién del autor de Campos de Castilla
por su condicién de martir del régimen'>® (Prieto de Paula, 2002). Celaya dice asi:
«[n]uestros hermanos mayores escribian para “la inmensa minoria”. Pero hoy [...] nada
me parece tan importante [...] como [...] ese buscar contacto con unas desatendidas capas
sociales que golpean urgentemente nuestra conciencia llamando a vida» (1983: 46).

Trece afios después de esta autopoética, Celaya le proporciond a Leopoldo de
Luis algunos fragmentos de su libro Poesia y verdad (1959) para mostrar su concepcion
del género en la antologia. El término social ya se habia aposentado en el discurso critico,
por lo que el vasco denunci6 la conversion de este en un eufemismo con el que se encubria
«esa mezcla de indignacion, asco y vergiienza que uno experimenta ante la realidad en
que vive» (2000: 257). Ahora bien, en esta autopoética se localizan aspectos por los que

los autores de la segunda generacion de posguerra se intentaron distanciar de los de la

150 E] indicio mas claro de esta remocion de «dioses tutelares» es la antologia de Castellet Veinte afios de
poesia espariola, luego rebautizada con el nombre de Un cuarto de siglo de poesia espariola, donde se
excluye a Juan Ramoén Jiménez y se apuesta por una linea realista afin a Machado (Castellet, 1966).

303



primera. La desacralizacion de la poesia se forjo sobre una nueva sacralizacion, la del
poeta, que, en palabras de Celaya, mantenia, aunque con nuevas intenciones, la condicion
de «vate, adelantado o profeta» (2000: 258). Todavia mas, siguiendo con la analogia
biblica, el vasco desliza sin pretenderlo su perspectiva del hombre-poeta a la de poeta-
mesias: «[d]Jemos de comer al hambriento. Demos de beber al sediento. [...] Anunciemos
la buena nueva [...]. Demos, al darnos, la paz y la esperanza» (2000: 259).

Todas las ideas formuladas en estas autopoéticas exoliterarias se corresponden
con las expuestas en sus autopoéticas endoliterarias de la misma época. De hecho, en «La
poesia es un arma cargada de futuro» (Cantos iberos, 1955) se aprecian claramente los
fundamentos de su proyecto autopoético. Este poema metagenérico prueba el
deslizamiento que se produce desde lo estético a lo tedrico, pues la critica posterior ha
empleado sus consignas como definicion de la poesia social, como también los poetas de
proximas generaciones han recurrido a ellas para apoyar o trastocar los postulados del
compromiso (Bagué Quilez y Bafos Saldafia, 2017). Nada justifica—ni siquiera su larga
extension— la omision del poema en este repaso del contexto literario en el que irrumpira

el grupo del 50:

Cuando ya no se espera nada personalmente exaltante,
mas se palpita y se sigue mas aci de la conciencia,
fieramente existiendo, ciegamente afirmando,

con un pulso que golpea las tinieblas,

cuando se miran de frente

los vertiginosos ojos claros de la muerte,

se dicen las verdades,

las barbaras, terribles, amorosas crueldades.

Se dicen los poemas

que ensanchan los pulmones de cuantos, asfixiados,
piden ser, piden ritmo,

piden ley para aquello que sienten excesivo.

Con la velocidad del instinto,

con el rayo de prodigio,

como magica evidencia, lo real se nos convierte
en lo idéntico a si mismo.

Poesia para el pobre, poesia necesaria

como el pan de cada dia,

como el aire que exigimos trece veces por minuto,
para ser y en tanto somos dar un si que glorifica.
Porque vivimos a golpes, porque apenas si nos dejan
decir que somos quien somos,

nuestros cantares no pueden ser sin pecado un adorno.
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Estamos tocando el fondo.

Maldigo la poesia concebida como un lujo

cultural por los neutrales

que, lavandose las manos, se desentienden y evaden.
Maldigo la poesia de quien no toma partido hasta mancharse.

Hago mias las faltas. Siento en mi a cuantos sufren
y canto respirando.

Canto, y canto, y cantando més all4 de mis penas
personales, me ensancho.

Quisiera daros vida, provocar nuevos actos,
y calculo por eso con técnica, qué puedo.
Me siento un ingeniero del verso y un obrero
que trabaja con otros a Espafia en sus aceros.

Tal es mi poesia: poesia—herramienta

a la vez que latido de lo unanime y ciego.
Tal es, arma cargada de futuro expansivo
con que te apunto al pecho.

No es una poesia gota a gota pensada.

No es un bello producto. No es un fruto perfecto.
Es algo como el aire que todos respiramos

y es el canto que espacia cuanto dentro llevamos.

Son palabras que todos repetimos sintiendo

como nuestras, y vuelan. Son mas que lo mentado.
Son lo mas necesario: lo que no tiene nombre.
Son gritos en el cielo, y en la tierra, son actos.
(1969: 630-632)

Ademas de Celaya, la linea taxativa en torno a la comunicacion literaria expuesta
en la Antologia consultada la protagonizaron Blas de Otero y Eugenio de Nora. El analisis
de la autopoética exoliteraria del primero complementara las breves notas sobre ¢l que
han iniciado este apartado. El bilbaino titul6 sus pensamientos con las palabras «Y asi
quisiera la obra», demostrando, pues, que lo importante es la actuacion desde dentro del
verso. Ya en esta publicacion de 1952 propugna la transmision de ideas a través de lo
literario a un publico mayoritario: a su juicio, si lo dicho no recalaba en los receptores, el
problema se localizaba en la voz, nunca en los oidos. En el volumen de Ribes se
recogieron algunos textos, por entonces inéditos en libros, que reflejaban la sustitucion
de su proyecto autopoético previo, por ejemplo «A la inmensa mayoria», «Juicio finaly» y
«Otro tiempo». Con todo, la actitud protestataria se presentaba como transitoria; esto es,
la denuncia cumplia una funcién estoica, pero insumisa, hasta recuperar un orden estable

y justo: «[t]area para hoy: demostrar hermandad con la tragedia viva, y luego, lo antes
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posible, intentar superarlay (1983: 179). Esto implicaba repudiar la «poesia como
sucedaneo de la vida» y abordar los temas sociales con «la misma sinceridad y la misma
fuerza que los tradicionales»!>! (1983: 180). En cualquier caso, dado que la lirica se
tomaba como un oficio mecanico, Otero preferia que sus ideas se evaluaran a partir del
producto generado, de ahi que en la antologia de Leopoldo de Luis la autopoética
exoliteraria redirija a las endoliterarias: «[e]n cuanto a la “nota” sobre poética, creo que
quedard mejor expresada con algunos de los poemas que te envio» (2000: 288), a saber:
«Cartilla (Poética)», «Belleza que yo he visto jno te borres ya nunca!», «Canto primero»,
«Un mineroy», «Biotz-begietan», «Pido la paz y la palabray, «Fidelidad», «En castellano».
«Muy lejos», «Folia popular», «Censoria», «El mar suelta un parrafo sobre la inmensa
mayoria», «Cuando digo» y «Libertad real».

Por su parte, Eugenio de Nora también confi6 plenamente en el valor
comunicativo de la lirica, como se observa en sus notas («Respuestas muy incompletas»)
para la antologia de Ribes de 1952. De entrada, se aparta de una vision esencialista del
hecho literario, sobre el que determina que, mas que una concepcion en general, tiene una
experiencia. Asi las cosas, resitia la peticion del antélogo en una autopoética que aborda
las coordenadas de su obra, y a partir de ahi ampara la gestacion de la palabra necesaria
y la transitividad de los discursos: «la poesia busca lo otro, los otros, el mundo humano»
(1983: 151). Esto le lleva a formular el mismo mantra que los autores anteriores: puesto
que la escribe un hombre, toda poesia es social. Igualmente, a su juicio, la labor del poeta
deberia equipararse a la del resto de oficios. No obstante, esta asercion desacralizadora
entra en conflicto con la ambicion que Eugenio de Nora le supone al escritor, que tiene
que dirigirse no solo a su pueblo, sino «a toda la humanidad» (1983: 151), como
escenifica con Cervantes, Shakespeare o Victor Hugo. De hecho, cabe destacar que,
cuando se menciona la humanidad en la autopoética, a veces se hace desde la creacion de
un monstruo metafisico que olvida las estructuras sociales que motivarian una escritura
comunicativa, por ejemplo: «[e]l hombre sin distinciones sino en cuanto a hombre, es
decir, la humanidad: ese es el destino de la poesia» (1983: 152).

A pesar de las oscilaciones de su pensamiento, Eugenio de Nora pertenece a la
linea taxativa de Antologia consultada por el caracter de autopoética en conflicto que

recubre su texto. Véase el desapego que exhibe con respecto de sus maestros:

151 Celaya adoptd una postura similar en alguna ocasion: «*“Lo social” entra en nuestra poesia con la misma
natural necesidad con que entraron en ella, tiempo atras, el amor platonico o el sentimiento del paisaje»
(2000: 257).
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han sido «poetas puros», versificadores de cuarto cerrado, de temas «asépticos» y de
inmensa minoria. Poetas personalmente anacronicos y socialmente nulos, que no
encarnan ni representan a nadie (Ni Federico es una excepcion, contra las
apariencias. Y Miguel Hernandez, precipitado en la poesia espafiola con la guerra
misma, era una fuerza sin dominio que se apagé antes de madurar). Lo otro... Se
combinan palabras, y en los mejores casos se exhibe una personalidad
individualisima e intelectualizada (1983: 153-154).

Y contintia ensanchando la critica a otros con los que pone tierra de por medio,
aunque reconoce haberlos admirado. En ese catdlogo de nombres se hallan los de
Machado'*?, Unamuno, Juan Ramon Jiménez o la generacion del 27 —«el grupo que
cronoldgicamente abre Salinas y cierra Luis Cernuda»—. A propdsito de este ultimo
grupo, subraya su amistad con Damaso Alonso y Vicente Aleixandre. Mediante una
analogia extraida de una referencia velada a «Mujer con alcuza», de Damaso Alonso,
considera que todos los mencionados comparten el mismo tren con ¢él, pero que no llegan
a ningun lugar juntos, y encomienda una nueva mision para los poetas, que, por encima
de la angustia y la desesperacion, han de «lanzarse con alegria [...] a una gran ofensiva
[...] contra todo eso. [...] // Creo [...] que escribir es obrary» (1983: 155).

Asimismo, el andlisis de las reflexiones de Eugenio de Nora ilustra la pertinencia
de la division tipoldgica de las autopoéticas exoliterarias, mediante la que distinguiamos
las intenciones de las convencionales frente a las de las que se archivan en compendio.
En este caso, se aprecia que el poeta es consciente de que su escrito se contrastard con el
del resto, por lo que se autoproclama estandarte de la poesia alirica para resaltar la
particularidad de su pensamiento estético. Al margen de la precision de su discurso —su
poesia no es una rara avis, como afirma—, conviene tenerlo presente para ampliar el
conocimiento del contexto estético que motivara la aparicion de procedimientos aliricos

en los poetas del grupo del 50:

comprenderd que mi vision y posicion ante y en la poesia son mas bien raras. (;O
no?: me gustaria ver qué dicen mis compafieros de seleccion, y qué alegria si
coincidiéramos...) Son raras y exceden a lo que suele tenerse por «relativo y
concerniente» a la poesia, a la poesia lirica (1983: 156).

152 Para entender la separacion de Eugenio de Nora con la obra de Machado, basta prestar atencion a unas
lineas recapituladoras al final de su autopoética: «cuando hablo de airear o invadir campos “ajenos” [...] y
(otra vez como Santa Teresa y Machado, pero que de otro [modo] —ni mistico ni bergsoniano—)
sumergirse “en las mismas vivas aguas” de la vida, cuando pienso todo eso, s¢ bien la gran verdad que
contiene» (1983: 157).
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Esta autopoética exoliteraria en conflicto se respaldard por el proyecto
autopoético contenido en la seleccion de sus poemas, entre los que también se incluyen
autopoéticas endoliterarias en litigio, como «Poesia aqui». En este texto culmina con un
juego conceptista a través del que renuncia a la pureza lirica, lexicalizada en la rosa, y a

la escritura arraigada, asociada al apellido de uno de sus miembros (Luis Rosales):

Medito a veces
en la triste materia de mi canto.

[...]

Malditos una y siete veces,

en nombre de la vida, aunque juren que aumentan
la belleza del mundo: en verdad

la belleza del mundo no precisa

ser aumentada ni disminuida

con sus telas.

Lo que necesitamos

es una luz, es un desnudo brazo

que senale las cosas. Porque belleza es eso:
de amor a la verdad profunda.

Ay, ay, lo que yo canto

miradlo en torno y despertad: alerta.

[...]

(Esto no es un poema; son palabras

apretadas también, con safia). Adios. Es tiempo
de no plantar rosales. Acordaos.

(1983: 168-170)

En lo que concierne a la linea mas comedida, encontramos distintos grados de
aproximacion a la concepcion de la poesia como comunicacion. Rafael Morales, en su
«Poétican, renuncia a la formulacion de un pensamiento complejo sobre el hecho literario:
«[l]a verdad es que lo ignoro todo ante el formidable, maravilloso fendémeno poético»
(1983: 125). La tinica idea estética a la que se aferra la atribuye a Vicente Aleixandre: el
poeta escribe para la mayoria, «[aJunque jamas se ha hecho arte para la gente de gustos
no refinados» (Morales, 1983: 126). Con todo, su alineacion con Aleixandre se reduce a
lo anecdotico. Morales ilustra su vocacion comunicativa con uno de los primeros poemas
que compuso en la nifiez: primeramente, pretendi6 expresar su sentimiento para, después,
«comunicar la emocion sentida», como recuerda que hizo al llevarle el texto a su madre
y a su tia Leandra con la finalidad de que lo leyeran.

Un tono similar alcanza la autopoética exoliteraria de Victoriano Crémer, quien

ya desde el titulo —«Notas para acompafiar a unos poemas»— le quita importancia a la
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formulacion de ideas estéticas desde fuera de la literatura, como, ademas, deja entrever
en el fragmento nlimero cinco de su exposicion: «[c]uesta mucho trabajo hacerse a la idea
de que a uno le ha llegado el momento de tener que exponer su propia poética o inventarse
una para salir al paso» (1983: 64). Una vez hecha esta advertencia, podrian analizarse
algunas de las esquirlas autopoéticas de Crémer relacionadas con la concepcion de la
poesia como comunicacion: 1) la negacion de la prioridad estética: «[e]sgrimirse sobre
un canto rodado al sol del estio por el placentero afdn de lanzar gorgoritos ritmicamente,
mientras el hombre a secas trabaja, sufre y muere, es un delito» (1983: 63); 2) la
ejemplaridad moral del poeta: «[l]Jo unico cierto es que para hacer poesia se precisa
disponer de un repertorio de ideas claras y no tener mal corazon» (1983: 64); y 3) el apego
a la realidad y a la creacion literaria a partir de la vida cotidiana: «[pJara escribir poesia
hay que abrir bien los ojos y tener el alma en vela; pues algunos confunden el sofiar con
el dormir» (1983: 64). Con todo, Crémer se adscribe a la linea comedida, ya que sus
autorreflexiones testimonian la desconfianza en las autopoéticas, incluyen algunos juicios
polares y siguen la senda aleixandrina, pero atribuyéndole algunos matices que
desencauzan la cuestion principal, verbigracia: «[pJoesia es comunicacion (Aleixandre).
No resta, pues, sino descubrir el ser al que dirigir nuestro mensaje» (1983: 65).

Otro autor que aporta su perspectiva de forma menos rotunda que la triada
taxativa es José Hierro. Una vez mads, el propio titulo de la autopoética exoliteraria se
convierte en un escudo contra cualquier juicio perdurable («Algo sobre poesia, poética y
poetasy), a la vez que las definiciones de lo poético se redirigen a los versos en lugar de
a la prosa: cada poeta muestra su concepcion de la lirica «por medio de sus poemas y
siempre imperfectamente» (1983: 99). No obstante, Hierro también concluye que el
hecho artistico se inscribe en —y se adapta a— un periodo historico concreto; y aquel
que les habia tocado vivir era de signo social o colectivo. Asi pues, su definicion
provisional del género se inclinaba hacia un saber estar en el tiempo en el que se vive. En
este sentido, su época necesitaba la narratividad poética; es decir, se requeria sustituir lo
lirico —«[c]onfieso que detesto la torre de marfil»— por nuevos rasgos aliricos: «[n]unca
como hoy necesito el poeta ser tan narrativo» (1983: 106).

A lo largo de su exposicion, Hierro recuperara a los escritores del Siglo de Oro
como hitos poéticos y modelos que seguir, por ejemplo san Juan, Fray Luis de Ledn o su
admirado Lope de Vega, del que dice ser el sistema decimal con el que mide su
insignificancia. A colacion de su altura literaria, llama la atencion la descripcion que

realiza de sus escritos, que, para quienes conozcan los acordes de sus versos, desafina en
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el intento de conmemorar el caracter social de la literatura!®3: «[s]i algiin poema mio es
leido por casualidad dentro de cien anos, no lo sera por su valor poético, sino por su valor
documental» (1983: 105). Frente a esta valoracion exagerada, en esta misma autopoética
Hierro defendera la claridad expresiva a la par que el «misterio» literario; en
consecuencia, no hay nada de cierto en la asuncion del valor documental de sus piezas.
En el mismo afio en que vio la luz la antologia de Ribes, publicé Quinta del 42, en donde
se incluye «El libro», que conforma una autopoética endoliteraria metagenérica que trata,

precisamente, esta cuestion presentada en la autopoética exoliteraria que analizamos:

Iras naciendo poco

a poco, dia a dia.
Como todas las cosas
que hablan hondo, sera
tu palabra sencilla.

A veces no sabran

qué dices. No te pidan
luz. Mejor en la sombra
amor se comunica.

Asi, incansablemente,
hila que te hila.
(2009: 161)

No cabe duda de que Hierro, a la altura de la autopoética exoliteraria para la
antologia de Leopoldo de Luis, ya habia desarrollado mucho mas su pensamiento estético,
hasta el punto de reconocer abiertamente que no estaba seguro de coémo «puede encajar
[su] poesia entre las sociales quimicamente puras» (2000: 345). De hecho, ahora no
justificara el caracter documental de sus versos, sino que criticara duramente dos aspectos
del realismo social: por un lado, pensaba que era una literatura que hablaba del pueblo,
pero no al pueblo; por otro, denuncia la falta de «misterio». A este respecto, coincide con

su opinidon de 1952, pero véase la crudeza con la que lo plantea trece afos después:

[e]l poeta, en un rapto de generosa renunciacion, hablaba para débiles mentales. Por
ser claro, quitd el misterio a la poesia, le quitd el espiritu. Una equivocacion
semejante a la de quien hablara, silabeando, a un semianalfabeto por el hecho de que
este silabea al leer. O a la de quienes hablan a gritos a los extranjeros. Por querer ser
como imaginaba que eran aquellos a quienes se dirigia, dejo de ser ¢l mismo (2000:
345).

153 Prieto de Paula observo que «alguno de los defensores de la narratividad del texto, como José Hierro, es
autor de una poesia llena de hallazgos imaginisticos, a cuya eficacia ritmica y emotiva no parece hacer
justicia la poética para la antologia de Ribes» (2002: 16).
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Finalmente, Bousofio también forma parte de la linea comedida. Lo cierto es que
en la autopoética exoliteraria alojada en la antologia de Ribes no alude a la poesia como
comunicacion. Si acaso, se pueden extraer unas consideraciones minimas en los
fragmentos que atafien a la identificacion del creador-lector con otros creadores previos
a ¢l. Como reza el titulo de la autopoética, Bousofio se centra principalmente en «EI poeta
y sus gustos». Entre sus poetas mas valorados, destaca a san Juan, Lope, Quevedo,
Gongora, Shelley, Keats, Verlaine, Leopardi, Bécquer, Unamuno o Rilke. Seguidamente,
previene de los riesgos de convertirse en un escritor hodierno, en el sentido de que un
autor debe vivir en su tiempo, pero tiene que aspirar a transmitir sus emociones a las

generaciones futuras. Destaca, asimismo, su embestida contra el realismo parco en el arte:

(Poesiarealista? Si os referis a la realidad interior, no me parece mal. Toda verdadera
poesia ha sido siempre realista: no hay poeta que no transmita un contenido real de
su alma (percepciones sensoriales o intuiciones fantasticas, conceptos y
sentimientos). Pero, si queréis significar «poesia escrita en el lenguaje
consuetudinario», no estoy conforme. Y si deseais decir «poesia que refleje las cosas
tal como sony», no logro entender lo que estas palabras pretenden significar (1983:
25).

En el mismo afio en que se publica la autopoética exoliteraria para Ribes aparece
Teoria de la expresion poética. En este libro Bousofio traza el perimetro tedrico para la
concepcion de la poesia como comunicacion, lo que sirvid, poco tiempo después, de
acicate para la propagacion de ideas contrarias. El motivo por el que hemos ubicado a
Bousofio en la linea comedida de la antologia de Ribes es que sus valoraciones sobre los
gustos de los poetas se construyen sobre una perspectiva afin a la definicion de la poesia
como comunicacion. En Teoria de la expresion poética parte de la siguiente propuesta:
«poesia es [...] comunicacion, establecida con meras palabras, de un contenido psiquico
sensoreo-afectivo-conceptual» (2009: 111). Queda patente que recibe la influencia de la
estilistica de Damaso Alonso, pues llega a afirmar, también, que a toda particularidad
estética le corresponde una peculiaridad animica.

En este contexto historico-literario surgird el grupo del 50, que mantendra
contacto con la mayoria de los autores mencionados aqui. La polémica estaba servida.
Cierto es que las formulaciones de la poesia como comunicacién no dejaban la faceta
cognoscitiva al margen, pero la consideraban casi siempre un aspecto secundario. El

objetivo, la motivacion del escritor, se hallaba en la concienciacion sobre un punto de
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partida necesariamente condicionado por el viaje de lo escrito hacia su destino (o
destinatario): la «poesia es asi [...] un acto de conocimiento (conocimiento de lo singular
psiquico por medio de la fantasia) y, en su etapa postrera, un acto de comunicacion, a
través del cual ese conocimiento se manifestaba a los demas hombres» (Bousono, 2009:
115). En sintesis, la concepcion de la poesia como comunicacion y algunas de sus alforjas
estéticas —la apelacion al lector, la narratividad, la desacralizacion, la ironia, la vena
autopoética— permaneceran en el grupo del 50 no como una herencia recibida tras la
desaparicion de la estela socialrealista, sino todo lo contrario, pues la primera y la segunda
generacion de posguerra se solapan en los periodos de publicacién y cohabitan en
antologias: aun oponiéndose a algunos tramos fundamentales de los autores del 40, los
del 50 conservaran su legado para reelaborarlo y alargar los rieles de una lirica manchada
por la vida y por las preocupaciones colectivas hasta la ruptura estética secundada por los

sesentayochistas.

3.1.2. Conocimiento frente a comunicacion: un conflicto autopoético

Hemos advertido con anterioridad que el enfrentamiento entre una poesia concebida
como comunicacion y otra entendida como conocimiento no supone en modo alguno el
cierre de una etapa y la apertura de otra. Los poetas de la primera generacion de posguerra
convivieron con los de la segunda, a quienes legaron, en gran medida, estrategias,
procedimientos y temas literarios. De hecho, tal choque de posturas ird medrando con el
paso del tiempo gracias a los intentos de rescatar la doctrina de los mayores por parte de
los jovenes (quienes, finalmente, optaron por matizar en lugar de desdecir!>*).

Asi, la dialéctica comunicacion versus conocimiento se presenta ante los ojos
del critico como un acontecimiento historico-literario que repercute en la trascendencia
de patrones tedrico-filosoficos, en la clasificacion generacional y en la evolucion del
pensamiento artistico hacia mediados del siglo XX (Lanz, 2009b). En lo que respecta a la
adopcion de unos modelos intelectuales, se aprecia con claridad la determinacion de la
corriente estilistica en la via comunicativa, mientras que la linea cognoscitiva se
fundamenta en nociones afines al New Criticism, a la estética o, mas generalmente, a la

fenomenologia (Benéitez Andrés, 2019a). Recuérdese que el amparo de la comunicacioén

se remontaba a las cuestiones de produccion; concretamente, a la transmision de un

154 Este proceso alcanzara su fin hacia finales de los afios 60, cuando entra en el terreno de juego una nueva
generacion.
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contenido psiquico del autor al lector. De ahi que sus protagonistas recurrieran mas o
menos directamente a las ideas de Spitzer, Croce, Vossler o Dadmaso Alonso, entre otros.
Los autores alineados con la capacidad cognoscitiva, en cambio, reemplazaron la
produccion por la ejecucion —el resultado plasmado en la obra en si— y la recepcion —
la actualizacion del contenido en la conciencia del lector, que puede descodificar el texto
aportando vivencias personales imprevistas por el poeta—. En este sentido, sirva de
ejemplo la influencia que los escritos de T. S. Eliot ejercen en las ideas de Gil de Biedma.

En cuanto a la division generacional, el debate autopoético se molded segun las
experiencias de los autores que participaron en €l. De este modo, se entiende que los de
la primera generacion de posguerra optaron por la comunicacion debido a la urgencia del
momento y al recuerdo descarnado de las situaciones bélicas. En contraposicion, los de
la segunda generacion sufrieron la contienda en la infancia, por lo que su memoria hacia
el suceso era menos impactante y, si acaso, se acentuaba a modo de trauma de conciencia
con la llegada de la madurez. Esto explica que, sin menospreciar la comunién con el
receptor, se permitieran variar los temas y ampliar la finalidad de la literatura'>>.

En la identificaciéon de esta nueva corriente lirica se hace indispensable
mencionar la antologia Veinte afios de poesia espaiiola (1939-1959), de Castellet,
aparecida en 1960, justo un ano después de una serie de acontecimientos que
cohesionaron a los nuevos bardos: el homenaje a Antonio Machado en Colliure en el
vigésimo aniversario de su muerte, las «Conversaciones Poéticas de Formentor» y la
presentacion por parte de Bousofio de autores como Barral, Goytisolo y Gil de Biedma
en el ciclo madrilefio «Los jueves literarios del Ateneo» (Prieto de Paula, 2002). Todas
estas coincidencias, unidas a la vivencia de la guerra en la nifiez, animaron a Castellet a
confeccionar un panorama teorico-evolutivo de la lirica hispanica reciente: «[e]n este
sentido cabe hablar, creo yo, de una unidad generacional —o de grupo generacional—
entre los escritores que, nifios durante la guerra civil, empezaron a manifestarse
literariamente afos después de terminada esta» (1962: 103). Garcia Hortelano, aun

insistiendo en la personalidad de cada miembro, también valor6 la consideracion de grupo

155 En palabras de Lechner, «[e]l recuerdo de la Guerra Civil esta presente en todos estos poetas [los del
50], en unos de forma mas pronunciada, en otros de forma mas latente, pero en ningiin caso constituye el
eje de su obra [...]. El compromiso de estos poetas se asume con el hombre contemporaneo de la sociedad
espafiola que sigui6 a la guerra. Cuando aparece la guerra en sus versos, ya no son recuerdos de episodios
concretos —el fusilamiento de tal o cual combatiente, la defensa de Madrid, Guernica— sino
reminiscencias mas amplias, y también mas vagas, por tratarse casi siempre de asuntos intocables» ([1968
y 1975] 2004).
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poético!'*¢ justificandose en el mismo criterio: «[e]stas diez vidas, incluso en la Espafia de
los afios 40, van diferenciandose al personalizarse, van desprendiéndose del magma de la
infancia (aunque fuese excepcional la suya) y cada una de ellas, diversamente impulsada
por las fuerzas del azar, va adquiriendo su cardcter autonomo» (1990: 14).

Dado el enfoque diacréonico de la antologia castelletiana, esta cumplié una
funcién canonizadora equiparable a las de Gerardo Diego. Asi, se perseguia ubicar los
nuevos nombres en la estela de Unamuno, Machado y los poetas del 40. Si bien esto
consolido a los autores de la segunda generacion de posguerra, lo cierto es que Castellet
no se preocup6 en demasia por las autopoéticas epocales, como se desprende de la lectura
de la filigrana mediante la que se propugna la muerte del simbolismo y el renacimiento
del realismo. Para aquel Castellet (1962) que atin no habia definido el realismo como una
«pesadilla estética» (Castellet, [1970] 2018), los versos de Mallarmé, Valéry, Ungaretti,
Eliot, Benn y Saint-John Perse fueron desplazados, tras la 11 Guerra Mundial, por los de
Auden, Spender, Brecht, algunos surrealistas y los revolucionarios rusos. A su juicio, a
lo largo de estos veinte afios (1939-1959), se habia llevado a cabo un giro de ciento
ochenta grados que conducia del simbolismo al realismo. Esta idea la formulo desde
cuatro prismas dialécticos: 1) el aislamiento frente a la busqueda del otro; 2) el poeta
sacro frente al poeta hombre; 3) la autonomia del arte frente a la intervencion de la vida;
y 4) la no comunicacion frente a la comunicacion. Desde esta postura ajena a las
autopoéticas generacionales, introdujo un vaticinio impropio para la lirica espafiola a la

altura de 1960:

[s]e diria que la poesia que escriben hoy muchos de esos jovenes poetas es el preludio
de lo que podria ser un realismo historico, que se refiriera no solo a un pasado mas

156 La segunda generacion de posguerra ha recibido multiples denominaciones. De entre ellas, la de «grupo
poético» ha logrado despuntar, como se aprecia en las palabras de Castellet recién mostradas o en el titulo
de la antologia de Garcia Hortelano, El grupo poético de los arios 50 (1978). Otro ant6logo, Garcia
Jambrina, considera mas preciso el marbete de «promocion» debido a que las reuniones entre los escritores
se celebraron, en la mayoria de ocasiones, para darse a conocer o para aumentar su popularidad. El propio
Garcia Jambrina hace acopio de los diferentes nombres que se han empleado: «“Promocién de los 50”7 —
por Leopoldo de Luis [1965], que también utiliza la de “Generacion de los 50”—, “Generacion del 517 —
por Carlos de la Rica [1965]—, del “realismo social” —por Rubén Vela [1965]—, “de Collioure” —por
Eugenio Padorno [1965]—, “Generacion Rodriguez-Brines” —por Philip W. Silver [1969 (1968)]—,
“Segunda generacion poética de posguerra” —propuesta o simplemente empleada, entre otros, por
Florencio Martinez Ruiz [1971], Carlos Bousofio [1985 (1974): 23-114] y José Luis Garcia Martin
[1986]—, “Promocién del 60 —por José Olivio Jiménez [1972]—, “Grupo poético de los afios 50” —por
Juan Garcia Hortelano [1978]—, “Promocion desheredada™ o “del 50” —por Antonio Hernandez [1978]—
, “Generacion de 1956-1971” —por Andrew P. Debicki [1987 (1982)]—, “Los nifios de la guerra” —por
Josefina R. Aldecoa [1983]—, “Grupo del 50” —José Paulino Ayuso [1983]—, “Generacion del 60” —
por Santos Sanz Villanueva [1984]—, y también “del 557, “del 567, “del 587, “del 59”... o simplemente
“del medio siglo”, que es también una etiqueta frecuente para referirse a esta generacion» (2000: 18-19).
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0 menos proximo y a un presente que se ofrece ambiguo por la misma fuerza de las
circunstancias, sino que también se proyecta sobre un futuro que hoy no se vislumbra
con claridad atn (1962: 104).

Como ha argumentado Prieto de Paula (2002), los autores de este periodo forman
parte de una generacion policéntrica y poliédrica. A esta situacién contribuyeron la
publicacion de revistas desde diferentes focos geograficos —también desde diversas
posturas ideologicas o estéticas— y la creacion de varias colecciones poéticas, como
«Adonais» (Madrid) o «Colliure» (Barcelona). Fundamentalmente, se han advertido dos
lineas de comportamiento: por un lado, se agrupan los autores que tienden a escrutar la
realidad, mientras que, por otro, se podrian englobar a aquellos a los que la realidad les
produce un efecto de conmocién (Prieto de Paula, 1993). Ello no impide que ambos
cenaculos compartan algunos procedimientos compositivos. Y, sobre todo, cabe destacar
que los escritores de la segunda generacién de posguerra ensancharon el concepto de
tradicion atrayendo nuevos referentes (Garcia Jambrina, 2000), algunos de los cuales
sustentaron la conceptualizacion de la lirica como conocimiento e, incluso, determinaron
el curso de la lirica a finales de los sesenta, como sucedi6 con Eliot, Pound o Saint-John
Perse.

Si bien hemos relatado cémo la disputa entre comunicacion y conocimiento ha
afectado a la adopcion de unas preferencias tedricas y a la estructuracion generacional,
hay que dar cuenta, también, de su influencia en el desarrollo del pensamiento autopoético
hispanico. Todavia mas, podria contemplarse esta faceta cognoscitiva como un verdadero
acicate para la indagacion autopoética de los autores sesentayochistas (vid. cap. 4). La
defensa de la lirica como conocimiento autorreflexivo y transitivo se gesto en los afios
cincuenta, se extendi®6 ampliamente en los sesenta y empap6 los versos de las
generaciones venideras. Siguiendo a Lanz (2009b), analizaremos este fendémeno de
acuerdo a tres espacios temporales: el primero se fecha entre 1953 y 1955; el segundo, en

1958; y el tercero, en torno a 1963.

3.1.2.1. El germen del conflicto (1953-1955)

Las propuestas de Aleixandre y, especificamente, las de Bousofio desencadenaron
reacciones contestatarias contra el caracter comunicativo de la lirica. En el mismo afio en
que aparecio el popular texto de Carlos Barral para la revista Laye, «Poesia no es

comunicacion» (1953), intervino Juan Ramoén Jiménez con un ataque certero contra
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Aleixandre. El poeta moguerefio se declard profundamente molesto por aquellas palabras
con las que su rival habia anunciado que cualquier vate exquisito es un mutilado.

Juan Ramoén Jiménez, en una descarga de ira manifiesta, califica de «simpleza»
el pensamiento aleixandrino, a la vez que propugna la delicadeza lirica: «[e]squisitez es
armonia completa sensorial, instintiva y conciente; poesia de hombres enteros [sic]»
(2009: 129). Sabedor de la operacion de Aleixandre, a quien le habian extirpado un rifion,
arremetio contra la calidad de sus textos, sobre los que opinaba que no alcanzaban la
exquisitez por impotencia: «un mutilado corporal verdadero [...], como lo es V. A., no
puede escribir poesia esquisita ni siquiera grande, que es la que viene después de la
esquisita [sic]» (2009: 129). En la misma linea, todo el escrito de Juan Ramoén Jiménez
mantendré la argumentacion ad hominem a través de otros descalabros, como reducirlo a
un «existencialista de butaca permanente», considerar que ha disefiado una obra «sin vida
verdadera» o fijar la fecha de caducidad de su produccion: «sin calidad ni individualidad
alguna de duracion» (2009: 129-130).

Con todo, la mayoria de criticas al valor comunicativo de la poesia se dirigen a
las justificaciones tedricas asentadas por Bousofio en Teoria de la expresion poética. Las
consideraciones aleixandrinas aguantaron los envites porque no perseguian delimitar
objetivamente una propiedad lirica universal y de primer orden; en cambio, Bousoio
reivindico que la comunicacion se erigia en el criterio definidor del género. Asi las cosas,
Barral se proclam¢ el introductor de una nueva vision acerca de lo literario. Para ello,
plasmo su pensamiento de manera dialéctica, como se aprecia en el ya mencionado titulo
de su trabajo —«Poesia no es comunicacion»—, que va seguido de un paratexto con el
que, mediante una referencia externa —una cita de Josep Palau i Fabra—, resume la tesis
nuclear: «[1]a poesia és alquimia; és a dir: experimentacio inmediata i desordenada de
la vida sobre el paper...» (2009: 131).

Barral, en su exordio, denuncia la baja calidad estética de la produccion lirica de
la época, que, a su juicio —y a juicio de otros muchos—, habia descuidado los aspectos
técnicos bajo el pretexto de la urgencia tematica. Desde esta perspectiva, reconoce que la
poesia religiosa, la social y la narrativa le resultaban muy cercanas porque habian
agostado el campo literario. Ademas, responsabiliza de esta situacion a quienes habian
aposentado «una serie de fantasmas teoricos», como «el mensaje, la comunicacion, la
asequibilidad a la mayoria, temas de nuestro tiempo que cortan la vocacion creativa»

(2009: 133).
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Seguidamente, el cuerpo del articulo se destina a la denostacion de la faceta
comunicativa y a la implantacion de la via cognoscitiva. En primer lugar, el poeta se
impone el cuestionamiento de la naturalidad del proceso amparado por los rivales. Si bien
el grupo comunicativo sostenia que el autor trasmitia un contenido psiquico-sensoreo-
afectivo-conceptual, Barral se pregunta por la manera en que se efectua dicho intercambio
—¢llega el pensamiento intacto o se altera con el lenguaje y la recepcion?— vy, sobre
todo, se plantea si existe realmente ese contenido psiquico inmutable o, por el contrario,

se gesta al mismo tiempo que el poema:

[l]a teoria de la poesia como comunicacion constituye, cuando se formula
cientificamente, una simplificacion peligrosa del proceso y del hecho poético,
simplificacion que desconoce la autonomia del hecho creativo, en el que nace un
estado psiquico determinante del poema (de tal modo que nada impide que el poeta
lo descubra en el poema mismo) y que prescinde de un tipo de poesia que exige del
lector un proceso de acercamiento al poema, al que ha de cargar de sentido, a costa
de su propio mundo interior (2009: 134).

Una vez puesta en cuestion la doctrina bousoiiana, se reivindica la autonomia
del producto artistico, pues se entiende que el resultado de la creacion queda
completamente condicionado por la recursividad lingiiistica («[e]l poeta ignora el
contenido lirico del poema hasta que el poema existe») y por la conciencia del lector. Para
Barral, la lectura deviene «en un verdadero acto poético, como el del creador, si bien de
otro signo con relacion al poemax» (2009: 135).

Finalmente, el poeta catalan cierra su reflexion insistiendo en la necesidad de
abandonar las posturas reductoras o aquellas atin peores, las simplistas, ya que estas
tendian a cortar el paso a las «poéticas més complejas». Se observa, incluso, una clara
participacion grupal, de ahi que se marque el fin de un periodo y el inicio de otro. Si el
texto se inicia con una provocacion dialéctica, acaba con un desafio coral hacia un
presente que se pretende dejar en el pasado. En lo que concierne a la época comunicativa,
Barral sentencia en sus ultimas lineas que «[t]al vez es este un periodo que termina en la
nueva generacion literaria espanola» (2009: 136); o, dicho en otros términos, que los

autores del 50 sustituiran el proyecto autopoético colectivo de sus mayores'>’.

157 Adviértase la importancia que tiene la irrupcion del pensamiento de la segunda generacion de posguerra
para la innovacion ético-estética sesentayochista. De hecho, mientras que la ruptura radical no puede
ubicarse en los miembros de la generacion del 50, si puede enmarcarse en los antologizados por Castellet,
por lo que no resulta extrafio pensar en el grupo del 50 como en un momento de transito crucial en los
proyectos autopoéticos de la lirica hispanica.
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Dos afios después del texto de Barral, Jaime Gil de Biedma publico «Poesia y
comunicacion» (Cuadernos Hispanoamericanos, 1955), donde también se desmontaban
las premisas comunicativas en favor de la autonomia literaria y de la colaboracion del
lector —la via cognoscitiva, en definitiva—. El discurso de Gil de Biedma ilustra con
nitidez que la metralla impacta en el ambicioso proyecto de Bousofio, mientras que apenas

alcanza al magisterio aleixandrino:

en muchos casos, quien afirma que la poesia es comunicacion solo pretende afirmar
que la poesia cumple primordialmente una funcién comunicativa; me parece que tal
es el caso de Vicente Aleixandre: la poesia es, para él, comunicacion. Aleixandre
habla como poeta y lector, y lo que dice es una verdad personal, no una verdad critica
(2009a: 139).

Con objeto de dar la puntilla a la concepcion de la poesia como comunicacion,
el poeta escruta las distintas opciones compositivas con las que se identifica esta vertiente
intelectual. Al igual que Carlos Barral, niega la novedad del fenémeno: ambos se
remontan a las ideas forjadas en el Romanticismo. En un primero momento, Gil de
Biedma analiza la comunicaciéon entendida como transmision. En este razonamiento
contrarresta el pensamiento de Tolstoi y de Wordsworth. Segtn su criterio, el escritor
ruso argumentaba que la creacidon viene motivada por una experiencia personal que, tras
un proceso de evocacion, se transmitia en la obra de arte. Gil de Biedma, entonces,
expresa sus dudas sobre lo que se comunica —la experiencia o la evocacion de la
experiencia— y sobre por qué se escogen unos motivos y no otros. Sus palabras acerca
de este ultimo aspecto evidencian su falta de fe en la lirica transformadora: «[m]e
pregunto por qué esa determinada emocion personal del poeta necesité comunicarse en
forma de poema; miles de compafieras suyas se contentan con medios mas inmediatos —
y quiza mas eficaces—, tales como el beso o la bofetaday» (2009a: 140).

En cuanto a Wordsworth, Gil de Biedma opina que, aunque acierta al sefialar
que la poesia es la transmision de una emocion-experiencia rememorada en lugar de una
experiencia a secas, no especifica si la emocion poética que gesta el poema se corresponde
con la realidad o no. El quid de la cuestion reside en si hay o no una reelaboracion literaria
del material vital. Gil de Biedma determina que aquellos que siguen la senda de la

transmision no configuran artisticamente esa experiencia personal:

el fallo de toda doctrina de la poesia como transmision reside en olvidar que el poeta
trabaja la mayor parte de las veces sobre emociones posibles y que las suyas propias
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solo entran en el poema (tras un proceso de despersonalizacién mas o menos
acabado) como emociones contempladas, no como emociones sentidas. Por otra
parte, es muy dudoso que al leer un poema revivamos las emociones que el autor
experimentara en el trance de la composicion (2009a: 141).

Por ello considera, con cierto tono despectivo, a estos autores como poetas
didacticos o poetas engagé: «que no pasa[n] de ser [...] didactico[s] disfrazados» (2009a:
141). Otro modo de comunicacion es aquella que se presenta de manera mediata —no de
hombre a hombre, sino de poeta a lector—, que Gil de Biedma vincula, en su forma
extrema, a los escritores del «superrealismoy. Estos quedan definidos como autores que,
partiendo de experiencias personales, condicionan esas vivencias por elementos
lingtiistico-formales en busca de la emision de un contenido de signo afectivo.

Tras esta breve exposicion sobre los caracteres comunicativos, Gil de Biedma
justifica la corriente cognoscitiva, que, como hemos ido detallando, propugna la
autonomia del arte y la importancia del proceso de recepcion. De este modo, Gil de
Biedma intercambia la conducta extrinseca por una actividad introspectiva, pues el poema
requiere que el autor se comunique consigo mismo, como también le exigira al lector
comunicarse consigo mismo: «[e]l poema es una relacién entre dos modos, muy
especializados y determinantes, que adoptan a veces los seres humanos: el modo de poeta,
el modo de lector» (2009b: 151). En sintesis, puesto que la literatura exige la adaptacion
de las personas a unos roles concretos con una funcion cada uno —poeta y lector—, la
comunicacion cotidiana se reemplaza por una «comunicacion estética»: «lo que se
comunica es el poema mismo en tanto que forma dotada de realidad propia» (2009a: 151).

Después de los escritos de Barral y de Gil de Biedma, los autores del 50 se
sumergiran, también, en las disputas tedricas basadas en la dialéctica comunicacion-
conocimiento. El germen del conflicto, pues, se fecha en estos trabajos difundidos entre
1953 y 1955. Cabe destacar que, en ocasiones, esta controversia se plasma en moldes que
estan a medio camino entre lo autopoético —la reflexion sobre la propia obra— y las
poéticas universalistas, pues en cierta medida indagan en el comportamiento general de
la lirica. De hecho, el detonante es el texto de pretension universal firmado por Bousofio,
pero las intervenciones en el debate dejan ver que sus protagonistas aprovechan para
exponer los fundamentos —y la funcion— de sus versos. En la andadura de la via
cognoscitiva, la siguiente parada histdrico-literaria tiene lugar en 1958, cuando Enrique

Badosa reaviva la cuestion en los numeros XXVIII y XXIX de Papeles de Son Armadans.
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3.1.2.2. La prolongacion del conflicto: Enrique Badosa (1958)

En el vigésimo octavo numero de la revista mallorquina Papeles de Son Armadans
aparecio «Primero hablemos de Jupiter. La poesia como medio de conocimiento», de
Enrique Badosa. La primera mitad del titulo de su articulo recuperaba una frase hecha
latina con la que en la Antigiiedad se convenia en que habia que abordar una cuestion
buscando el consenso en el aspecto mas importante. No obstante, el propio titulo refleja,
en la segunda mitad, que, lejos de adoptar una postura ecléctica, Badosa se adscribe
plenamente a la via cognoscitiva: «el arte es un medio de conocimiento. Pero, dentro del
vasto predio del arte, atribuyo a la poesia la mas importante calidad de medio de
conocimiento artistico» (2009a: 159).

Las razones que arguye no distan de las expuestas por Barral y Gil de Biedma, a
quienes cita a lo largo de sus paginas. Ahora bien, incorpora dos nuevos enfoques —el
filosofico y el lingiiistico— que, en cierto modo, atestiguan que la polémica se va
sofisticando cada vez mas, hasta el punto de que el tecnolecto al que deberian ajustarse
las reflexiones teoricas se diluye en idiolectos con tendencia a la oscuridad expresiva o al
ludismo intelectual. Desde el criterio filoséfico, Badosa sugiere que ambos dominios
aspiran al conocimiento y se preocupan por la existencia. Mediante esta pirueta
discursiva, justifica la relacion establecida: «no es de extrafiar que en una época de
inquietudes filosoficas de signo existencial surgiera esta conciencia, resuelta en
evidencia, de que la poesia es medio de conocimiento» (2009a: 162).

Por otra parte, desde las consideraciones lingtiisticas, Badosa niega la atribucion
de una funciéon meramente comunicativa al hecho artistico, pues, de ser asi, no habria
diferencia entre el lenguaje cotidiano, que ¢l denomina «lenguaje directo», y aquel que
usa la poesia. Como se desprende de esto, para Badosa la lengua estandar y la literaria
operan de distinto modo, por lo que, en definitiva, tienen cualidades distintas. Todavia
mas, dentro del lenguaje literario, también levanta una barrera entre la expresion en prosa
y en verso: «[e]s preciso mostrar el abismo que separa el lenguaje de la comunicacion
practica y el lenguaje de la expresion artistica. Y [...] la diferencia que existe entre dos
lenguajes de arte: el del prosista y el del poeta» (2009a: 164).

De hecho, Badosa justifica esta desviacion lingiiistica sefialando que los poemas
no se pueden parafrasear ni resumir, ya que perderian todo interés. Por tanto, si con
anterioridad anotaba que el lenguaje ordinario suele llamarse «lenguaje directo», en

defensa de la lirica propondra que su lenguaje sea el que realmente reciba ese nombre. Al
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igual que Barral o Gil de Biedma, se declarara en guerra contra los postulados roménticos
que asocian la escritura a la experiencia real. A partir de estas «cavilaciones [...]
declaradamente antirromanticas» (2009a: 164), rechaza la transmision de contenidos
psiquicos (esto es, la produccion) en aras de una reivindicacion de la obra en si y de la

recepcion. Nuevamente en desacuerdo con Bousofio, afirmara lo siguiente:

[u]no de los errores en que incurre [...], cuando afirma que poesia es comunicacion,
estriba precisamente en esto: en limitar el alcance del poema y de la poesia, sin
reparar en que cuando la poesia comienza a obtener su mayor esplendor es a partir
del poema y no en la unica presencia del poeta como hombre (2009a: 165).

Igualmente, la critica a Bousofio se convertira en el punto de partida de «Primero
hablemos de Jupiter. La poesia como medio de conocimiento (Conclusion)», que apareciod
también en el mismo afio y en la misma revista que el anterior articulo, pero en diferente
mes: mientras que el primer trabajo vio la luz en julio, este remate final se dard a conocer
en agosto; concretamente, en el nimero XXIX de la coleccion. El punto de disension se
halla en la atribucion de valores preponderantes. Para Badosa, se vuelve impensable

otorgar predominancia al valor comunicativo:

Bousofio hace preceder en importancia esa supuesta comunicacion al conocimiento,
cuando el conocimiento poético el poeta solo lo puede obtener a partir del poema ya
escrito. [...] Bousofio habla, pues, de un conocimiento del «asunto» del poema. No
del conocimiento a obtener a partir del poema. E ignora lo que el verdadero
conocimiento poético es —no un principio a traducir, sino un fin a llegar— (2009b:
171-172).

Como anuncia la repeticion del titulo, al que solo se le afiade la palabra
conclusion, toda la exposicion efectia otra vuelta de tuerca sobre los aspectos capitales
del texto publicado en julio. Asi las cosas, se reitera el desconocimiento del poeta en
cualquier momento previo a la creacion, ya que solo serd a través de las palabras en
ejecucion cuando este inicie su ritual cognoscitivo. Badosa lo ejemplifica con una feliz
metafora: «cada primer verso de un nuevo poema [es] una caja de sorpresas. En cualquier
caso, al poeta le sorprenderan las cosas halladas dentro de esta caja —el poema—, pero
no la ulterior significacion de esas cosas» (2009b: 173).

En estrecha relacion con este tema, Badosa denunciard la simpleza del fendmeno
comunicativo, como ya habian propuesto Barral y Gil de Biedma, lo que demuestra que
por estas fechas la censura de la sencillez comunicacional se habia convertido en un
topico tedrico o autopoético para estos escritores. Con todo, los artifices de esta protesta
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suelen encontrase a medio camino entre la critica literaria y el trile retdrico. Analicese
esta declaracion de Badosa: «[e]l verbo comunicar supone, segun mi modo de ver las
cosas, una distancia. [...] En cualquier caso no seria el poeta quien comunicara, sino el
poemax (2009b: 177). Esta defensa de la obra en si no deja de comportarse como una
verdad a medias: nadie negara que el lector acude al texto, pero tampoco puede negarse
que, para que exista un texto, debe haber un autor con voluntad expresiva. Desterrar la
pragmatica en virtud del formalismo o la hermenéutica quizd no sea la forma mas
adecuada de aproximarse al hecho literario.

Frente a estas posturas mas radicales, los afios venideros supondran la busqueda
de armonia, bien porque se abandona el debate polémico o bien porque se procura la
conjugacion de ambos pensamientos. Con todo, hacia la década de los sesenta el
fundamentalismo comunicativo ya estaba muriendo de éxito y la senda cognoscitiva habia
abierto una nueva brecha dificilmente esquivable. El andlisis de las autorreflexiones
exoliterarias de los poetas de la segunda generacion de posguerra a partir de los afios 60
demostrard que, por un lado, se habia desbarbado la ingenuidad de la propuesta
comunicacional y que, por otro, se pretendié afinar un poco mas la melodia del

conocimiento.

3.1.2.3. Conocimiento que se comunica: la primera mitad de los aiios 60

A principios de los afios 60, se daran a la imprenta dos antologias de gran interés para la
critica por la serie de autopoéticas exoliterarias que recogen. Estas son Poesia ultima
(1963), de Francisco Ribes, y Poesia espaiiola contemporanea. Antologia (1938-1964)
(1965), de Leopoldo de Luis. Ahora bien, cada una posee unos objetivos diferenciados:
mientras que la primera pretende reflejar el contexto lirico, la segunda trata de mostrar la
pervivencia —y el éxito— de la poesia social, aunque algunos de los autores
antologizados se escapen a la aplicacion estricta de este rotulo.

Antes del ano 1963, en el que se difunden ampliamente las autorreflexiones de
algunos autores del 50 gracias al volumen editado por Ribes, ya aparecieron en esta nueva
década algunos escritos sobre la capacidad cognoscitiva de la creacion literaria. Sirvan
de ejemplo el texto con el que José Angel Valente acompafia unos poemas para la revista
El ciervo (1961) y el articulo «Tendencia y estilow, recogido en el niimero 180 de /nsula
(1961). Aunque en ellos se ampara la nueva linea de pensamiento generacional, se

advierte, a la vez, la intencidn reconciliadora:
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[e]scribo poesia porque el acto poético me ofrece una via de acceso [...] a la realidad.
Quiza no sea dificil desprender de ahi que veo la poesia en primer término como
conocimiento y solo en segundo lugar como comunicacion. Por supuesto, no se me
ocurriria en ningun caso excluir este segundo elemento o empequefiecer su valor
(2009a: 191).

Para Valente, la realidad se experimenta en la vida cotidiana y solo se conoce a
través de la poesia, lo que supone que la comunicacidon que se lleva a cabo sea la del
producto resultante —el poema— mas que la de la materia bruta —lo reflexionado antes
de este—. En una suerte de aplicacion de la regla del tres, el poeta atribuye una triple
funcién a la lirica —el compromiso intelectual, estético y moral respecto de la
realidad—, que nace de los tres momentos en los que se clasifica la actividad literaria: 1)
el conocimiento del mundo; 2) la ordenacion de este mediante el esfuerzo técnico; y 3)
puesto que se ordena la realidad, el tercer paso implica su justificacion.

De manera general, se observa que en el debate conocimiento frente a
comunicacion adquiere relevancia la idea de que el arte requiere trabajar con denuedo.
Para estos autores, la urgencia social ya no excusa la perversion del artefacto estético. A
este proposito, Valente aporta el discernimiento polar entre tendencia (o moda) y estilo
(o lo nuevo): «[e]l instinto de lo nuevo se da en el escritor original; el de la moda, en el
snoby» (2009b: 193); o «[c]uando un autor se reconoce mas por su tendencia que por su
estilo, hay razones para sospechar, primero, de su calidad literaria y, segundo, de su
capacidad real para servir a la tendencia en cuestion» (2009b: 194).

La capacidad integradora de Valente quiso equilibrar las virtudes de los dos
proyectos autopoéticos. Si, de un lado, estimaba que todo arte logrado habia de ser realista
(2009a), de otro sostenia que la adscripcion a unas tendencias tematicas no facilitaba la
entrada al parnaso (2009b). Desde sus postulados cognitivos, habia que luchar contra
cualquier elemento aprioristico, tanto contra los de sesgo ideologico —la adaptacion a
temas recurrentes— como contra los de naturaleza puramente estética —el manierismo
lingtiistico—.

José Angel Valente, acompafiando a Eladio Cabaiiero, Angel Gonzalez, Claudio
Rodriguez y Carlos Sahagtn, completa el quinteto antologizado por Francisco Ribes en
Poesia ultima, quien expone en las notas introductorias que estos poetas actian como
portaestandartes de distintas vertientes compositivas. Ribes sintetiza la tendencia

generacional en apenas una linea: «no poesia social, sino solidaria, del ti y del nosotros
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por encima del yo» (1963: 13). Y en lo que respecta al conflicto entre conocimiento y

comunicacion, resuelve la cuestion de la siguiente manera:

[p]odria decirse que el problema fundamental de esos cinco poetas de hoy, de esos
hombres que han comenzado ya a madurar espiritu y oficio, estd en el dilema
conocimiento-comunicacion. Y lo resuelven sin maniqueismos, en formulas
integradoras que casi siempre parten de la experiencia propia como un modo de mas
conocer para mejor comunicar (1969: 12).

En efecto, esta actitud amistosa apuntada por Ribes se corresponde con las
autopoéticas exoliterarias en compendio de los cinco autores. El propio Valente se

expresa en unos términos parecidos a los de 1961:

[e]ntiendo [...] que cuando se afirma que la poesia es comunicacion no se hace mas
que mencionar un efecto que acompana al acto de la creacion poética, pero en ningun
caso se alude a la naturaleza del proceso creador. La poesia es para mi, antes que
cualquier otra cosa, un medio de conocimiento de la realidad (1969: 155).

Todavia mas, el poeta reforzara aqui la corriente comunicativa, pero matizando
su premisa inicial. La comunicacion se produce; no obstante, y como también apuntaba
Gil de Biedma, el poeta entra en didlogo consigo mismo en primera instancia para,

después, poder enviar su mensaje a los demas:

[pJor existir solo a través de su expresion y residir sustancialmente en ella, el
conocimiento poético conlleva, no ya la posibilidad, sino el hecho de su
comunicacion. El poeta no escribe en principio para nadie, y escribe de hecho para
una inmensa mayoria, de la cual es el primero en formar parte. Porque a quien en
primer lugar tal conocimiento se comunica es al poeta, en el acto mismo de la
creacion (1969: 161).

En un tono similar se redactan el resto de autopoéticas exoliterarias de Poesia
ultima. Sahagtn, por ejemplo, también retoma explicitamente los términos comunicacion
y conocimiento. A su juicio, nunca debe perderse de vista que, cuando se habla de
literatura, se piensa en un creador que se relaciona con un «consumidor»; no obstante,
este vinculo no se establece de manera inmediata, sino que uno y otro entran en contacto
en diferido, siempre a través de las palabras impresas en el papel, por lo que el lector

llegara a situaciones parecidas —nunca iguales— a las formuladas por el autor:

la labor del poeta se halla a medio camino entre la expresion y la comunicacion, mas
cerca aun de la primera que de la segunda. [...] Lo verdaderamente importante para
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¢l es esa afirmacion de si mismo, esa indagacion en lo oscuro mediante la cual, una
vez terminado el poema, conocera la realidad desde otras perspectivas (1969: 120).

Asimismo, a lo largo de Poesia ultima los poetas reflexionaran, a la vez que en
el debate comunicacion-conocimiento, en la funcion de la poesia y en la decadencia o en
la actualidad de la lirica socialrealista. En este caso, Sahagun considera que el mayor
compromiso ha de ser el de la «autenticidad». Lejos de la poesia social, manifiesta su
desconfianza en la capacidad transformadora de la lirica y, ademads, subraya con lucidez
la linea que separa la literatura de la vida: «[a] la hora de la verdad, lo que cuenta en el
terreno de las valoraciones éticas es la conducta publica de cada individuo. En poesia, lo
esencial no es solo lo que se dice, sino el cémo se dice. En la vida, lo esencial no es ni lo
uno ni lo otro, sino nuestros actos» (1969: 123-124).

Por otra parte, Claudio Rodriguez aporta un nuevo rétulo para definir la poesia.
Este atrae el contacto comunicativo y la facultad cognoscitiva: «[c]reo que la poesia es,
sobre todo, participacion. Nace de una participacion que el poeta establece entre las cosas
y su experiencia poética de ellas, a través del lenguaje. Esta participacion es un modo
peculiar de conocer» (1969: 87). De nuevo, se afirma que el poema no se reduce a una
experiencia concreta; el contrario, este es el resultado de una experiencia creativa con la
que se reelaboran las vivencias —reales o imaginadas— del poeta, de ahi que el lenguaje
lirico sea insustituible, pues es el que ha ordenado el caos para acceder a la claridad.

En cuanto a la funcién de la poesia, Rodriguez se aparta por completo de aquellas
tendencias centrales caracterizadas por la «obsesion del temax: «[s]e cree que un tema
justo o positivo es una especie de pasaporte de autenticidad poética, sin mas. Cuantos
temas justos o cudntos poemas injustos» (1969: 91). A su juicio, lo importante para el
género es actuar con naturalidad y en funcion de lo que se puede hacer y de lo que se esta
viviendo. Por encima de las fechas de caducidad, o de la concepcion de la poesia como
documento, Rodriguez aspira a una suerte de non omnis moriar que eleva lo lirico a un
monumento perenne, construido contra el olvido que acarrea el devenir historico. Asi
entendida, la poesia persigue «revelar al hombre aquello por lo cual es humanoy» (1969:
88). Y, a su juicio, esto conlleva la adopcion de un punto de vista moral, que no
propagandistico. Indagar en lo humano, pues, exige profundizar en las relaciones del
hombre con su entorno y con su destino.

La misma opinidn le merece la poesia a Eladio Cabafiero, quien sostiene que son

necesarios los «poetas morales, no moralistas» (1969: 21). Entre sus referentes
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imprescindibles apunta a Antonio Machado, César Vallejo y Quevedo. A su juicio, en
ellos se producia la conjugacion entre vida y lirica de una manera espontdnea y habilidosa.
Sin despreciar la poesia social, sobre la que no compartia que fuera una moda, defendera,
mas que unos procedimientos, un estilo o unos temas determinados, la adecuacion de
«talante, tono y temperatura» (1969: 21) artisticos. Acerca de la funcion de la lirica,
Cabaiiero no se inmiscuye en el enfrentamiento entre comunicacion y conocimiento, sino
que escapa por una tercera via algo indefinida, pero reveladora de la busqueda de un

entendimiento por parte de poeta y de lector para consigo mismo y para con el otro:

[n]adie esta seguro de si la tarea de escribir poesia es necesaria e importante, 0imos
o leemos frecuentemente. Ni de la necesidad de la poesia ni de la necesidad de nada
se esta seguro, puestos a pensarlo. Yo creo que la poesia, sin ser al parecer
imprescindible para algunas personas, es buena y, por tanto, necesaria. La poesia es
cosa cordial (1964: 18).

Tampoco Angel Gonzalez aterriza en este debate autopoético de forma explicita,
sino que opta por realizar, como sugiere el titulo de su escrito, una reivindicacion de la
labor moral del poeta («Poesia y compromiso»). En este sentido, asoman entre sus
pensamientos algunos rasgos cercanos a la comunicatividad de la palabra, asi como otros
colindantes con el patron cognoscitivo. Entre los primeros, despunta su rechazo de la
eternidad poética, sobre la que piensa que es disparar con los ojos cerrados a un blanco
en movimiento: «es necesario apuntar al tiempo que se conoce, dirigirse al hombre con
el que se limita, con el que se convive» (1969: 57). Entre los segundos, se entrevén
timidamente algunos juicios que afectan a la reelaboracion de la experiencia que hace el
poeta para que llegue al lector de manera precisa: «[i]nevitablemente, el poema ha de ser
necesario para quien lo escribe, si se quiere que después sea legitimo para quien lo lee»
(1969: 59).

Estas razones le impulsan a defender la lirica de caracter social; o,
fundamentalmente, como suele llamarla, la «poesia criticay. De hecho, expresa su
desacuerdo con los que, escudandose en la repeticion de temas, denuncian la falta de
libertad artistica. Segin su razonamiento, si el vate es libre para todo, menos para
comprometerse, esa libertad se vuelve inutil. En esta situacion, la aspiracion del poeta ha
de ser escribir desde el centro de la historia de la que forma parte.

En lineas generales, hemos comprobado que los cinco poetas agrupados en la
antologia de Ribes reflexionan sobre dos nucleos de pensamiento candentes hacia la

primera mitad de los afos sesenta: la disputa conocimiento-comunicacion y el debate
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sobre la pertinencia o la sobrevaloracion de la poesia social. Si la primera cuestion
predomina en Poesia ultima, la segunda, por mediacion del responsable de la edicion,
Leopoldo de Luis, toma protagonismo en la antologia de 1965. La recopilacion Poesia
espaiiola contempordnea. Antologia (1938-1964) se disefid con objeto de legar un
«documento de época» que mostrara que «hasta, mas o menos, 1965, prevalece [...] una
corriente inspirada en motivos sociales, de vision realista, con intencidn testimonial y
preocupacion ética» (Luis, 2000: 224).

En esta antologia se detectan tres posiciones alrededor de lo social, de las que
daremos cuenta a través de algunas catas de los testimonios més representativos: 1) la
alineacion en los postulados sociales o en las premisas criticas; 2) la matizacion de la
funcién y el alcance del compromiso; y 3) en relacion con el segundo punto, los
comienzos de la ruptura. Como plantea Prieto de Paula (2002), desde 1952, con la
autopoética de Bousofio en el libro de Ribes, hasta 1965 se superponen reticencias,
discrepancias y, finalmente, rechazos abiertamente declarados que conducen a los criticos
a sefialar el afio de Poesia espaiiola contempordnea. Antologia (1938-1964) como el
hundimiento del proyecto autopoético canonico.

En cuanto a las declaraciones de los poetas en la antologia, al igual que habia
propuesto en 1963, Angel Gonzalez se lanza al frente de la «Defensa de la poesia social»,
como indica el titulo de su autopoética exoliteraria. Pese a todo, aqui también recupera el
aliento de la primera generacion de posguerra mediante la traduccidon de lo social en lo
critico: «yo sigo teniendo fe en esa poesia critica que sitlie al hombre en el contexto de
los problemas de su tiempo, y que represente una toma de posiciones respecto a e€sos
problemas. Mas que posible, esa poesia me parece inevitable» (2000: 404). Ademas,
desmonta socarronamente el topico sobre la limitacion de temas denunciado por los
reacios a lo social: no tiene sentido manifestar que son motivos mas convenientes para un
panfleto, un editorial periodistico o un ensayo, pues cabria decir lo mismo, por ejemplo,
de la poesia religiosa —tema mejor tratado en los sermones— o de la amorosa, cuyo
contenido se adecua mas a las cartas dirigidas «a la novia, la esposa o la amante» (2000:
404).

Por su parte, Jos¢ Agustin Goytisolo apoya las premisas sociales, pero, de
acuerdo con las notas introducidas por su generacion, afiade matizaciones relativas a la
confeccion del poema. Desde su perspectiva, la funcion de la lirica es, a la par, social y
estética. Por un lado, todo escritor compone para un publico. Esta cualidad universal

implica que los autores no se pueden diferenciar en funcion de este criterio. Por otro, la
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obra poética debe responder a unas técnicas artisticas, y ahi es donde reside la disparidad
entre los poetas. En consecuencia, la lirica no se podra concebir como una tarea de
urgencia, pues impone mas requerimientos que los tematicos: no deben «confundir[se]
los nobles sentimientos con la buena poesia» (2000: 432).

Otro de los autores antologizados, Jaime Gil de Biedma, reemplaza el vinculo
poeta-publico por el de poeta-mundo y lector-mundo, lo que supone la recuperacion de
las coordenadas cognoscitivas en detrimento de las comunicativas: «[e]scribir un poema
es aspirar a la formulacion de una relacion significativa entre un hombre concreto y el
mundo en que vivey (2000: 451). De hecho, para negar la transmisién de un contenido
previo asociado a la experiencia biografica, introducird reflexiones en torno a la
subjetividad y a la ficcionalizacion del sujeto. Mediante las premisas ficcionales, negara
la busqueda de la comunion y fomentard la creacion como conversacion o didlogo; es
decir, no se pretende que el lector descifre las ideas del texto que se atribuyen a un autor
real, sino que se reivindica el placer de la lectura, que hace coparticipe del mundo
inventado a quien ha decidido introducirse en ¢l mediante la recepcion artistica. En
comparacion con otros géneros literarios, Gil de Biedma reclama algunos rasgos de la
narrativa para la poesia, como que no se asocien los caracteres ni las ideas de los
personajes al comportamiento o a los pensamientos de los novelistas.

Como cierre de este apartado, conviene exponer el claro distanciamiento de José
Angel Valente con respecto a lo social. En su autopoética recoge fragmentos escritos
entre 1961 y 1965. El autor parte de la conviccion de que la poesia es conocimiento y «no
transcripcion habil o fofa de contenidos prefabricados» (2000: 443), y culmina con una
esquela para la poesia social al recibirla como «férmula ya antafiona» (2000: 444). Es la
falacia comunicativa aquello que genera su desprendimiento del asunto: no se puede
escribir —o, mejor dicho, condicionar la escritura— para hacerle llegar un mensaje a
quien no lee; incluso, y en la linea de José¢ Hierro afios atras, carece de sentido reducir la
expresion propia al 1éxico del otro cuando este tal vez no alcance ese nivel de produccion,
pero si que logre comprender el contenido. Todavia més, Valente cuestiona que rebajar
la calidad estética opere sobre la realidad, que se debe transformar por cauces distintos al

literario:

(Como se puede escribir para una mayoria literal 0 moralmente iletrada sin recaer
en algo asi como el candoroso Arte de hacer versos al alcance de todo el que sepa
leer, de don Antonio Trueba? Supongo que son otras las soluciones —urgentes y
extrapoéticas— que esa mayoria necesita (2000: 443).
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Definitivamente, el afio 1965 se presenta como la escenificacion moderada de
una ruptura que en los proximos afios estallara con fuerza!>® y dejard a un lado la
popularidad de los proyectos autopoéticos realistas —el social y el critico—. Se conocera
como la generacion del 68 o, en su formula mas comercial, como los nueve «novisimos»
(Castellet, 2018). Esto no implica la desaparicion de la produccion poética de la primera
y la segunda generaciones de posguerra. Unas y otras tendencias conviviran, avivaran
nuevas polémicas, generaran curiosas amistades y reivindicaran o intentaran imponer sus

respectivas afinidades electivas.

3.1.2.4. ;Qué se entiende por novedad en Antologia de la nueva poesia

espanola (1968), de José Batllo?: la llegada de otro proyecto autopoético

En 1968 se imprimio la Antologia de la nueva poesia espaiiola, editada por José Batllo.
En el momento de publicacion de esta antologia ya era posible hacer un diagndstico de la
lirica reciente consolidada (Prieto de Paula, 2002); no obstante, el catdlogo de nombres
seleccionados por el antdlogo convierte el adjetivo «nuevay en una palabra sospechosa y,
finalmente, vaticinadora de una etapa de superacion de lo social. La mayoria de los
autores recogidos pertenecen a la segunda generacion de posguerra: Carlos Barral,
Francisco Brines, José Manuel Caballero Bonald, Eladio Cabaifiero, Gloria Fuertes, Jaime
Gil de Biedma, Angel Gonzalez, José Agustin Goytisolo, Claudio Rodriguez, Carlos
Sahagin y José Angel Valente. Ahora bien, encontramos entre los anotados otros
cercanos a estos ultimos, pero de obras menos precoces o mas dificiles de clasificar —

Félix Grande, Rafael Soto Vergés y Joaquin Marco—, y otros adscritos a lo que, en los

158 En la segunda edicion de la antologia de Leopoldo de Luis, publicada en 1969, se incorporaron los
nombres de Jesus Lizano, Félix Grande y Manuel Vazquez Montalban. En la autopoética de este ltimo se
aprecian dos grandes nticleos de ruptura: 1) la denuncia de la falacia social: «hemos hecho el juego a “la
poesia social” y la hemos escrito como si fuera a provocar vastos movimientos de masas, como si estuviera
dirigida a la inmensa mayoria, como si la poesia fuera material estratégico convencional de primera clase
en la lucha frente a la contradiccion de primer plano o la contradiccion fundamental»; y 2) la asociacion de
lo popular a la cultura de masas: «entre los actuales poetas y los que se inventaron la “poesia social” media
un hecho fundamental: la comprension de que los géneros literarios, y sobre todo la poesia leida, han
perdido importancia en la conformacion de la conciencia publica. ;Qué puede hacer un poema del
mismisimo Blas de Otero, con una circulacion de mil o dos mil ejemplares, frente a programaciones de TV
como el viaje del Apolo viii, que llegan a 700 u 800 millones de seres? ;Qué puede hacer la literatura
politica, eliptica en la expresion, frente a una cultura de masas dirigida desde la ensefianza primaria y
recocida después a través de medios informativos cada vez mas alienantes?» (2000: 536-537).
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afios proximos al trabajo de Batllo, se denominara sesentayochismo: José-Miguel Ullan,
«Pedro» Gimferrer y Manuel Vazquez Montalban.

El propio Batllo, en unas reflexiones previas a la tercera edicion, destacd el valor
inesperado que habia cobrado su antologia, pues reflejé6 «un momento crucial para la

poesia espafiola contemporaneay:

[m]omento crucial porque, al filo de la primera salida, la poesia espafiola estaba a
punto de experimentar un viraje fundamental en su orientacion. La mayoria de los
poetas aqui representados integran la segunda «generacion» de lo que se dio en
llamar «poesia social»; la mayoria de los poetas que surgieron inmediatamente
después, y que hoy ya cuentan con una obra respetable y un prestigio acorde con la
misma, se decantaron hacia lo que también se ha llamado esquematicamente
«experimentacion con el lenguaje» (1977: V).

En efecto, el valor documental de Antologia de la nueva poesia espariola es
innegable. Ademas del interés que se deriva de la mera seleccion, hay que prestar
atencion, sobre todo, a las autopoéticas exoliterarias que cada autor le envia al antdlogo.
La fortuna de la edicion debe gran parte del mérito al cuestionario que su responsable
hace llegar a los poetas. Este consta de seis partes, de las cuales la quinta y la sexta son
las mas prescindibles. La pregunta ntimero cinco, que consiste en que el propio autor
defina su obra, tiende a esquivarse y a dejarse la respuesta en manos de los criticos o de
los poemas en si. La sexta, en cambio, no aporta demasiada informacion debido a su
caracter complementario; de hecho, no constituye ni siquiera una pregunta, sino que se
basa en una invitacion a afiadir observaciones.

Con la finalidad de sistematizar el dinamismo del circuito poético a la altura de
1968, conviene prestar atencion a la primera interrogacion, pues, en funcién de cada
autor, suele responderse pensando en una generacién o en otra. Para ello, se hace
necesario mostrar literalmente la formulacion de la pregunta. A la hora de analizar las
respuestas, manejaremos los datos mas representativos, de manera que a través de este
esfuerzo sintetizador se lograra contemplar la evolucion del pensamiento literario hacia
el agotamiento de la predominancia del socialrealismo y justo antes del estallido

sesentayochista. La primera pregunta se formula de la siguiente manera:

1.— ¢(Crees que puede hablarse de «una nueva poesia espafiola»? En tal caso, ;cuales
crees que son las innovaciones que es capaz de aportar esta nueva poesia? (En qué
se distingue de los que la precedieron? ;Camina hacia unos objetivos lo
suficientemente claros y determinados? ;Te sientes identificado con esos objetivos?
(1977: 307)
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El aspecto que mejor refleja la inestabilidad poética de finales de los sesenta
consiste en las diferentes interpretaciones que algunos autores hacen de la palabra nueva.
Para unos, la nueva poesia se refiere a la segunda generacion de posguerra, mientras que
para otros esta pregunta alude al contexto inmediato. Antes de introducirnos en las
respuestas afirmativas, no deben pasarse por alto las que niegan la mayor, como se
produce en los discursos de Claudio Rodriguez, Caballero Bonald y José Agustin
Goytisolo. Cada uno representa una linea diferente de argumentacion. Para Rodriguez,
no se podia hablar de nueva poesia espafiola porque no existia una renovacién de la
funcién poética ni innovaciones de calidad: «[h]ay mas bien rafagas, no una atmosfera
diferente» (1977: 332). Caballero Bonald (1977), por su parte, negaba la aparicién de una
nueva poesia, pero reconocia, en cambio, el uso de nuevas técnicas para abordar nuevas
realidades. Un caso mas llamativo es el de Jos¢ Agustin Goytisolo, que responde
negativamente a la pregunta pese a que su opinién continuista admite los pequefios
cambios. Posiblemente, Goytisolo queria resaltar la voluntad rehumanizadora de los
mayores: «[l]a actual es un desarrollo l6gico de la poesia espaniola de postguerra (Otero,
Nora, Celaya, Crémer, Hierro), del mismo modo que esa proviene de la poesia de la
generacion del 27 (Alberti, Damaso, Cernuda)» (1977: 325).

Frente a la negacion, la mayoria de los autores interrogados por Batllo se
decantaron por la aceptacion de la existencia de una nueva lirica. Asi, algunos de ellos
tendieron un puente con la poesia social, como Eladio Cabaiero (1977), para quien la
novedad reside en la irrupcion de la segunda generacion de posguerra, aunque esta no se
distancie mucho de la primera ni de la del 27, y como Angel Gonzalez (1977), que fija la
nueva lirica a partir de la revista Espadaria y de las obras de Celaya, Otero y Hierro. Otros
poetas, en cambio, reconocen los cambios en el panorama lirico, pero denuestan los
versos socialrealistas y la poética comunicativa. Valente, por ejemplo, reclama la

atencion para los aspectos cognoscitivos con una diatriba expuesta en estos términos:

esa poesia cronologicamente nueva ha sido hasta ahora veleidosa y de menguada
penetracion; se ha caracterizado sobre todo por los sarpullidos tematicos, por una
irritante (y estéril) propension a creer que se «debe» escribir esto o aquello
(concesion a modas o contenidos dogmaticos pronto desvanecidos) y por una penosa
incapacidad para la creacion de un lenguaje (1977: 339).

De igual forma, Soto Vergés da noticia del abandono progresivo del lenguaje

panfletario en favor de una elaboracion compleja del material estético. A su juicio, en la
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poesia social se habia sacrificado el espiritu lirico: «[n]i filosofismo didactico ni poesia
civica. Marchamos hacia un nuevo concepto de realismo cuya dialéctica es,
primordialmente, ideoldgica y, subsidiariamente estilistica» (1977: 336).

Finalmente, encontramos una postura distinta, que patrocina la novedad como
una superacion de esquemas previos. Brines, por ejemplo, dice asi: «estan surgiendo
poetas, muy jovenes, que en sus versos parecen proseguir otros fines de los que hasta
ahora parece que iban a dominar» (1977: 310). Igualmente, Vazquez Montalban opina
que hay «“nuevos” poetas espafioles que a unas influencias y educaciones poéticas
determinadas unen sus experiencias nuevas, su posicion moral nueva, condicionada por
una perspectiva historica distinta, por ejemplo, a la de la generacion critica de los afios
cincuenta» (1977: 341). Por su parte, Félix Grande, tratando de buscar las semejanzas en

algunos rasgos expresivos, expone su desconcierto ante la produccion lirica inmediata:

[s]i[...] se alude a la produccion de los poetas de alrededor de los treinta afios y mas
jovenes —frontera completamente convencional—, vemos que esta poesia es
embrionaria en casos aislados, diversa en su conjunto. No veo grandes zonas de
semejanza entre la estética de Gimferrer y la de Vazquez Montalban, ni entre las de
ellos y la de Ullan o Batllo, ni entre las de ellos o las de Marco o Guelbenzu (1977:
326).

También Gimferrer indico la ruptura con los poetas de la segunda generacion de
posguerra. Sin tener clara la linea estilistica de los més jovenes, plantea que con seguridad
se retomaran temas y procedimientos que habian sido relegados tras el estallido de la

Guerra Civil:

desde el punto de vista cronologico: existe una generacion a la que pertenezco.
Todavia no, desde el punto de vista estilistico: ni cada poeta por separado ni mucho
menos una posible escuela o grupo generacional ha tenido tiempo ain de quedar
perfilada. Me refiero al decir esto a mi propia generacion, ya que la que nos precedio
inmediatamente —dominante en esta Antologia— si ha podido definirse (1977:
321).

Si todas estas respuestas colaborativas contribuyen a la comprension de la
sustitucion de proyectos autopoéticos hacia finales de los anos 60, se muestran igual de
sintomaticos los desquites de algunos autores. Sin ir mas lejos, Gil de Biedma participa
en este desdén hacia la busqueda de los pensamientos del poeta desde fuera de la creacion:

«[h]ablar siempre se puede; yo no tengo interés en hacerlo» (1977: 320). Y, mas cercano
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al sesentayochismo, José-Miguel Ullan rechaza aportar informacion mediante el envio de

una carta justificativa:

[m]ira, estoy obsesionado con el asunto: he intentado responder un sinfin de veces y
voy del retoricismo a la cachondada, sin lograr la mas minima coherencia. Debe ser
fruto de mi situacion, pero me siento incapacitado para responder al cuestionario.
Dime si la ausencia de mis respuestas te causa un serio trastorno; si pudieran faltar,
tanto mejor (1977: 339).

En resumen, la lirica de mediados de siglo acentua el interés por las autopoéticas
exoliterarias y las endoliterarias, pues en esta etapa se gestan diversos nticleos ético-
estilisticos transformadores o, directamente, enfrentados entre si. Ademas, se observa que
la toma de posicion ante la literatura se corresponde con la adopcion de posturas
determinadas ante la realidad. Por lo general, estas manifestaciones suelen producirse de
manera reactiva: contra la guerra y la situacion inmediatamente posterior, primero; mas
tarde, contra la ingenuidad literaria, contra la sobreabundancia de poemas urgentes y
contra la predominancia de la comunicacion frente a la dedicacion cognoscitiva; y, en

ultimo término, contra el realismo como centro gravitatorio.

3.2. Operaciones de rescate y algo mas: la promocion del proyecto autopoético de

los jovenes a partir de la figura de Antonio Machado

Hemos apuntado que, a lo largo de los afios posteriores a la guerra, se propagd una suerte
de maniqueismo literario con el que se enfrentaba la lirica de Juan Ramon Jiménez a la
de Antonio Machado. Si bien la primera se alineaba con los intereses esteticistas y se
denostaba como producto hermético, la segunda se erigié en un ejemplo de resistencia y
de busqueda de la claridad verbal. Con todo, ya en algunos autores de la «quinta del 42y,
como José Hierro, no se puede aplicar esta reduccion. Sucede lo mismo con no pocos
poetas del grupo del 50. No obstante, a la hora de promocionarse, los escritores de la
segunda generacion de posguerra se decantaron por el amparo de la figura de Antonio
Machado, a la que, por otra parte, pretendieron «rescatar» de un supuesto «rescate»
planeado por el sector falangista. Para entender el nacimiento y desarrollo de la lirica del
50, conviene atender, pues, a las operaciones extraliterarias y endoliterarias en torno a la
figura de Machado, pues en ellas se localizan las claves ético-estéticas de sus

protagonistas.
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3.2.1. Los homenajes a Machado

Poco después de acabar la Guerra Civil, la figura de Machado quedé al amparo de
interpretaciones mas o menos sesgadas. Uno y otro bando recuperaron los aspectos que
mas les convenian para sacarlos a relucir como premisas estéticas y divisas éticas. Asi se
gestd la mitificacion de Machado o, como también se ha nombrado en ocasiones, su
beatificacion, que dio lugar a que el poeta-hombre se convirtiera en «san Antonio de
Colliure». Con todo, y pese a la tendencia a concebir al vate como una persona de vida
reservada y apartada del protagonismo, antes de su fallecimiento se granje6d algunos
reconocimientos notorios y, en consecuencia, adquiri6 relevancia social. Algunos de estos
méritos son el nombramiento como miembro correspondiente de la Academia de Buenas
Letras de Sevilla, como miembro de la Hispanic Society de Nueva York, como miembro
de la Real Academia Espafiola y como hijo adoptivo de Segovia, Sevilla y Soria (Rubio
Jiménez, 2018).

A la consagracion de la vida y obra de Machado en emblema politico y poético
contribuyeron diversos factores, entre los que destacan, ademas de la calidad de su
produccion literaria, su apego a la teméatica nacional —desde lo mas superficial, como la
imagineria y los escenarios, hasta temas complejos, como la situacién de Espana— y la
conmocioén social por las circunstancias de su muerte. Todo ello desencadeno la
apropiacion de su ejemplo por parte de la intelectualidad falangista, que no podia negar
su importancia, y de los sectores opuestos al régimen. Al volver sobre este asunto, Carme
Riera ha denunciado los maniqueismos artisticos que se produjeron en funcidén de
patrones ideologicos: «la victoria de Franco trajo entre tantas muertes, atrocidades,
horrores, desastres y desaguisados, una politizacion de la literatura. // El caso de Antonio
Machado es, creo, un ejemplo clamoroso» (2009a: 125).

Con anterioridad a la reivindicacion de Machado efectuada por los autores de la
segunda generacion de posguerra, surgid una defensa orquestada por algunos integrantes
del sector falangista. Esta se canalizé en las paginas de la revista Escorial, que, desde sus
inicios, se propuso como un «proyecto de reconstruccion cultural» (Juan Penalva, 2005:
81). Fue Dionisio Ridruejo quien tom¢ la iniciativa y publicd «EI poeta rescatado» en el
primer niamero de la coleccion. Como era de esperar, tal recuperacion de Machado no se
llevo a cabo desde una perspectiva filologica ni objetiva, sino que se plante6 desde una

apropiacion interesada y parcial. Todo ello encaja con la naturaleza de la revista, que,
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aunque pretendia mostrar una voluntad aperturista, no se caracterizé por su neutralidad,
como se desprende del propio manifiesto editorial (Juan Penalva, 2009).

Asi las cosas, Ridruejo tratd de borrar la concepcion de Machado como poeta
nefando a través de un cercenamiento de su obra. Mas que una vision fiel del autor, se
presentaba una mirada de refilén con la que se justificaban las salidas de tono en una
bonhomia connatural al poeta. Esta, a juicio de Ridruejo, empafiaba cualquier atisbo de
pensamiento riguroso: «[s]i Machado aparecia convertido en “poeta del Régimen”, habia
de ser a costa de soslayar toda alusion a su ideario politico y su vision del mundo, o bien
de servirnos una version manipulada; y esto justamente fue lo que se hizo» (Iravedra,
2001). En otros términos, lo que aparentaba ser un rescate no fue otra cosa que un
secuestro ab ovo.

En sus primeros parrafos Dionisio Ridruejo presenta las razones generales por
las que una persona puede prologar!>® a un poeta, entre las cuales destaca el respeto y la
ternura. Asi, esboza un recuerdo de su infancia: Machado fue su profesor de Gramatica
en el Instituto de Segovia. No obstante, su influencia no se circunscribi6 a las lecciones
de letras, sino que también se extendié con el tiempo a la pasion por la poesia. En este
punto introduce la mayor alabanza hacia el autor de Campos de Castilla: «he creido y
creo que de Rubén aca no hay poeta espafiol que se aproxime a su perfeccion, a su
autenticidad y a su hondura. Lo cual es casi como decir [...] que le creo el poeta mas
grande de Espafia desde el vencimiento del siglo XVII hasta la fecha» (1940: 94). Con esta
afirmacion se alinea la vocacion rehumanizadora de los poetas del grupo de Escorial con
el espiritu lirico de un bardo del bando contrario. Ademas, se le considera como uno de
los autores equiparables a la calidad de los versos de los poetas del Siglo de Oro, a los
que tanto estimaban los escorialistas.

Ahora bien, si en un principio podria pensarse que el afecto era el tinico motivo
por el que se recuperaba a Machado, Ridruejo cambia rdpidamente de rumbo: el rescate
de Machado se lleva a cabo con una intencion politica. Dos razones cobran relevancia: la
capacidad integradora y la apropiacion intelectual. Dicho de otro modo, por un lado, se
ofrece una imagen magnanima del pensamiento falangista y, por otro, se evita que un
gran escritor quede como emblema de los enfrentados al régimen. Ridruejo lo expone de

la siguiente manera:

159 El articulo «EI poeta rescatado» se divulgd como un vaticinio de lo que més tarde iba a ser un prologo
para la poesia de Machado.

335



[y]o no escribo este prologo como poeta joven para el libro de un maestro muy
amado. Yo escribo este prologo como escritor falangista, con jerarquia de gobierno,
para el libro de un poeta que sirvid frente a mi en el campo contrario y que tuvo la
desdicha de morir sin poderlo escribir por si mismo (1940: 94).

En efecto, la redencion de Machado debia pasar por una especie de superioridad
moral con la que los vencedores se apiadaban de algunos vencidos no por la derrota que
sufrieron, sino porque opinaban que muchos de ellos formaron parte de un engafio
abismal. Desde esta perspectiva, Ridruejo se compadecia de que Machado, tan lucido
para la literatura, opusiera poca resistencia intelectual al pensamiento politico que le

inocularon:

[a] cada uno se le atrapaba a su modo, y si se contaba con la concurrencia de la
senilidad, el habito de la incomunicacién y una cierta incapacidad para el
entendimiento del mundo real, tanto mas facil era el negocio.

Don Antonio, viejo, aunque fresco en sus facultades literarias, fue uno de estos
secuestrados morales. Fue el propagandista «propagandeado». Su ingenuidad de
viejo profesor desalifiado le hacia bueno para creer honradamente toda patrafia
(1940: 95-96).

Para Ridruejo, era la bondad la que nublaba la inteligencia de Machado. De
hecho, llega a afirmar que este poseia sentimientos, pero no ideas, y que en este tltimo
terreno era poco mas que un «caos provinciano» (1940: 96). Finalmente, abocaré su texto
a la conclusion de que con mucha probabilidad el poeta se decantd por el otro bando
debido a motivos geograficos: le toco estar en el momento y en el lugar inadecuados. Y
advierte, incluso, que, al igual que no constaba en ninguna parte que fuera fascista,
tampoco se habia probado que fuera comunista. Iravedra ha juzgado que esta es la clave

de la manipulacion ideoldgica del legado del poeta:

debemos advertir que en el caso de Machado, este rescate se hacia viable desde el
momento en que el talante del poeta, que siempre afirmo su independencia de
pensamiento, su no adscripcion incondicional a ideologia alguna [...], e hizo gala de
una irrenunciable tolerancia, permitia aligerar el peso de su «doctrina» republicana
para afianzar el estereotipo del hombre «buenoy, amigo de las posturas conciliadoras
y amante de la armonia, la concordia y el didlogo (2001: 43-44).

En resumen, la finalidad de Ridruejo en «El poeta rescatado» consiste en
expurgar aquellos aspectos que no se ajustaran al gremio falangista. La variedad de la
obra machadiana se desatendi®6 —su prosa, por ejemplo, qued6 relegada— y Ila

admiracién por sus versos se encaminé hacia los temas de alabanza paisajistica o de
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naturaleza intimista. El grupo escorialista encontré6 en Machado, fundamentalmente, un
arte humano, una voluntad cordial y una delicadeza expresiva (Iravedra, 2001). El propio
significado de la palabra rescate —‘recuperar a alguien o algo de los dominios del
enemigo’— implica la pugna por la pertenencia de una propiedad, y esto se contempla en

la busqueda de un «nosotros» para acoger a Machado:

no podemos resignarnos a tener a Machado en un concepto de poeta nefando,
prohibido y enemigo. Por el contrario, queremos y debemos proclamarlo —cara a la
eternidad de su obra y de la vida de Espafia— como gran poeta de Espafia, como
gran poeta «nuestro» (1940: 98).

El propio Ridruejo no tardaria en renegar de este escrito y en acusar sus
carencias. Una prueba de ello se halla en la prohibicion de su destino final: reimprimirlo
como prélogo para la obra de Machado (Iravedra, 2001). Todavia mas, si en las lineas de
«El poeta rescatado» habia defenestrado el pensamiento machadiano al bautizarlo como
un «caos provinciano», andado el tiempo sostendra que este no hubiera sido un gran poeta
si a la vez no hubiera actuado como pensador.

Las interpretaciones de la obra de Machado seguirian su curso y darian lugar a
homenajes a propdsito de fechas sefialadas, como sucede en el décimo aniversario de su
muerte. En el afio 1949 la revista Cuadernos Hispanoamericanos, en la que también se
ponia en circulacion la lirica falangista, dedic6 un numero especial a la figura del poeta
sevillano. En ¢l se recuperard, de manera global, su caracter «esencial e intimista»
(Iravedra, 2009: 2). Entre todas las voces que colaboran una rompe las filas, la del joven
Eugenio de Nora, que rechaza la defensa del hermetismo y de la vena puramente lirica
del maestro. En sus palabras asoma un nuevo rescate del bardo andaluz, de quien ya no
se celebra el lirismo de su palabra, sino su capacidad de comunicacioén y de conciencia
social. Frente a la interpretacion falangista, se abrird una nueva senda transitada por los

poetas de la primera y segunda generaciones de posguerra:

[e]l texto de Eugenio de Nora anuncia un sustantivo cambio de rumbo en el proceso
de recuperacion de Antonio Machado iniciado en 1940. El relevo lo van a tomar los
poetas sociales, que reciben con entusiasmo el saludo machadiano y, arropados por
el ejemplo del «poeta del pueblo», se apasionan en una nueva tarea comun, que,
naturalmente, no puede ser otra que la lucha contra el Régimen. Diez afios mas tarde,
este es el Machado celebrado en Colliure, y a pesar de censuras y mordazas, también
en numerosas expresiones del interior (Iravedra, 2009: 3).
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El acto mas notable en cuanto a su repercusion para la historia de la literatura es
el homenaje organizado en el vigésimo aniversario de su muerte en la ciudad francesa en
la que yacen los restos del poeta, Colliure, del dia 21 al 23 de febrero. Este evento
constituye un rescate y algo mas. Por un lado, al mismo tiempo que se disefiaba un
acontecimiento literario, se planeaba un reencuentro politico en el que se pretendia hacer
coincidir a los exiliados y a aquellos que estuvieran descontentos con el régimen. La sefia
politica del encuentro tuvo una reaccion nacional mediante la que se intentd contrarrestar
este y otros homenajes en Espafa con la celebracion de uno afin a la ideologia imperante.

Por otro lado, la admiracion por la figura de Machado sirvié como pistoletazo
de salida para una nueva generacion (Jiménez, 1983; Iravedra, 2001; Garcia, 2009). Riera
ha llegado a calificar de «uso y abuso de Antonio Machado» (2009b: 17) la actitud de
algunos miembros de la segunda generacion de posguerra tras analizar algunas partes de
las memorias de Carlos Barral, donde el poeta catalan expone que, al conversar con José
Agustin Goytisolo, se le vino a la mente poner en marcha varias ideas para promocionar
a su grupo'® (Riera, 1988). En otros términos, el homenaje a Machado nuevamente se
erigid en un rescate interesado, aunque, al menos, no falseaba su obra, como aquel
planteado por Ridruejo en 1940. Riera ha denunciado esta nueva apropiacion editorial
concentrando su critica en Carlos Barral, del que considera que apenas recibe la influencia

machadiana:

[s]ea como fuere, Machado no es un referente para Barral e incluso me atreveria a
insinuar que quizd ni siquiera lo leyé con el detenimiento necesario y, en
consecuencia, no le influyd en absoluto. Al contrario de sus compaiieros Gil de
Biedma y Goytisolo, que si hicieron de Machado una lectura provechosa y recibieron
las influencias de su poética y de su poesia, Barral solo utilizé a Machado para su
promocion (2009b: 19).

De este homenaje, procede la famosa fotografia que ha popularizado a la
generacion. La hizo Asuncion Carandell y en ella aparecen Blas de Otero, José Agustin
Goytisolo, Angel Gonzalez, Jos¢ Angel Valente, Alfredo Castellon'®!, Jaime Gil de

Biedma, Alfonso Costafreda, Carlos Barral y Jos¢ Manuel Caballero Bonald. Frente a la

160 Barral recuerda que «[l1]a operacidn, en cuyo inicio debi pensar mucho aquellos dias, comportaba dos
movimientos independientes. Uno era cuestion de taller: la antologia con la pretension de replantear el
presente de la poesia espafiola y de sus raices inmediatas. El otro era una cauta gestion editorial, aun
contando con la evidente disponibilidad de los protagonistas» (1978: 190).

161 Como anota Rubio Jiménez, en la imagen reproducida en el monogréfico de /nsula (2009) falta Alfredo
Castellon, que figuraba, sin embargo, en la original: «[e]s posible que sean dos instantdneas diferentes
—aunque parece que no—, o que al hacer algunas copias se arreglo la instantanea, eliminando su imagen
recortandola» (2018: 133).
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popularidad de la imagen y del acto, conviene resaltar que lo determinante fue aquello
que vino posteriormente: «no debe exagerarse la importancia de este homenaje
machadiano para el surgimiento de estos poetas mas alld de como fue aprovechado
editorialmente» (Rubio Jiménez, 2018: 139-140).

Entre los poetas que se contemplaban como martires del régimen, como Garcia
Lorca, Miguel Herndndez o Machado, los autores de la segunda generacion de posguerra
optaron por este tltimo como emblema civico y estético porque no termind de asentarse
la corriente surrealista del primero y costaba acercarse a la obra completa del segundo
——por entonces dispersa y dificilmente accesible debido a la censura— (Romano, 2009).
Asimismo, el «rescate» falangista ya mencionado animaba a levantar una polémica
literaria. Tras el homenaje, dos fueron los factores editoriales que impulsaron a los nuevos
autores: la antologia de Castellet (Veinte arios de poesia espariola), que quiso replicar la
intencion de las dos de Gerardo Diego, y la coleccion «Colliure» (Riera, 1988; Iravedra,
2009).

En cuanto a la antologia, basta recordar que Castellet la dedica a la memoria del
maestro andaluz, a quien sitla como fundador del realismo contemporaneo en
contraposicion a las corrientes simbolistas o al hermetismo —ausencia de Juan Ramoén
Jiménez incluida—. Si la apropiacion falangista de Machado esquivaba su prosa y se

decantaba por la esencialidad, Castellet gira el timon hacia el lado opuesto:

[e]sta «vuelta a Machadoy», que es mas al autor del «Juan de Mairenay, del «Abel
Martin» y de «Los complementarios» que al poeta mismo, ha sido la confirmacion
de que Machado se adelant6 a todos sus coetaneos en la prevision de la evolucion
logica de la poesia, desde la liquidacion del simbolismo, hasta su acercamiento al
realismo (1963: 101).

En lo que respecta a la coleccion «Colliurey, hay que destacar que la figura de
Machado se tom6 como icono para representar el caracter de los poetas que publicarian
en ella, como los pertenecientes al realismo social —Gabriel Celaya o Gloria Fuertes—
o, principalmente, al nucleo del 50. Payeras Grau ha propuesto el rétulo de «grupo de la
Coleccion Colliure» para estos poetas que compartieron vivencias y circunstancias,
ademas de cierta afinidad propulsada por temperamentos similares. Esta critica sefiala
algunas coincidencias, a saber: 1) las edades cercanas, 2) la experiencia de la guerra en la
nifiez, 3) la pertenencia a una clase media o burguesa, 4) la asistencia a las aulas
universitarias, 5) las aficiones comunes —literatura, bebida, noctambulismo—, 6) el

rechazo de la moral franquista, 7) la participacion en tertulias, reuniones, actos contra el
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régimen y polémicas literarias; 8) la proclamacion de la subjetividad y el alejamiento de
los dogmas, 9) la reivindicacion del estatuto estético del arte, y 10) la amplitud de miras
hacia d&mbitos foraneos (Payeras Grau, 1990a, 2009a).

En sintesis, la figura de Machado ha dado lugar a diferentes rescates a partir de
la posguerra que, en realidad, han de entenderse como las apropiaciones de un emblema
para la estabilizacion de unos pensamientos politicos y unos proyectos autopoéticos
determinados. Angel Gonzélez, uno de los mas apegados a la obra del andaluz, sostuvo
que «Machado fue mas bien desguazado que leido como creo yo que se debe leer, que es
como un conjunto» (2009: 16). Y, al respecto de su generacion, confirmaba un sincero
afecto con el que se estimaba su ejemplaridad: «[s]u actitud ante los problemas de Espafia
fue un referente no solo para mi, sino para muchos poetas de mi edad» (2009: 16). La
veneracion de Machado paso por los falangistas, que se quedaron en su cariz intimista;
continué con los poetas sociales, que retomaron sus premisas comunicativas y
transitivas'® (Scarano, 2009; Lanz, 2012); y alcanzd a los miembros del 50, que,
mediante la ponderacion de su valor ético y estético (Jiménez, 1983), asentaron unos
principios compositivos que se prolongaron y colisionaron con el proyecto autopoético

colectivo de los «novisimosy.

3.2.2. Poemas para Machado: autopoéticas endoliterarias genealdgicas

Los actos conmemorativos de Machado se acompafniaron de poemas que, a modo de
homenaje, elogiaban su vida —la actitud ante la situacion de Espafia— y obra —la
predominancia de unos valores estéticos frente a otros de tamiz modernista o
simbolista—. Ademas, el encomio de la figura del maestro no se limitd a estos
acontecimientos celebratorios, sino que también llegd a convertirse en una suerte de
motivo compositivo: algunos autores expondran su aprecio al autor de Campos de
Castilla a lo largo de toda su trayectoria. En lo que concierne al grupo del 50, conviene
estudiar su apego a Machado mas allé de la reunion de 1959 en Colliure. Al igual que los

hechos —recordados en memorias, diarios, entrevistas, ensayos o fotografias— arrojan

162 Gabriel Celaya, al recordar la trascendencia de la figura de Machado para la lirica social, sefialaba los
principios estéticos que este les aportaba: «la Poesia social hizo de Antonio Machado una bandera. Porque
también nosotros luchabamos contra “la pérdida de la familiaridad comunicativa” (H. Friedrich), contra el
egocentrismo y el hermetismo, contra la poesia como magia mas que como expresion o “modo de hablar”,
contra el neutralismo y la frialdad de la Poesia Pura, contra la falta de contacto con el hombre de la calle,
etc.» (1979: 119-120).
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luz sobre el pensamiento literario de esta generacion, estos poemas «dedicadosy —
algunos se leyeron en Colliure y luego pasaron a las obras de sus autores— se comportan
como unos indices metaliterarios relevantes para la delimitacion del proyecto autopoético
de estos escritores.

La critica literaria ha plasmado la doble faceta de la admiracion machadiana: por
un lado, este nuevo rescate se orquesta por intereses de promocion; por otro, la busqueda
de la popularidad de este sector de la poesia del 50 no contrarresta la verdadera adhesion
—con mayor o menor fuerza— a su ejemplo. Iravedra lo ha formulado en los siguientes

términos:

[e]s cierto que los poetas del llamado «grupo de Barcelonay se constituyeron en un
momento clave de sus trayectorias en discipulos calculadamente interesados del
autor de Campos de Castilla; es cierto que buscaron en un nombre erigido por
entonces en modelo intelectual el aval de una doctrina y el garante de un prestigio
que aseguraba el éxito de su lanzamiento literario; pero tampoco hay duda, a juzgar
por sus declaraciones posteriores, de que en general estos poetas coincidieron en
admirar sinceramente el comportamiento politico, pero también el pensamiento
poético, del escritor sevillano (2005a: 133).

Payeras Grau también ha situado la recuperacion de la ética y de la estética de

Machado en una misma linea:

el abanico de homenajes machadianos publicados por los poetas de Colliure ilustra
un proceso de aproximacion que, un poco al sesgo y, en general, de frente, arranca
desde una coyuntural instrumentalizacion para desembocar, una vez concluidos los
rituales de la catarsis colectiva, en un racimo condensado de profundas
interiorizaciones de su ejemplo y su leccion (2009a: 140).

Con todo, aunque se advierte que en un principio Machado suscita una
aceptacion generalizada, con el paso del tiempo los autores se distanciaron de aquella
respuesta uniforme implantada en 1959. Sirvan de muestra algunas reflexiones expuestas
en Antologia de la nueva poesia (1968), editada por Batllo, quien preguntd a cada poeta
seleccionado por las influencias recibidas. Una de las contestaciones mas contundentes
fue la de Carlos Barral, que apuntaba que «[c]asi todos los poetas modernos se pretenden
de la familia literaria de Machado. Yo creo que eso es mas producto del exceso de
admiracion y que la influencia de don Antonio es menos de la que se presume». Y en lo
que respecta a sus gustos, continia su discurso con otros distanciamientos similares:
«admiro mucho a Antonio Machado, pero [...] me gusta poco, y [...] me gusté mucho el

buen Neruda, pero [...] le admiro poco» (1977: 309). Igualmente, en la antologia de Batllo
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se recogen algunos nombres que escapan de los limites del grupo del 50 y que no dudan
en manifestar su descreencia hacia el mito de Machado. Joaquin Marco, por ejemplo,
opina que «ha influido mas como prosista que como poetay (1977: 331); la misma
apreciacion presenta Pere Gimferrer: «[d]e Machado creo que influyd mas su ejemplo
personal que su poesia» (1977: 321).

En cualquier caso, la presencia de Machado se ha consolidado como un
mecanismo recurrente en las expresiones literarias a partir de la mitad de siglo. Tanto es
asi que el monografico «Colliure, 1959», aparecido en los nlimero 745-746 de la revista
Insula, ademas de incorporar articulos sobre este asunto, se enriquece con una seccion en
la que se antologizan poemas en torno a la figura de Machado. Las paginas de este
apartado albergan una larga secuencia de textos, cuya sola mencion de sus autores aqui
testimonia la dimension de la recuperacion del poeta andaluz como idolo ético-estético:
Rafael Alberti, José Hierro, Blas de Otero, Leopoldo de Luis, Gabriel Celaya, Jaime Gil
de Biedma, José Agustin Goytisolo, Jestus Lopez Pacheco, Angel Gonzalez, José Manuel
Caballero Bonald, José Angel Valente, Joaquin Marco, Félix Grande, Miguel d’Ors, Juan
Luis Panero, Antonio Carvajal, Antonio Colinas, Jesus Mundrriz, Jos¢ Gutiérrez, Pere
Rovira y Luis Garcia Montero!6?.

De entre todos los autores del grupo del 50 mencionados, atenderemos a algunos
de ellos para disponer de una vision panoramica de las distintas posturas frente a esta
vuelta a Machado. La voluntad de alcanzar un conocimiento poliédrico de estos poemas
conlleva que no sea necesario aplicar su andlisis a aquellos que fueron ideados,
exclusivamente, a propodsito del acto conmemorativo de 1959. En concreto, nos
ajustaremos a algunos poemas escritos por Jaime Gil de Biedma, José¢ Agustin Goytisolo,
Angel Gonzalez, José Angel Valente, Félix Grande y Carlos Sahagiin. La confeccion
retdrica, la dedicacion estética y la eleccion del tema de cada uno de ellos exhiben los
principios compositivos de sus autores.

En cuanto a Gil de Biedma, encontramos en «A un maestro vivo» (Comparieros
de viaje, 1959) algunos puntos conflictivos. Pese a que en sus versos se percibe una
expresion iniciatica de sus ideas literarias, tampoco conviene extender el contenido a una

comprension total de su obra. De hecho, este homenaje a Machado, a diferencia de los

163 La influencia de Machado se extender4 a otras publicaciones posteriores, como se aprecia en Estos dias
azules y este sol de la infancia. Poemas para Antonio Machado (2018). Esta antologia, que nacié como una
conmemoracion de los mil titulos publicados por la editorial Visor, reuni6 a un grupo de poetas para ofrecer
un homenaje literario a Machado.
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escritos por el resto de los seleccionados en este epigrafe, constituye un gesto admirativo
y una posterior enmienda de tal acto. Desvinculandose de la devocion generacional al
poeta sevillano, Gil de Biedma suprimi6 el texto cuando recopild su poesia en Las
personas del verbo (1975). Segun su testimonio, tuvo que eliminar primero el poema
«Desde lejos» porque consideraba que habia disimulado la influencia de Guillén con una
patina de lenguaje y de estilo machadiano. Esto provoco que «A un maestro vivo», que
aparecia justo después, se quedara descolgado, por lo que también decidié descartarlo.
Sin embargo, Payeras Grau y Prieto de Paula, de acuerdo con la valoracion de
su proyecto autopoético en conjunto, han aportado otras razones de indole estética e
intelectual. Por un lado, cabe pensar que «Gil de Biedma llegd a observar en ¢l una nota
equivoca o impostada» (Payeras Grau, 2009a: 132). Por otro, es posible que o bien Gil
de Biedma no estuviera contento con un poema que, en contraste con su obra, peca de
exceso de sentimentalidad, o bien que pretendiera marcar su disension con los

fundamentos del realismo lirico:

[1]a figura de Machado estaba vista por Gil de Biedma al trasluz de su entidad
humana, con un toque de ingenua adhesion sentimental que sorprende en €l [...].

No considero temerario, en fin, creer que Gil de Biedma se cansé mas del culto
hisperdulico a Antonio Machado que de Machado en si, aunque terminara pagando
el justo por los pecadores (un repudio que tiempo después habria de repetirse con ¢l
mismo, acusado de haber dado pabulo a discipulos inmerecedores de su paternidad
artistica) (Prieto de Paula, 2009: 44-45).

El poema «A un maestro vivo» dice asi:

A ti, compaiiero y padre,
reconocida presencia.

Por lo que de ti aprendimos,
por lo que olvidado queda.

Por lo que, tras la palabra
breve, todavia ensefias.

Por tu tranquila alegria
y por tu digna entereza.

Por ti. Gracias. Porque en ti
conocimos nuestra fuerza.
(2009c: 27)

343



Desde el titulo, se resalta la naturaleza laudatoria del poema y se delimita el
contexto vital y lirico al que atafie el escrito. El caracter textual de autopoética
endoliteraria genealdgica se sustenta en el titulo y en los dos primeros versos. De este
modo, se presenta a Machado como «padre» de todos los «compaiieros de viaje» —la
generacion del 50—. Nétese, ademas, que Gil de Biedma se vale del topico del non omnis
moriar, que a lo largo de la tradicion ha suscitado un gran volumen de autorreflexiones.
Asi, la tragica historia de la muerte de Machado, rememorada por su lapida, se dignifica
con la vida que este ha legado tanto en su leccion humana como en su obra poética.

El resto del poema se erige en una lista explicativa de los motivos por los que
Antonio Machado se elevo a la categoria de guia espiritual. El aprendizaje del que habla
el poeta se fundamenta en las dos vias anteriormente mencionadas: 1) la poética, que
afecta a las ensefianzas derivadas de su obra y del pensamiento aere perennius plasmado
en ellas, destacable sobre todo por la sencillez con la que se formula y por su precision
expresiva —la «palabra breve»—; y 2) la civica, que se cimienta sobre el ejemplo que
fomenta su conducta. El paralelismo sintdctico-morfoldgico de los versos séptimo y
octavo (prep. [por] + det. posesivo [tu] + adj. [tranquila | digna] + sust. [alegria /
entereza)) viene a marcar el rumbo de las reacciones ideales para los mejores y los peores
momentos que les acontecerian a estos poetas disconformes con el régimen. Finalmente,
los dos ultimos versos, que ya aluden directamente al poeta, se proponen como un
agradecimiento mediante el que se culmina el tema genealdgico al reconocer el pleno
discipulazgo. Por otra parte, también podria entreverse un guifio a la voluntad de union
de los poetas del 50 en torno a la figura de Machado: el sustantivo «fuerza» remite a unas
coordenadas éticas, estéticas y de raiz historica —frente al franquismo— e historico-
literaria —respecto del canon—.

A proposito de la ciudad francesa en la que yace Machado, también cabe destacar
el poema «Homenaje en Colliure» (Claridad, 1961), de Jos¢ Agustin Goytisolo. No
obstante, la repercusion genealdgica no es equiparable a la de Gil de Biedma, pues, para

Goytisolo, el autor de Campos de Castilla supuso una influencia incesante:

[m]e atreveré a afirmar que, entre los poetas del «grupo de Barcelona», la obra de
José Agustin Goytisolo se perfila como el maximo exponente de una sélida herencia
que comienza en los afios 50 y que —como prueban unas palabras formuladas en
1998— se va a prolongar hasta el final de su vida. Se percibe, asi, como mas singular
que representativo en el ambito de este conjunto de autores, pues su relacion con
Antonio Machado trasciende el espacio coyuntural de unos afios en los que el
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nombre del poeta se constituye, por razones que conocemos, en la maxima autoridad
reconocida para beneficio de todo un grupo (Iravedra, 2005a: 124-125).

El poema que aqui nos atafie, «Homenaje en Colliure», se reproduce en una sola
estrofa, aunque en ¢l se observan cuatro partes diferenciadas que conforman la estructura
global de sentido: 1) la introduccidon a modo de deixis espacial —vv. 1-3—, 2) el rechazo
de la finalidad aparente —vv. 4-5—, 3) la exposicion de la funcion celebratoria y su
culminacién en primera persona del plural —vv. 6-11—, y 4) lareivindicacion de la estela
machadiana para los autores del 50 —vv. 12-17—. Véase el texto a la luz de esta

estratificacion:

Aqui, junto a la linea
divisoria, este dia
veintidos de febrero,

yo no he venido para
llorar sobre tu muerte,
sino que alzo mi vaso

y brindo por tu claro
camino, y por que siga

tu palabra encendida,
como una estrella, sobre
nosotros (nos recuerdas?
Aquellos nifios flacos,
tiznados, que jugaban
también a guerras, cuando,
grave y lucido, ibas,

don Antonio, al encuentro
de esta tierra en que yaces.
(2009: 123)

La deixis inicial presenta el lugar y el momento —justo en otro aniversario de la
muerte del vate (22 de febrero)— en que nace la palabra poética. Asimismo, la referencia
a la «linea divisoria» no solo ha de entenderse en su principal interpretacion, que es el
caracter fronterizo de Colliure, sino que también ha de contemplarse como un
sefialamiento de la separacion entre la vida y la muerte o, més tangencialmente, como una
manifestacion de la continuidad del canto del maestro. Cabe recordar que en musica la

«linea divisoria» es la que marca la separacion entre compases'%4.

164 Payeras Grau ha demostrado que la lirica de José Agustin Goytisolo se relaciona en no pocas ocasiones
con la musica. Incluso, ha considerado que este tipo de transfusiones se producen a proposito de
planteamientos autopoéticos: «[e]n el caso de José Agustin Goytisolo, las correspondencias musicales
abarcan un amplio espectro, siendo esencial su correspondencia con la cancion, tanto en el sentido antes
mencionado —es decir, la difusion masiva de sus poemas musicados por cantautores—, como en el sentido
de las fuentes musicales que el poeta absorbe y traslada a su obra. Ademas, y de forma relevante, la teoria
metapoética del autor incide continuamente en asociar los conceptos de poema y cancion, binomio que, en
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Seguidamente, se renunciard a que la ofrenda poematica se reciba como una
esquela. Una vez mas se empleara el topico del non omnis moriar para el encumbramiento
de un maestro en una autopoética endoliteraria genealdgica. El distanciamiento con
respecto a la muerte indica una transicion hacia la ovacion de las dos vias ya mencionadas
a proposito del poema de Gil de Biedma: la civica —«y brindo por tu claro / camino
[...]»— vy la estética —«]...] y por que siga / tu palabra encendida»—. Se aprecia que a
estas dos facetas se les aplican unos adjetivos concernientes a lo luminoso. En efecto,
dentro de las coordenadas del proyecto autopoético general de José Agustin Goytisolo,
se ponderan la precision y la sencillez expresivas como unos requerimientos
fundamentales para el arte poético. Asimismo, Riera (1988) ha advertido que estas
matizaciones semanticas también le sirven a Goytisolo para remitir sutilmente al lector a
aquel homenaje que Machado dedicé a la muerte de su maestro («A don Francisco Giner
de los Rios»). Realmente, la pretension de los autores del 50 al reivindicar a Antonio
Machado no dista mucho de lo que realizd, al exaltar a Giner de los Rios, el poeta andaluz,
pues este ultimo dispone, en el texto recién mencionado, una semblanza de su maestro e
introduce, al mismo tiempo, algunos rasgos que conforman su personalidad (Prieto de
Paula, 2015).

De hecho, Goytisolo finaliza este tercer bloque contenidistico con una
interrogacion que busca desencadenar un topico autorreflexivo; en este caso, se trata de
la estampa generacional. La cuarta parte de «Homenaje en Colliure», que reclama
definitivamente la herencia machadiana, se alza como reafirmacion de la madurez
intelectual y poética: es el modo en que se proclama que los jovenes escritores —nifios
cuando la guerra— se han convertido en hombres capaces de proseguir el legado «grave
y lucido» de una poesia comprometida con la libertad y disconforme con el régimen'®°.
No deja de ser significativa la estructura circular del poema, cuyo broche consiste en una
nueva formulacién deictica: «de esta tierra en que yaces». Se reitera, asi, que otros
escritores han discurrido por el mismo camino que transitdé Antonio Machado hasta que
llego al lugar en el que fallecio. La insistencia en la intencion de seguir los pasos del

maestro trasciende lo meramente geografico, que queda resaltado por la deixis, para

la tradicion hispénica, se vincula tanto a tradiciones cultas como populares, siendo las segundas las que
arraigan mas en su pensamiento» (2020a: 55).

165 Acerca de la falta de conciencia en la nifiez sobre las preocupaciones que afectaban a los mayores
—motivadas por el conflicto bélico—, se escribiran afios mas tarde poemas como «Intento formular mi
experiencia de la guerra» (Jaime Gil de Biedma, Moralidades, 1966) o «Ciudad cero» (Angel Gonzélez,
Tratado de urbanismo, 1967).
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erigirse en la continuidad de una concepcion poética que aspira a la ambivalencia
—sincronia y ucronia— de la palabra en el tiempo.

También por medio de formulas deicticas, Angel Gonzalez compone
«Camposanto en Colliure» (Grado elemental, 1962). Este poema conforma un refuerzo
tematico de la significacion global de la seccion a la que pertenece, «Lecciones de cosas»;
y con €l se reivindica la leccion humana de Antonio Machado, al mismo tiempo que se
ofrece una «leccion de historia contempordnea, de esa historia que se hurtd
sistematicamente a los escolares de la generacion de Gonzalez» (Payeras Grau, 2009a).
Dos son los procedimientos recurrentes que, a la vez que estructuran el poema, van
implementando cambios en su contenido: por un lado, las marcas deicticas. A lo largo de
todo el texto, se repetiran el adverbio aqui, preposiciones con valor locativo (a, ante, en,
bajo, por ejemplo) y sustantivos y nombres propios demarcativos (frontera, Esparia, losa,
tumba). Por otro lado, el enunciado fraseoldgico Aqui paz y después gloria se empleara,
en primera instancia, en su sentido recto para, después, desautomatizarlo continuamente.
Si en un principio parece que se le va a atribuir su significado de ‘zanjar una disputa’, se
le afiaden después otros valores que se adscriben a lo finebre, llegando a la conclusion
de que se habia construido una paz a través de muertes o de vidas truncadas por la
desgracia. Es por ello por lo que este poema «no solo reconoce la herencia poliédrica de
Machado, sino que entona el réquiem por una naciéon que ha logrado la paz a costa de
devaluar sus sefias de identidad» (Bagué Quilez, 2014b: 255-256). De ahi la puesta en
escena de los espafioles abocados al fracaso —«reposa un espaiiol bajo una losay; y «otra
vez desbandada de espafioles / cruzando la frontera, derrotados»— y de una cultura
nacional degradada que subsiste como puede, segiin se desprende del cruce de idiomas.
El tono general del texto demuestra el apego de Gonzalez a un «realismo dialéctico»

(Candel Vila, 2002: 200):

Aqui paz,
y después gloria.

Aqui,
a orillas de Francia,
en donde Catalufia no muere todavia
y prolonga en carteles de «Toros a Ceret»
y de «Flamenco’s Show»
esa curiosa Espana de las ganaderias
de reses bravas y de juergas sordidas,
reposa un espaiol bajo una losa:
paz
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y después gloria.

Dramatico destino,
triste suerte

morir aqui
—paz
y después...—
perdido,
abandonado

y liberado a un tiempo
(ya sin tiempo)
de una patria sombria e inclemente.

Si; después gloria.

Al final del verano,
por las proximidades
pasan trenes nocturnos, subrepticios,
rebosantes de humana mercancia:
mano de obra barata, ejército
vencido por el hambre

—paz...—,
otra vez desbandada de espafioles
cruzando la frontera, derrotados
—...sin gloria—.

Se paga con la muerte
o con la vida,
pero se paga siempre una derrota.

(Qué precio es el peor?
Me lo pregunto

y no s€ qué pensar
ante esta tumba,
ante esta paz

—«Casino
de Canet: spanish gipsy dancers»,
rumor de trenes, hojas...—,
ante la gloria esta
—...de reseco laurel—
que yace aqui, abatida
bajo el ciprés erguido,
igual que una bandera al pie de un mastil.

Quisiera,

a veces,

que borrase el tiempo

los nombres y los hechos de esta historia
como borrara un dia mis palabras

que la repiten siempre tercas, roncas.
(2015: 157-158)

La critica ha resaltado frecuentemente la ejemplaridad que Antonio Machado ha
desempefiado para Angel Gonzalez, quien, a pesar de reconocer piblicamente que no
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pretende escribir textos como ¢l —debido a su grandeza y a su uso del lenguaje, que, a
veces, le sonaba anticuado—, habia alabado la lucidez y la vertiente humana de su lirica
(Diaz de Castro, 2009; Payeras Grau, 2009a; Romano, 2009). Iravedra (2005b) se ha
fijado, concretamente, en la recuperacion de tres actitudes machadianas por parte de
Gonzélez: 1) la inclusion de lo personal en el ambito de lo colectivo, 2) la escritura como
acto solidario, y 3) la defensa de la sencillez expresiva frente al ornato modernista o al
hermetismo simbolista. En «Camposanto en Colliure» se observan estas influencias. En
lo que respecta a la combinacion de lo individual y de lo colectivo, cabe destacar la
mixtura metaliteraria del poema: al principio se presenta como una autopoética
endoliteraria genealogica reforzada por la historia plural, mientras que hacia el final la
reflexion personal conduce a una autopoética endoliteraria metalingiiistica en la que se
pondera, con pesimismo, el alcance y la funcion de la palabra en su lirica.

Otro texto que homenajea la figura de Machado es «(Si supieras)» (Sobre el
lugar del canto, 1963), de Jos¢ Angel Valente, luego titulado sin los paréntesis de apertura
y de cierre en La memoria y los signos (1966). Este también se concibe como una
autopoética endoliteraria genealdgica con algunos rasgos de reflexion metalingiiistica
fundamentados, sobre todo, en el elogio de la claridad expresiva de su palabra. A
diferencia de Gonzalez, en cuya obra persiste el influjo del autor de Campos de Castilla,
Valente, al igual que otros de su generacion —por ejemplo, Caballero Bonald—, se fue
apartando, «antes o después, de la escritura machadiana» (Romano, 2009: 153). No
obstante, en «(Si supieras)» se logran deslindar certeramente tanto aquellos aspectos
generacionales que se irdn abandonando como el poso autopoético que permanecera en
la trayectoria del autor. Acompafiado de un paratexto atribuido a Machado («(...] creo en

la libertad y en la esperanza»), el poema dice asi:

Si supieras como ha quedado

tu palabra profunda y grave
prolongandose, resonando...
Coémo se extiende contra la noche,
contra el vacio o la mentira,

su luz mayor sobre nosotros.

Como una espada la dejaste.
Quién pudiera empuiarla ahora
fulgurante como una espada

en los desiertos campos tuyos.

Si supieras como acudimos
a tu verdad, como a tu duda
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nos acercamos para hallarnos,
para saber si entre los ecos
hay una voz y hablar con ella.

Hablar por ella, levantarla
en el ancho solar desnudo,
sobre su dura entrafa viva,
como una torre de esperanza.

Como una torre llena de tiempo
queda tu verso.

T te has ido
por el camino irrevocable
que te iba haciendo tu mirada.

Dinos si en ella nos tuviste,
si en tu suefio nos reconoces,
si en el descenso de los rios
que combaten por el mafiana
nuestra verdad te continua,
te somos fieles en la lucha.
(2016: 204-205)

De nuevo, el poema recurre al topico del non omnis moriar para resaltar la
pervivencia de la palabra. Asimismo, este asunto se combina con la aceptacion del
caracter monumental de la lirica: «Como una torre llena de tiempo / queda tu verso». Mas
alla de los recursos circunstanciales que desapareceran de la obra de Valente con el
tiempo, como la expresion desde la colectividad, la interrogacion al demiurgo («Dinos si
en ella nos tuviste, / si en tu sueflo nos reconoces») o la vena combativa («te somos fieles
en la lucha»), en «Si supieras» se encuentran algunos destellos que presagian los
fogonazos liricos —deudores de la mistica y de la tradicion sentenciosa o cognoscitiva—
que conformaran la obra del vate. Uno de ellos es la asociacion de la palabra a la luz, asi
como el acto de escritura entendido como un esfuerzo contra la oscuridad —Ia
«noche»—, la nada —el «vacion—, el erial o la desolacion —los «desiertosy— y el
mundo primigenio —los «campos»—. En definitiva, subyace en este poema la defensa
de la lirica cognoscitiva: en palabras de Valente, se recibe de Machado la busqueda de la
verdad en los asideros de la duda, lo que le lleva, intertextualmente, a reflexionar sobre
la consecucion de la voz poética. Desde esta perspectiva, escribir es crear o, mejor dicho,
construir: «Hablar por ella, levantarla / en el ancho solar desnudo, / sobre su dura entrafia

viva, / como una torre de esperanzay.

350



También Carlos Sahagiun!®® compuso una autopoética endoliteraria genealdgica
para homenajear a Antonio Machado y para defender su memoria, tergiversada por los
poderes nacionales, que por entonces lo habian vinculado a Segovia: «Antonio Machado
en Segovian (Estar contigo, 1973). La pieza se estructura en dos partes. La primera se
centra en ensalzar la «verdad» heredada del maestro y en desmentir el discurso falseador

de la conmemoracion del vate. Dice asi:

Quiza no sea el momento
de recordar, de imaginar, de ver.
Quiza hayamos llegado tarde y esta cita
con el pasado, nuestro encuentro en el tiempo,
no podra realizarse.
Mientras tanto,
junto a las piedras y los siglos,
cerca pasa el Eresma. ;Permanece
siquiera, en su fluir,
una palabra dicha a tiempo, un gesto
que no sea engafioso?
Toda una vida de amor a estas tierras
de nada sirve ahora: estamos solos,
llamamos a las puertas en tu nombre
y no nos dan posada.
Si todo alrededor es muerte y es llanura,
si todo es superficie y no nos vale,
(hasta cuando estaremos ahondando la mirada, penetrando
mas alla de este fraude, de este agravio del tiempo?
Queremos realidad, verdad, no solo
una postal turistica perfecta.
Y la verdad esta en nosotros, que vivimos
abrazados a tus palabras,
nunca en las frias conmemoraciones
o en los caminos que no llevan
a ningun sitio.
(2015: 150)

La segunda parte reitera los motivos de la primera. Sin embargo, se otorga
especial relevancia a la dialéctica vencedores frente a vencidos para afiadir el tema de la
preocupacion por el futuro: «la estrofa final amplia la semblanza particular al retrato
general del porvenir, cifrado en los “hijos de los vencidos™» (Bagué Quilez, 2018a). La

funcién de los poetas se eleva, asi, a una mision casi prometeica; es decir, ellos son los

encargados de portar el ascua de la palabra machadiana a las generaciones venideras, de

166 Desde el punto de vista de la clasificacion generacional, la figura de Carlos Sahagiin es problematica.
Por su fecha de nacimiento, el afio 1938, bien podria adscribirse al primer grupo de los «novisimos» o a la
ultima estela de los autores del 60. No obstante, la publicacion de Hombre naciente (1955) y de Profecias
del agua (1958) facilit6 su incorporacion dentro del grupo del 50 (Bagué Quilez, 2016c¢).
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tal manera que, ante la imposibilidad de la resurreccién material —el poeta ha fallecido—
o simbolica —pues el poeta sigue vivo—, los escritores mantienen la tensién ético-
estética de Machado al continuar su perspectiva licida: «[...] mirar con tu mirada». Este

segundo tramo poematico se expresa en los siguientes términos:

Porque no hemos venido a ver residuos,
despojos de una historia desterrada

que th viviste cada dia

con dignidad.

Hemos venido no a resucitarte,

sino a mirar con tu mirada,

desde el punto de vista de tus afios,

el devenir sin gloria de Castilla.

Como si nada hubiese sucedido,

hoy mismo

te llaman suyo quienes te vencieron, muestran al visitante
una lapida escrita con tu nombre,

tu habitacion humilde, con la estufa apagada,
tus libros, tus retratos.

iOh tiempo injusto y triste, en que los triunfadores
desfiguran tu imagen abolida!

(Toda una vida de amor a estas tierras

de nada sirve ahora? El pueblo llano,

estos nifios que hoy juegan en las plazas,
hijos de los vencidos,

(sabran un dia la verdad desnuda?
(despertaran del suefio amargo?

Jtendran alguna vez la palabra?

(2015: 151)

Finalmente, convocamos en este apartado el poema «Guadarramay (Las piedras,
1964), de Félix Grande. Con €l ilustramos la influencia de Machado en otros autores que
desarrollaron su produccién poética en unas fechas cercanas al nucleo candnico de los
autores del 50, pero que, en cierto modo, aparecieron casi fuera de compds: «su estreno
en la publicacion tuvo lugar cuando aquellos [los del 50] estaban entrando en su primera
madurez y los sesentayochistas mas madrugadores comenzaban a velar sus armasy (Prieto
de Paula, 2011: 8). Una prueba de esta distancia con los poetas anteriormente citados se
halla en la teméatica de la composicion, que, mas que profundizar en la ética de Machado,
se ajusta a una rememoracion del maestro tras la contemplacion de un paisaje por el que
comparten admiracion. Una vez mas, encontramos recursos deicticos en la apertura y el
cierre del poema: en este caso, el adverbio agui cumple una funcidn notarial, de manera
que se destaca la posicion del escritor —su momento vital— y la presencia que en ¢l ha

dejado un Machado ya fallecido. Todo ello se aborda en un poema en el que Félix Grande
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reflexiona sobre su «oficio», que dejaria de existir sin la voluntad de reconducir lo
superficial —«mirar el mundo»— a una interiorizacion profunda —«pensarlo» o

«amarloy»—:

Sentarse aqui, esta hora
de la tarde que abdica.

Sentir que la distancia se incorpora
dentro de la conciencia y ahi replica
a eternidad.

Mirar.
Cumplir hoy ese oficio tan profundo:
mirar, mirar el mundo,
pensarlo, amarlo, amar, pensar, amar.

Ver la colina; verla bien.

El monte,
el camino, la tierra, la retama:
verlo... Ver la leccion del horizonte:
su sonrisa de llama.

(Qué hace brillar la tarde? ;el viejo pulso

del tiempo? ;la hora de oro? ;la amistad apasionada
de la luz y los olmos? el impulso

casi de tierra ya de la mirada?

Sentir el fondo de la edad; la lumbre
del ser junto al no ser.

Ver la pasion severa de la cumbre.
Emocionarse, si; mirar y ver.
Emocionarse ante esto que es tan breve
Yy que tanto se ama.

Recordar al maestro aqui, frente a la nieve
serena del sereno Guadarrama.
(2011: 103-104)

A lo largo de este epigrafe, se ha podido constatar que los homenajes a Machado
por parte de los autores del 50 se enmarcan dentro de la configuracion de un pensamiento
literario generacional. Muchos de ellos, incluso, coinciden en las técnicas compositivas y
en los elementos contenidisticos que se priorizan en detrimento de otros recursos o ejes
ideologicos. Con los andlisis expuestos en estas paginas esperamos haber dado cuenta de
que, en poesia, la formulacion de un proyecto autopoético se gesta al mismo tiempo que
se seleccionan unos referentes o modelos literarios; o, dicho con otros términos, la
construccion del presente histdrico-literario tiende a producirse a través del pasado. Y
esto no se circunscribe unicamente al grupo del 50, sino que se prolonga a lo largo de las
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siguientes generaciones. Algunas de ellas volveran a la imagen de Machado y le daran
nuevos enfoques a la relacion entre la palabra y el tiempo, la poesia y las armas o la ética

y la estética'¢’.

3.3. Autopoéticas endoliterarias liricas en el grupo del 50

Si por algo se caracterizan las autopoéticas endoliterarias de la segunda generacion de
posguerra, es por la gran variedad de factores artisticos que abordan con una marcada
insistencia (Romano, 2003). No ha de extranar, por ende, que en este apartado
encontremos una correspondencia entre la practica lirica y casi todas las categorias de la
tipologia tedrica que hemos propuesto (autopoéticas metagenéricas, metalingiiisticas,
metaescriturales, metadiscursivas y metautoriales). A través de su analisis, se logra
profundizar en el pensamiento estético de esta escuela, de manera que se pueden deslindar
sus aportaciones de aquellas otras que introdujeron los autores de la primera generacion
de posguerra y de las que, mas tarde, afiadieron los sesentayochistas. En efecto, el estudio
de la autorreflexion contribuye al entendimiento veridico de la dinamicidad artistica, lo
que en estas paginas se revelara como la evolucion y la renovacion de los procedimientos
de los escritores del 40 y como la introduccion de algunas técnicas que, en cambio, se han
asociado frecuentemente a la estética «novisimay (Ferrari, 2001).

De todo periodo literario se pueden extraer unos marcos de significacion, de ahi
que la critica aporte clasificaciones historicas. Teniendo en cuenta los matices y las
diferencias —unas veces se producen con mayor intensidad y otras con menos—, es
posible extraer unos vinculos estilisticos. Desde la historia y la teoria de la autorreflexion,
esto se hace aun mas necesario, ya que su delimitacion supone la comprension del punto
de partida de los escritores. En lo que respecta al grupo del 50, a partir de los siguientes
analisis se consigue dibujar el perfil de este momento para la poesia espafiola, que queda
delineado por la irrupcion de motivos, temas y patrones compositivos recurrentes: la
herencia de la identificacion poesia-arma, la oposicion de la impureza a la pureza, la
importancia de que la lirica tenga en cuenta la historia, la predominancia del realismo, el

requerimiento de atencion al lenguaje —que servird de consuelo, de instrumento de

167 A este respecto, puede consultarse Bagué Quilez, 2009, donde se rastrea la pervivencia de Machado a
partir de los afios 80. Véase también Garcia Montero, 2009, donde se recuerdan otras visitas a Colliure,
como la producida en 2007, a la que asistio Angel Gonzalez —solo que esa vez este ya no era un joven
escritor, sino que, cuarentaiocho afios después, se habia convertido en el mentor de las nuevas hornadas
poéticas—.

354



denuncia o de material con el que hacer un objeto estético—, la confesion de las dudas
acerca de la capacidad o de la funcion de la lirica, la concepcion casi paradojica de la
poesia como placer solitario a la vez que como exposicion grave del pensamiento, la
busqueda de la claridad expresiva frente a la oscuridad verbal, la voluntad significativa
(o referencial) contra la insignificancia artistica (la no referencialidad), la denuncia de la
superficialidad y la desacralizacion del poeta, que ya no se asocia de manera impostada

al pueblo o al receptor, sino que reivindica su condicion de «persona normaly.

3.3.1. Autopoéticas endoliterarias metagenéricas

Este tipo de autopocéticas (vid. 1.3.3.2.) tematizan la reflexion sobre la lirica como género
literario o sobre el poema como su concrecion. Por tanto, no se encontrara en ellas un
pensamiento general sobre cualquier aspecto que afecte a lo poético, sino que la isotopia
que las estructura se organizard segin unos patrones autorreflexivos y autoconscientes
especificos. Su andlisis contribuye a la delimitacion del periodo histérico-literario que
protagoniza el grupo del 50 frente a las tendencias anteriores y a las que surgiran con
posterioridad. Desde esta perspectiva, se percibe una postura particular frente a los temas
del compromiso, que evolucionan con respecto a las obras de la primera generacion de
posguerra —no hay tanta confianza en el poder transformador de la lirica—. Todavia
mas, entre los propios autores del 50 habra diferencias en la concepcion de la lirica
comprometida e incluso algunos de ellos abandonaran paulatinamente la vertiente social
por arrebatos de pesimismo, que, sin embargo, no disipan la intencidon de concienciar con
la escritura.

Dentro de esta categoria de la tipologia de autopoéticas endoliterarias liricas,
tiene cabida «Arma de dos filos» (4lgo sucede, 1968), de José Agustin Goytisolo. Este
texto ilustra algunos cambios en la asociacion poesia-arma. Si para Celaya la lirica se
debe a su naturaleza social y exterior al poeta —Ia poesia era un «[...] arma cargada de
futuro expansivo / con que te apunto al pecho» (1969: 632)—, el escritor catalan
contempla la doble faceta del género —sus dos filos, como precisa el poema— y, sobre
todo, concentra su interés no tanto en la operatividad de los versos en la realidad o en su

influencia en el publico como en la responsabilidad del vate:

El poema
es un arma
de dos filos.
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Uno suave
pero el otro
como un grito
acerado

COMmo un rayo
INcisivo.

iAh poeta dulcisimo!

Nunca olvides
esa parte

del poema:

el castigo

es morir

por la espalda
degollado

por el tajo
finisimo.
(2009: 140)

Goytisolo no concibe la poesia sin la explotacion de sus propiedades
referenciales, ya sea desde el prisma de lo auto —la introspeccion— o desde lo
extraliterario, de ahi el uso de mecanismos como la ironia, la satira y, en lo que concierte
a sus autopoéticas, la vinculacion de su oficio a una ética con la que afrontar la vida
cotidiana (Riera, 1987; Garcia Mateos, 2010; Barbagelata Simdes, 2014). El poema
«Arma de dos filos» se organiza en las tres fases que introducen las tres estrofas. De este
modo, la primera parte ejerce de anclaje definicional. El cardcter convencional de los
primeros dos versos («El poema / es un armay) se desautomatiza con el tercero («de dos
filos») y la descripcion apuntada por los siguientes: hay un filo «suave» —Ila estética de
lo delicado—, aunque lo importante es la informacion anadida por el marcador
contraargumentativo pero: el otro filo es el que corta, y es al que deben prestar atencion
los poetas.

Frente a este desplazamiento tedrico —la definicion y la descripcion—, la
segunda y la tercera partes conllevan un desplazamiento critico; esto es, la segunda estrofa
plantea una invocacion del poeta irresponsable, que se degrada mediante un adjetivo en
grado superlativo —y probablemente con caracter ecoico—: «Ah poeta dulcisimo»,
mientras que la tercera incorpora una advertencia sobre la manera en que se han de
escribir poemas. En sintesis, ambas estrofas se proponen como una revision de un
pensamiento ético-estético ajeno para denostarlo y relevarlo por las caracteristicas de la

lirica comprometida. En contraposicion con la busqueda de trascendencia celayiana,
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Goytisolo emplea la identificacion de poesia-arma para cuestionar la integridad de
aquellos autores que se alejan de la vertiente reivindicativa.

Este texto, al igual que «El poema dificil» (4lgo sucede), esta comprendido en
el periodo de publicacion acotado entre 1958 y 1973, cuando Goytisolo siguié con mayor
afan la lirica comprometida, pues en los afios posteriores a 1973 comenz6 a asumir que
los poetas se diferenciaban del resto de hombres (Riera, 1991; Garcia, 2009; vid. 3.3.5.).
En lo que respecta a «El poema dificil», cabe apuntar el gusto por la formulacion de un
pensamiento conciso y efectivo. Toda la composicion se configura con la reiteracion de
estrofas bicéfalas conformadas por un verso que aporta informaciéon y otro que se
introduce a modo de leitmotiv, excepto en la ultima estrofa, que es cuando se pretende

destacar el contraste con lo anterior:

El poema esté dentro
y no quiere salir.

Golpea en mi cabeza
y no quiere salir.

Yo grito y me estremezco
y no quiere salir.

Le Ilamo por su nombre
y no quiere salir.

Bajo a la calle
y lo encuentro ante mi.
(2009: 148)

Las dos primeras estrofas atafien al movimiento del poema, ya sea por estatismo
(«[...] esta dentro») o por dinamicidad («Golpea en mi cabezay), pero en ninguna de ellas
se resuelve la escritura. Las tres siguientes, en cambio, truecan las alusiones a los vaivenes
del poema por las referencias a las acciones del poeta: «Yo grito y me estremezco», «Le
llamo por su nombre» y «Bajo a la calle»; ademas, con ellas se resalta que la lirica no se
ha de entender como un fruto nacido de la desesperacion inactiva o disefiado en un
laboratorio. Al contrario, a juicio del poeta, la poesia se gesta de cara a la realidad: lo
cotidiano no es escribir versos, sino estar en el mundo, experimentar los avatares diarios
y reflexionar sobre ellos. Aparte de las ideas generales del texto, se puede advertir,
también, una confesion velada de su modo de componer, pues los allegados de Goytisolo
han comentado en ocasiones la preferencia del poeta de no sentarse para escribir (Riera,
2009c).
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En el mismo horizonte de defensa del compromiso y de la vinculacion de la lirica
a larealidad, se encuentra «Contra-orden. (Poética por la que me pronuncio ciertos dias)»,
de Angel Gonzalez, quien la incluye en el interior de la seccién «Metapoesia» (Muestra,
corregida y aumentada, de algunos procedimientos narrativos y de las actitudes
sentimentales que habitualmente comportan, 1977). Antes se leen «Poética a la que
intento a veces aplicarme», que resume la complejidad y la inutilidad del acto creativo
(vid. 3.3.3.), y «Orden. (Poética a la que otros se aplican)», que denuncia el esencialismo,
la pureza y el esteticismo arraigado (vid. 3.3.4.). En ambas poéticas se manifiesta la
responsabilidad literaria del autor, que es, al fin y al cabo, el que selecciona el tema de la
composicion.

En el poema que nos ocupa ahora predomina la reflexion metagenérica, pero ello
no impide que se vislumbre una critica de cardcter metadiscursivo mediante la que se
contrapone la limpieza —o la pureza— a la suciedad —o la rebeldia contra el sistema. El
cariz transreferencial del texto consolida la autorreflexion; por un lado, se produce un
contacto intermedial con los anuncios propagandisticos del régimen; por otro, se observa
un claro conflicto interdiscursivo en el que se enfrentan lo desideologizado y el
compromiso a través de alusiones a sus modos de codificacion convencionales. Léase

«Contra-orden. (Poética por la que me pronuncio ciertos dias)»:

Esto es un poema.

Aqui esta permitido

fijar carteles,

tirar escombros, hacer aguas
y escribir frases como:

Marica el que lo lea,
Amo a Irma,

Muera el... (silencio),
Arena gratis,
Asesinos,

etcétera.

Esto es un poema.
Mantén sucia la estrofa.
Escupe dentro.

Responsable la tarde que no acaba,
el tedio de este dia,

la indeformable estolidez del tiempo.
(2015: 317)
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Sin ajustarse a los fines publicitarios, y mas cerca de los intereses
propagandisticos, surgi6 en los afios 60 el eslogan nacional «Mantenga limpia Espafia»,
creado por el Ministerio de Informacion y Turismo. Los afios 60 y 70 fueron una época
en la que se difundidé una campaia de educacion civica en los medios de comunicacion.
Recuérdese, a este respecto, el apercibimiento del «Piense en los demas» (TVE) para que
no se molestara en los espectaculos publicos. Volviendo al anterior eslogan, esa campaia
de limpieza en las calles, destinada primeramente a la conservacion de ambientes rurales
y playas, se extendio a los espacios urbanos. Se trataba de aconsejar a los ciudadanos que
no ensuciaran el entorno. El éxito del anuncio'®® condujo a una «Segunda fase de la
operacion “Mantenga limpia Espafia”», segiin data el diario La Vanguardia el 24 de
noviembre de 1965. Ahi se expone que se organizaran certimenes en las escuelas
primarias y en los cuarteles, asi como también se convocard un concurso nacional de
embellecimiento de pueblos y de ciudades. El eslogan pervive en la prensa més de una
década. Asi, en una carta al director'®® de La Vanguardia (05/09/1974), un lector escribe
lo siguiente: «creo que no basta con aconsejar “mantenga limpia Espafia”. Hay que
imponer fuertes multas. A ver si asi empieza la gente a escarmentar». Otro ejemplo:
Esperanza Aguirre, como concejal de Medio Ambiente en el Ayuntamiento de Madrid,
justifico la inversion de cien millones de pesetas en una campana publicitaria aludiendo
a esta anterior: «Se trata de lanzar un mensaje que perdure, como aquel de Mantenga
limpia Espaiia»'’® (26/10/1981). Por otra parte, hay que mencionar que la empresa
Congost lanz6 un juego de mesa con el nombre de «Mantenga limpia Espafia».

Todo este impacto social del eslogan propagandistico da cuenta de la potencia
desautomatizadora del texto de Gonzalez. En oposicion a los poetas de la «orden», se
escribe «Contra-orden», que bien podria haberse denominado «Contra-canon». La
«antipoesia» gonzaliana responde a un afan por desvincularse de la veta intimista e
ilusoria de la literatura del régimen (Le Bigot, 2014). Su escepticismo poético
pretende evitar el decaimiento de la propia poesia. Asi, la concepcion clésica de la lirica

—intimismo, esteticismo, musicalidad— se tritura por parte de un autor que confia mas

168 En la noticia citada se lee lo siguiente: «[H]a calado tan hondamente en los espafioles que puede decirse
que no hay nadie que la desconozca o que no haya tenido, ante ella, una reaccion favorable. Dirigida a crear
una conciencia ciudadana, ha logrado crear esa conciencia hasta el punto de que actualmente
el hecho de tirar un papel en la «calle origina un sentimiento de culpabilidad»
(<http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1965/11/24/pagina-7/32672727/pdf html>).

169 Puede leerse al completo en la web <http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1974/09/05/pagina-
24/34253492/pdf.html>.

170 y¢ase <https://elpais.com/diario/1991/10/26/madrid/688479859 850215.html>.
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en los «prosemas» que en los «poemas» en su sentido limitado. En consonancia con la
impureza nerudiana, la literatura ha de estar atravesada por la realidad, de la que es
imposible salir. Las huidas del entorno inmediato suponen una actitud ética condenable.
El primer verso encierra esta misma idea: «Esto es un poemay, que nos recuerda a frases
como Esto es un atraco'’!, plantea una pregunta incomoda. Si en el poema estd permitido
todo, ;como han de considerarse aquellos que conscientemente se autocensuran?

Esta autopoética defiende la libertad a la hora de componer mediante una
relacion de opuestos. La limpieza, que representa la pureza, se enfrenta a la suciedad, que
se hace eco del compromiso artistico. A este fin se suceden las relaciones intersemioticas
e intermediales. En primer lugar, se produce un contacto entre el lenguaje literario
—sistema de signos— y un sistema semioldgico distinto —la expresion mural— que no
se reduce a los signos lingiiisticos, sino que afiade otros como la forma o el color. Cabe
destacar que los grafitis aparecen en uno de los anuncios de «Mantenga limpia Espana»
como muestra de la suciedad en las calles. El alegato a favor de la libertad nace del
acercamiento de lo poético a otro tipo de expresion de contenido verbal que implica la
brevedad y la precision del significado. Por cierto, estos son dos aspectos que configuran
el proyecto autopoético global de Gonzalez. La habilidad del poema radica en como se
aprovecha el contacto intersemiotico para esgrimir unos principios literarios. El grafiti
puede contener cualquier despropoésito («Marica el que lo lea, | Amo a Irma, /[...] | Arena
gratis»), pero también una fuerte denuncia politica. Los versos «Muera el... (silencio)» y
«Asesinos» aluden, respectivamente, a Muera el General (Franco) y a la violencia de las
fuerzas del orden.

Tras el contacto intersemiotico, acontece la desautomatizacion intermedial. De
este modo, el eslogan «Mantenga limpia Espafia» deviene en un emblema autopoético
(«Mantén sucia la estrofa») (Payeras Grau, 2009b). La desautomatizacioén continda en la
ultima estrofa, ya que se sustituye el cartel «Responsable la empresa anunciadora» por
unos versos que resumen el hastio de aquellos que vieron coartada su libertad por la
dictadura: «Responsable la tarde que no acaba, / el tedio de este dia, / la indeformable
estolidez del tiempo».

Después de «Contra-orden», la seccion «Metapoesia» se cierra con
«Poética n.° 4». Este poema, a diferencia de las ya mencionadas tres autopoéticas

endoliterarias del apartado de Muestra, corregida y aumentada..., no posee un subtitulo

171 También viene a la memoria la sentencia «Esto no es una pipa», de Magritte, pues se pone de relieve
que «Contra-orden» es, obviamente, un poema, aunque no sea un poema «poético».
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en el que el autor matice si se aplica a ¢l o no. En consecuencia, parece mas una
conviccidn literaria que la expresion de otra faceta compositiva —en los casos citados, la
autopoética «a la que intento a veces aplicarme», aquella «a la que otros se aplican» y
aquella otra «por la que me pronuncio ciertos diasy—. La certeza que Gonzalez expone
es de indole metagenérica, aunque bien es cierto que se afirma que la lirica brota del
lenguaje. Para ello, se sirve de la parodia: dado el caricter casi epigramadtico de la
composicion, una lectura rdpida podria encasillar el texto en el primer nivel
transreferencial —contacto directo, intertextualidad—; sin embargo, esa misma
operacion de contacto directo se extiende al valor global de «Poética n.° 4» y supone una
revision parodico-satirica de la tradicion. De hecho, el texto guarda una estrecha
correlacion con el esquema estructural de correspondencias entre poemas-estimulo y
poemas-respuesta. Esta «Poética n.° 4» se distingue de los poemas anteriormente citados
en que exhibe una actitud desenganada frente a las convicciones firmes y la capacidad

transformadora de la lirica:

Poesia eres tu,
dijo un poeta
—y esa vez era cierto—
mirando al Diccionario de la Lengua.
(2015: 318)

La brevedad le confiere a la estructura poematica una mayor atencion al
lenguaje, asi como establece un didlogo directo con el hiporreferente: la «Rima XX1», de
Bécquer o, menos evidente —aunque mas sutil—, la «Rima 1v», de cuya referencia velada
se infiere que, mientras haya lenguaje, «habrd poesia». Por tanto, aducimos que en
«Poética n.° 4» Gonzalez se comporta como un locutor irébnico —plano 1— que acepta
con reservas —locutor ingenuo, plano 2—, al inicio, las palabras de un locutor original
—Bécquer, plano 3—. Este es el camino que ha de recorrer el lector, o interlocutor
irénico, con objeto de remplazar la complicidad amorosa con la que lo leerian los
destinatarios del poema estimulo —ya sean los originales (plano 3) o los que hacen una
lectura al pie de la letra (plano 2)— por una complicidad de sesgo metaliterario acorde al
proyecto autopoético global de Gonzélez.

Le Bigot (2005) apunta que la intensidad de esta autopoética, amparada en un
guifio ingenioso y humoristico, sirve asimismo para distanciarse del dogmatismo y de la
monumentalidad o la sacralizacion de la lirica, de ahi que a lo parddico se le afiada una

buena dosis de satira. Al trasluz del poema estimulo, el poema respuesta se propone una
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inversion del contenido: frente al predominio de lo extralingiiistico en la rima becqueriana
(el tu se corresponde con una mujer), el locutor iroénico reivindica la importancia de la
lengua en la poesia. La defensa del lenguaje como el principal material poético convierte
al poema en un pensamiento que supera con creces la intencidon burlesca de un chiste
(Payeras Grau, 2009b); esto es, con la «Poética n.° 4» Gonzélez realiza una propuesta
autorreflexiva desengafiada y basada en la realidad.

La técnica que emplea es la repeticion del ultimo verso de la «Rima XXI»
(«Poesia... eres ti»), que pasa a ser el inicio de la «Poética n.® 4», con la supresion de los
puntos suspensivos («Poesia eres ti»). Los dos versos siguientes le quitan seriedad al
hiporreferente, el cual, dada la despersonalizacion del emblema poesia eres tu («dijo un
poeta /—y esa vez era cierto—»), es considerado como la automatizacioén de una mentira.
Se establecen, asi, dos grupos: 1) lo falso o idealista, que corresponderia a la «Rima XXI»;
y 2) lo cierto o real, que se resumiria en que la poesia es ante todo lenguaje. La
desemantizacion del verso becqueriano desemboca en un elogio del diccionario como
herramienta cotidiana del oficio del poeta. No dista mucho «Poética n.® 4» de las palabras

del autor en su discurso de ingreso a la Real Academia Espafiola:

Buscar o encontrar palabras, seleccionarlas, sopesarlas, medirlas: tal es la tarea que
le da especificad al trabajo del poeta; en esencia, la poesia es eso: palabra elegida.
De ahi mi vieja e incurable adiccion a los diccionarios.

Ya s¢ que la poesia no se hace a partir de los diccionarios; pero, asi como Miguel
Angel pensaba que un bloque de marmol contiene todas las formas que el artista
puede concebir, yo también creo que todos los textos que un poeta puede imaginar
estan implicitos en esos gruesos y sustanciosos voliimenes, a los que algunos dan
justamente el nombre de «tesoros» (1997: 12).

El conflicto interior entre el impulso comprometido y la pérdida de la fe en la
operatividad de la lirica se hallara en numerosos textos de los autores del 50. Véase, por
ejemplo, «Segundo homenaje a Isidore Ducasse» (Breve son, 1968), de José Angel

Valente:

Un poeta debe ser mas til
que ningun ciudadano de su tribu.

Un poeta debe conocer
diversas leyes implacables.

La ley de la confrontacion con lo visible,
el trazado de las lineas divisorias,
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la de colocacion de un rompeaguas
y la sumaria ley del circulo.

Ignora en cambio el regicidio
como figura de delito
y otras palabras falsas de la historia.

La poesia ha de tener por fin la verdad practica.

Su mision es dificil.
(2016: 264)

Todo el poema le transmite al lector la sensacion de que la mirada autorreflexiva
se dirige hacia el comportamiento de los poetas; sin embargo, los tltimos dos versos
reubican el contenido en consideraciones metagenéricas. El catdlogo de leyes que se
despliegan para los autores entre los versos 1 y 11 sugiere una primera temadtica: la
necesaria utilidad de la poesia. Ahora bien, este distanciamiento ejercido en las dos
ultimas lineas (Romano, 1994a) matiza esa tematica poniéndola en suspension: se
concluye «Segundo homenaje a Isidore Ducasse» con el reconocimiento de la dificultad
de que la poesia se vuelva util u operatoria en la realidad. Valente propende a la ligazon
de autorreflexion y ética en la busqueda de liberar al lenguaje de amarras ideoldgicas para
alcanzar un acercamiento —o conocimiento— preciso del mundo (Lucifora, 2017).
Como se aprecia en esta autopoética, los reclamos ético-estéticos en Valente van
progresivamente cayendo en la desconfianza en el poder de la poesia. Romano, acerca

del periodo de produccion comprendido entre 1955 y 1972, ha determinado lo siguiente:

la conviccion en la eficacia de una poesia de transformacion historica cede un
espacio protagonico en el escenario de las reflexiones metapoéticas de nuestro autor
a la progresiva exhibicion de un desencanto, en principio en relacion con esta poesia
«instrumental» y luego, mas agudizadamente, en relacion con la poesia como signo
(1994a: 59).

El recelo a la identificacion de la poesia con la concepcion de una escritura-
herramienta también se halla en la obra de Jaime Gil de Biedma, para quien la
disconformidad con el régimen no supuso una adscripcion ciega a la lirica comprometida.
El poeta cataldn no se dedic6 a lo introspectivo con el mismo afdn que algunos de sus
compafieros de viaje, pero también dejo testimonio de sus principios compositivos.
Recuérdese «El juego de hacer versos» (Moralidades, 1966), que, pese al titulo, a la

afirmacion de la primera linea y al ritmo de cancién infantil (Romano, 2003), niega el
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caracter de juego de la lirica, pero le otorga, a su vez, unos matices ludicos, que, ademas,

se circunscriben a la individualidad del creador. Notese la estructura circular del poema:

El juego de hacer versos

—que no es un juego— es algo
parecido en principio

al placer solitario.

Con la primera muda
en los afios nostalgicos
de nuestra adolescencia,
a escribir empezamos.

Y son nuestros poemas
del todo imaginarios
—demasiado inexpertos
ni siquiera plagiamos—

porque la Poesia

es un angel abstracto

y, como todos ellos,
predispuesto a halagarnos.

El arte es otra cosa
distinta. El resultado
de mucha vocacion
y un poco de trabajo.

Aprender a pensar

en renglones contados

—y no en los sentimientos
con que nos exaltdbamos—,

tratar con el idioma

como si fuera magico

es un buen ejercicio,

que llega a emborracharnos.

Luego esta el instrumento
en su punto afinado:

la mejor poesia

es el Verbo hecho tango.

Y los poemas son

un modo que adoptamos
para que nos entiendan
y que nos entendamos.

Lo que importa explicar
es la vida, los rasgos

de su filantropia,

las noches de sus sabados.
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La manera que tiene

sobre todo en verano

de ser un paraiso.

Aunque, de cuando en cuando,

si alguna de esas noches
que las carga el diablo
uno piensa en la historia
de estos ultimos afios,

si piensa en esta vida
que nos hace pedazos
de madera podrida,
perdida en un naufragio,

la conciencia le pesa
—por estar intentando
persuadirse en secreto
de que atn es honrado.

El juego de hacer versos,
que no es un juego, es algo
que acaba pareciéndose

al vicio solitario.

(2010: 212-213)

A lo largo de las quince estrofas de «El juego de hacer versosy», se presentan
algunas ideas nucleares de su concepcion del oficio de la poesia. Ademads de la vertiente
ludica y solitaria de la creacion, de la que ya hemos dado cuenta de su estructura circular,
se detallan otros aspectos como los siguientes: 1) la defensa de la transreferencialidad
artistica —«demasiado inexpertos / ni siquiera plagiamos»—; 2) el caracter misterioso de
la poesia —«es un angel abstracton—; 3) la dedicacion que exige el producto artistico
—«de mucha vocacién / y un poco de trabajon—; 4) la pretension de convertir la
escritura, a través de la influencia del romanticismo inglés, y con Gonzalo de Berceo
como interreferente, en un modo de rememorar ficcionalmente la emocion en la
tranquilidad: «Aprender a pensar / en renglones contados / —y no en los sentimientos /
con que nos exaltdbamos—»; 5) el amparo de la elaboracion lingliistica frente a la
inmediatez socialrealista —«tratar con el idioma / como si fuera magicon—; 6) la
busqueda de la musicalidad, como perseguian los modernistas y los simbolistas, pero
adecuando la expresion al contexto inmediato y ludico —«es el Verbo hecho tangon—;
7) la dialéctica comunicacion —«para que nos entiendan»— y conocimiento —«para que

nos entendamos»—; 8) el apego a la realidad —«Lo que importa explicar / es la
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vida [...]»—; y 9) la resignacion ante la mala conciencia («la conciencia le pesa / —por
estar intentando / persuadirse en secreto / de que alin es honrado—»).

En resumen, las autopoéticas endoliterarias liricas metagenéricas de los autores
del grupo del 50 manifiestan una nueva postura hacia el compromiso. Ya no se confia
ciegamente en el poder transformador de la escritura, y es que se toma conciencia de que
no existe la amplia difusion de los versos en la que depositaban sus esperanzas algunos
de los escritores de la primera generacion de posguerra. A medio camino entre la
busqueda del poema reivindicativo y la aceptacion de la derrota de la pagina ante la
realidad, estos poetas hallaron en la fusion de lo privado y lo colectivo la manera en la
que ofrecer una vision critica del ambiente circundante, al mismo tiempo que se abrieron
a la produccion de otros temas y a un entendimiento completamente distinto del lenguaje,

como se vera en el siguiente apartado.

3.3.2. Autopoéticas endoliterarias metalingiisticas

En el seno del debate en torno a la poesia como comunicacién o como conocimiento se
halla la preocupacion de los escritores por el uso del lenguaje que les corresponde hacer
desde dentro del género. En este sentido, la vertiente comunicativa se mostraba mas afin
a la inmediatez, lo que implicaba un manejo espontaneo —o, al menos, natural— de las
palabras. Frente a esta concepcion de la escritura, la linea cognoscitiva amparaba la
elaboracion del texto, ya que, de este modo, se alcanzaba una justicia poética que resarcia
los descuidos estéticos y, al mismo tiempo, se indagaba en la esencia del mundo, que, a
su juicio, se descubria con mayor precision desde su experimentacion en el acto creativo.
Esta dualidad entre el pensamiento literario heredado y el aportado por algunos miembros
del grupo del 50 se revela en las autopoéticas endoliterarias metalingiiisticas. Al igual que
en las metagenéricas, en estas unas veces se tomara partido por la confianza en la utilidad
de las palabras, mientras que en otras ocasiones se mostrara la conciencia de que el
lenguaje es incapaz de actuar en la realidad, aunque no por ello el sujeto evita la
formulacién de un pensamiento critico, irdnico o distanciado con respecto a su entorno.
En lo que concierne a la idea de que el vate contrae una deuda con el pueblo y
con su momento histérico, pueden leerse textos como «Oficio de poetay (4lgo sucede),
de José Agustin Goytisolo. Partiendo de una autorreflexion de indole metalingiiistica, en

¢l se llega a la conclusion de que la adhesion a las consignas sociales no borra del
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horizonte creador la necesaria dedicacion estética, sino que precisamente la refuerza,

porque el «Oficio de poeta» no es otro que un oficio de palabras:

Contemplar las palabras
sobre el papel escritas,
medirlas, sopesar

su cuerpo en el conjunto
del poema. Y después,
—igual que un artesano—
separarse a mirar

como la luz emerge

de la sutil textura.

Asi es el viejo oficio
del poeta; que comienza
en la idea; en el soplo
sobre el polvo infinito
de la memoria; sobre

la historia y los deseos
de mujeres y hombres.

La materia del canto

nos lo ha ofrecido el pueblo
con su voz. Devolvamos
las palabras reunidas

a sus duefios auténticos.
(2009: 145)

Este poema trata de la circulacion del lenguaje literario: el poeta recibe las
palabras cotidianas, aquellas que se usan en cualquier contexto, y las introduce en un
proceso artistico que requiere una labor de lima y de encaje para, precisamente,
devolvérselas a los lectores y que se vuelva a producir otro giro en dicho circuito. No
extrafia, por tanto, la equiparacion de la labor del poeta a la del artesano, que, ademas, le
confiere al texto otra vuelta de tuerca: ambos profesionales trabajan con las manos y
producen objetos que han de ser practicos; ahora bien, el poeta ya no es «[...] un obrero /
que trabaja con otros a Espafa en sus aceros» a la manera de Celaya. Todo lo contrario:
el trabajo mecénico al que ahora se arrima la labor poética se caracteriza por la impresion
de una dedicacion personal en la obra.

Desde un angulo similar, José Angel Valente compuso «No intitilmente» (La

memoria y los signos):

Contemplo yo a mi vez la diferencia
entre el hombre y su suefio de mas vida,
la solidez gremial de la injusticia,
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la candidez azul de las palabras.

No hemos llegado lejos, pues con razon me dices
que no son suficientes las palabras
para hacernos mas libres.
Te respondo
que todavia no sabemos
hasta cuando o hasta donde
puede llegar una palabra,
quién la recogera ni de qué boca
con suficiente fe
para darle su forma verdadera.

Haber llevado el fuego un solo instante
razén nos da de la esperanza.

Pues mas alla de nuestro suefio

las palabras, que no nos pertenecen,

se asocian como nubes

que un dia el viento precipita

sobre la tierra

para cambiar, no inttilmente, el mundo.
(2016: 218-219)

A proposito de la antologia Sobre el lugar del canto, Payeras Grau adelanta los
temas que perduran en el proyecto autopoético del autor, algunos de los cuales se aprecian

en este poema:

Sobre el lugar del canto plantea un nucleo cercano de obsesiones bien definidas que
seguiran desarrollandose posteriormente en la poesia del autor, como la reflexion
acerca del lugar de la palabra en el seno de la realidad, el exilio como concepto
ontolégico y como fundamento del propio decir poético, la idea del poema como
inciso o fragmento de un pensamiento mas amplio que se esfuerza en lograr su propia
verdad, la incapacidad del poema para alcanzar el absoluto deseado, etc., cuestiones
que, a su vez, desarrollan su conviccion de que la poesia debe restablecer un lenguaje
verdadero, desarticulando un lenguaje publico corrupto o falso (2009c: 39).

De manera general, «No initilmente» constituye un acercamiento dialogico al
debate acerca del rendimiento de la lirica. La estructura de didlogo indirecto («me dices»
y «te respondo») recuerda a la manera becqueriana de reflexionar sobre la poesia («Rima
XXI»), salvo que aqui los interlocutores no quedan bien definidos —;hay un
desdoblamiento de conciencia o dos posturas enfrentadas?— porque conviene priorizar
el conflicto entre opuestos: la aceptacion de la inutilidad de la lirica, por un lado, y la
esperanza puesta en sus beneficios, por otro. Ambas caras de la moneda se introducen
mediante una concesion apoyada por la palabra razon. El pesimismo se expresa en los

siguientes términos: «No hemos llegado lejos, pues con razon me dices / que no son
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suficientes las palabras / para hacernos mas libres» [la cursiva es mia]. Frente al valor de
‘argumento acertado’, la palabra razon se retomara con su significado de ‘motivo’ para
justificar el optimismo con el que se contempla el lenguaje y al poeta, que acaba
erigiéndose en una suerte de Prometeo: «Haber llevado el fuego un solo instante / razon
nos da de la esperanzay [la cursiva es mia]. En la etapa de aparicion de La memoria y los
signos, para Valente la poesia se concibe como un modo de conocer la realidad para
contribuir a transformarla (Payeras Grau, 2011) o, al menos, como la manera de dejar
mella en los pensamientos de los receptores. De ahi que en «No inttilmente» no se
reconozca el poder de actuacion de la palabra por si sola, sino que esta solo opera puesta
en contexto, en conjunto, incardinada con muchas otras. Ese es el sentido del remate
poematico: «se asocian como