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Historia de una idea

Todo libro tiene historia. Este que presento a continuacién se
origina en una situacidon de ensefianza: el dictado de cursos de
posgrado en la Maestria en Literatura Argentina Contempordnea,
la Maestria en Literatura en Lengua Inglesa de la Facultad de
Filosofia y Letras y la Maestria en Lectura y Escritura,
perteneciente a la sede de la Catedra Unesco en Lectura y
Escritura en la Facultad de Educacion, Universidad Nacional de
Cuyo. He completado esa tarea en cursos de extension y en los
ultimos cuatro afios en la catedra de Teoria y critica literaria en
las carreras de Profesorado y la Licenciatura en Letras de la
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional de
Cuyo. Se trata de un espacio curricular obligatorio, de primer afio
de ambas carreras, que surge de un largo proceso de innovacion
y actualizacion curricular (Cueto, Fazio y Zonana, 2019).

En este contexto (pero en parte también en el caso de los
posgrados), el desafio consistié en desnaturalizar conceptos y
précticas de acercamiento a lo lirico arraigadas en afios de
tradicion escolar: se trata de una poblacidn de estudiantes que,
en su mayoria, acaban de dejar la escuela secundaria. Traen
como bagaje, por lo general, pocas lecturas de poesia lirica,
algunas practicas referidas a la identificacién de temas, de
recursos, de estructuras métricas o tipos de verso, del llamado
“sujeto lirico”. Y, en mas casos de los que uno se anima a suponer,
ejercicios no siempre manifiestos de escritura creativa
personales, emprendidos de manera puramente individual o
sostenidos por la asistencia a talleres de escritura.

En el grado, el espacio se orienta a profundizar la comprension
de las obras literarias a partir de las herramientas que ya han
recibido en Fundamentos de los estudios literarios, del primer
cuatrimestre. La propuesta de estos elementos responde
entonces a una pregunta posiblemente prosaica y muy concreta
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INTRODUCCION

pero perentoria: ;por dénde estudio este tema? Muchas veces
respondi con articulos propios y ajenos y mediante la difusién de
mis presentaciones de Powerpoint. Sin embargo, he constatado
que estas herramientas son insuficientes y que es necesario un
desarrollo mas detenido.

El ejercicio docente constituye un lugar fundamental de
aprendizajes para el profesor: permite probar los modelos
tedricos al ser transformados en conocimiento didactico del
contenido. Sobre todo, a partir de los interrogantes que tales
modelos plantean a los estudiantes, los modos y las dificultades
de apropiacién de los modelos en el momento en que se
enfrentan individualmente al poema y deben trabajarlo a partir
de las categorias operativas que intentan internalizar. Muchos de
estos interrogantes, muchas dificultades que se han formulado a
lo largo de estos cursos estdn presentes aqui y espero poder
responderlas satisfactoriamente. Creo que han sido estos
espacios los que me han permitido resignificar los modelos
tedricos, medir sus alcances y limitaciones, sus puntos ciegos y
sus lugares problematicos o, posiblemente, el modo en que yo he
entendido esos modelos y la forma en que los he ensefiado.

Mencioné la motivacién pedagdgica del libro. Este punto de
partida se relaciona ademads con una linea de investigacion que
realizamos Luis Emilio Abraham y un equipo de docentes de
distintas universidades nacionales (UNCUYO, UNRC, UNER) y
estudiantes avanzados de la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad Nacional de Cuyo desde el afio 2016 sobre la
presencia de la teoria literaria en los materiales y las practicas
de la escuela secundaria. A partir del afio 2018, con el proyecto
“De la escuela a la universidad y de vuelta: teoria literaria y
didactica de la literatura” inscripto en el marco del programa
nacional de incentivos a la investigacion (Res. 4142/18 R.),
intentamos reconocer a través de la observacidn de clases de
docentes reconocidos en su escuela como buenos mediadores, de
qué manera las categorias de la teoria literaria se ponen en juego
en la clase concreta. En el marco de esta investigacion me

12
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interesd relevar en la bibliografia el registro de las prdcticas de
ensefianza de la lirica en distintos niveles educativos, pero en
particular en la escuela secundaria dentro del &mbito argentino,
hispanoamericano y espafiol (Bombini, 2016; Capurro, Diab,
2018; Cavallini, 2015; Curutchet, 2018; Gerbaudo, 2008; Gémez
Toré, 2010; Massarella, 2017; Neila, 2013; Peldez (Coord.), 2012;
Pionetti, 2010; Solustri, 2018).

En términos generales, la bibliografia consultada exhibia
resultados similares a lo que pude observar en mis propias
clases. Tanto en el imaginario del docente como en el del
estudiante, la poesia lirica y su ensefianza estan atravesadas por
estereotipos que tienen que ver con asunciones cristalizadas en
la tradicién y naturalizadas: la poesia como expresion
autobiogrdfica, y por ello de indole predominantemente
emocional (circunstancia que la asocia a estereotipos de género
como literatura de mujeres o para las mujeres); la poesia como
dificil y oscura por su uso particular del lenguaje; la poesia como
género que apela al verso para su expresion, entre otros. Para
superar estos estereotipos, las propuestas de lineamientos
curriculares, planteos didacticos y de renovacion de actividades
aulicas, modifican las practicas establecidas mediante la
ampliaciéon del canon (incorporacion de autores nuevos y de
registros populares) y la apelacion a practicas mds afines a los
circuitos de produccion, circulacion y recepcidn que se instalan
hacia fines de los ’90 para la poesia lirica (la poesia en la red, las
précticas que engloban formas de ‘poesia oral’ o de perfomance,
las escrituras de Wattpad, los torneos de poesia oral, las ferias de
poesia, las practicas de editoriales artesanales).

Sin embargo, en el desarrollo de estas propuestas renovadoras se
advierte que las categorias tedricas para explicar el fenémeno
siguen siendo las heredadas del estructuralismo (en particular la
categoria jakobsoniana de funcién poética), la tradicion
filolégica y estilistica hispanica e hispanoamericana, y la
tradicion retérica. A saber, el modo de enunciacion (vinculado a
la nocién de sujeto lirico); el andalisis de los aspectos formales

13
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relativos a la versificacion; el andlisis de los recursos de estilo;
los temas. Nuestra hipdtesis es que tales categorias operativas
persisten porque no se ha generado un “circuito experto”
(Masarella, 2017) que ponga en circulacién y de forma didactica
a otras categorias u otros marcos de aprehension mas actuales.

La ausencia de este circuito se debe, en parte, a los mismos
desarrollos de la teoria. Como ha sefialado certeramente Isabel
Gonzalez Gil (2020):

Mientras la narrativa y el teatro desarrollaron marcos teéricos ad hoc
para el género en la segunda mitad del pasado siglo, como fueron la
narratologia y la semidtica teatral, la lirica no alcanzé un marco de
estudio unitario y actualizado, a pesar de que tanto el formalismo como
el estructuralismo prestasen al género una especial atencién en sus
investigaciones sobre el lenguaje literario (...) (p. 496).

Si se revisan muy someramente materiales y practicas de la
ensefianza secundaria se puede constatar que, al menos, las
principales categorias de la narratologia ya forman parte del
bagaje tedrico de docentes y estudiantes. Por el contrario, en
dicho nivel, pero incluso en las aulas de la educacién superior,
“(...) el comentario del texto lirico pervive como un ejercicio
deudor de los repertorios tradicionales de figuras retdricas,
acomparfiado de algunas nociones de critica (como pueden ser las
de sujeto lirico, tema, estructura, etc.) y de su relacion con el
contexto” (Gonzalez Gil, 2020, p. 497).

Categorias operativas y estrategias didacticas para la ensefianza
de la lirica podrian resignificarse a partir de los aportes que
hacia fines de los afios 90 se estan dando en el espacio
especulativo francofono (Rabaté, 1996; Rodriguez, 2003, 2005,
2006, 2007, 2009; Watteyne, 2006; Maulpoix, 2009),
anglonorteamericano (Culler, 2014, 2016, 2017; Eagleton, 2007),
hispanico (Cabo Aseguinolaza, 1998; Calles, 1998; Lujan Atienza,
2006, 2018; Ballart, 2005) e incluso argentino (Genovese, 2011,
2023; Monteleone, 2008, 2010, 2012; 2019, 2020; Scarano, 1996,
1997, 2003, 2008, 2017; Zonana, 2008, 2010, 2015, por ejemplo).
Estos aportes se hacen cargo de los estereotipos naturalizados en

14
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torno a la poesia y permiten explicar la enunciacidn poética, sus
aspectos métricos y retdricos desde marcos holisticos mas
comprensivos, que apelan a la linglistica cognitiva, a una
conceptualizacién no binaria sino por dominante tipica del
fendmeno, y que recuperan desde la fenomenologia y la estética
de la recepcidén, la dimensién patémica del discurso lirico.
Particularmente me interesa en este manual profundizar el
potencial heuristico del modelo del pacto lirico de Antonio
Rodriguez (2003) con el interés de promover una reinvencion
categorial situada a nuestro contexto de ensefianza del modelo
mencionado (Gerbaudo, 2008, p. 100). Este es el pie investigativo
que promueve mi escritura.

La eleccion de este modelo descansa en varias razones: ofrece
una explicacién de lo lirico en su dinamismo y en la interrelacién
de sus diversos constituyentes; permite superar las limitaciones
y los callejones sin salida de los modelos binarios, con
fundamentos estructurales o semioticos al trabajar con
categorias prototipicas, circunstancia que lo vuelve altamente
explicativo de la variada realidad textual y de fenémenos de
hibridacién; despliega horizontes conceptuales para resignificar
categorias naturalizadas; por ultimo, abre perspectivas que
pueden ser de mucha utilidad a la hora de pesar la ensefianza de
la poesia.

En el proceso de reinvencién/ adaptacion/ completamiento del
modelo he incluido otras variables que fueron surgiendo tanto
de las demandas de ensefianza como de la compulsa con un
corpus de textos espafioles, latinoamericanos y, fundamental-
mente, argentinos del siglo XX. Asi me ha parecido pertinente
profundizar el tratamiento de algunas variables deslindadas en
el modelo de Rodriguez en su formulacién basica del 2003 (la
formacion semdntico referencial); asimismo, he intentado
vincular distintas formaciones (sensible; semantico-referencial)
con categorias retoricas presentes en las explicaciones de
poemas en relacion con practicas de comentario instaladas en
nuestro contexto educativo secundario, superior terciario y
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universitario; la lectura de distintas poéticas explicitas (Badia
Fumaz, 2018) o de autor (Zonana, 2007) me han llevado a
considerar la dimension ludica que puede estar presente en la
génesis de la escritura de un modo estructural.

Los destinatarios y las caracteristicas del libro

Estos elementos se presentan con las caracteristicas genéricas
del manual y sus componentes: definiciones, explicaciones,
ejemplos, secuencias analiticas, remisiones a bibliografia. La
eleccion estd tomada en funcion de los destinatarios principales:
estudiantes universitarios. Sin embargo, en la medida en que se
presentan propuestas de trabajo de textos concretos, pueden ser
de utilidad para docentes en ejercicio. Por esta misma razon,
ademds, he incluido dos capitulos en los que se plantean
proposiciones para el trabajo aulico a partir del modelo, a cargo
de Celia Alejandra Chaab Abihaggle. Celia es doctora en Didactica
de la Literatura, forma parte del cuerpo docente de la
Licenciatura en Literatura Infantil y Juvenil de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad Nacional de Cuyo. Es una
profunda conocedora del sistema secundario y superior y de sus
docentes, tanto por su ejercicio profesional en esos niveles, como
por su labor sostenida en areas de planeamiento y evaluacién de
la Direccion General de Escuelas de la Provincia de Mendoza. Por
este conocimiento aquilatado del terreno, la he desafiado a
colaborar en este empefio.

Hemos tratado de emplear un lenguaje accesible, de hacer un
esfuerzo para abrir el metalenguaje a la comprension. Los
lectores deberdan medir si este empefio esta logrado.

Admito mi fascinacion por la teoria. Espero que no atente contra
la legibilidad de estas paginas. Aclaro, por ultimo, que soy de
citar, pero no por un alarde de biblibmano sino
fundamentalmente como un modo de reconocimiento de que
siempre se trabaja sobre lo ya realizado (tanto cuando se
completa ese desarrollo previo como cuando se lo cuestiona).
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También como una forma de compartir la bibliografia que
permitio la reflexion propia.

Me interesa realizar, para cerrar esta descripcion de las
caracteristicas del estudio, un deslinde sobre mi corpus de
trabajo. Esta constituido por textos en espafiol principalmente,
aunque incorpora eventualmente textos en otras lenguas como
portugués o francés. He seleccionado textos de la poesia
argentina del siglo XX y XXI de acuerdo con un recorte que es
ciertamente egoista y que responde al gusto personal y al
conocimiento. Esta seleccion es intencional y tiene como objetivo
dar a conocer autores y textos que, posiblemente, no posean
tanta visibilidad en el espacio de los estudios superiores en
Argentina.

Limites y alcances del volumen

La denominaciéon “Elementos para...” indica la condicion abierta
de esta iniciativa de trabajo. Si bien aspiro a ofrecer una mirada
holistica, abarcadora de una multiplicidad de aspectos que hacen
a la construccion del poema lirico, no pretendo formular una
teoria, sino s6lo proponer formas de acercamiento, formas que
eventualmente podrian cuestionarse, reformularse, abrirse,
completarse. Esta restriccién de los alcances no implica, sin
embargo, que no se trabaje desde uno o varios modelos tedricos
que oportunamente se explicitaran y justificaran.

El empleo de la categoria “comprension” se relaciona con las
competencias que aspiro a desarrollar en los estudiantes con
relacidn a sus lecturas. Me he detenido alli para no alargar el
titulo. Pero ciertamente no se trata de la unica competencia:
incluye también el disfrute, la reflexion metacognitiva y la
capacidad de mediacién de la lirica. Por otra parte, entiendo que
todas estas competencias se interrelacionan y que el desarrollo
de una mayor capacidad analitica para la comprension del objeto
no atenta contra su deleite, sino que, al contrario, lo potencia, en
especial cuando se trata de obras hechas con arte.
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Por “texto lirico” entiendo el resultado de una prdctica artistica
especifica, que se distingue de los resultados de otras como por
ejemplo los textos dramaticos, los narrativos y los criticos
(ensayos, tratados de poética). Volveré mas adelante sobre estas
distinciones, pero aclaro que en este estudio se empleard esta
etiqueta junto con la de “poema” que en realidad es el uso de un
término general referido a cualquier objeto verbal hecho con
arte (poema épico, poema dramatico, poema lirico) para
denominar de manera especifica a solo una clase de entre estas
tres mencionadas. Se trata de un uso que ya estd instalado tanto
en las interacciones cotidianas como en las académico-
cientificas.

Las explicaciones y los usos del modelo que se realizardn en esta
propuesta no siguen una ldgica algoritmica: es decir no lo he
concebido como un esquema de pasos que indefectiblemente sea
necesario seguir para explicar un poema. Si bien en este libro se
estudiaran textos desde la totalidad de la propuesta con fines
didacticos, su objetivo es antes que nada sensibilizar a los
potenciales lectores expertos sobre las distintas dimensiones
poemadticas que son abordables para la comprension y el gozo.
Cada lector, en funcién de cada situacion concreta, elegird por
cudl de esas dimensiones quiere entrar y qué estrategias emplear
para ello.

Un ultimo aspecto a considerar tiene que ver con el poder
explicativo de estos elementos. En su estudio sobre el lenguaje de
la poesia, Jonathan Culler se pregunta si, “siendo las tradiciones
de la poesia lirica desde los griegos hasta el presente tan
variadas, tan atadas a diferentes practicas culturales y
circunstancias sociales, la idea de una teoria de la lirica no es
bizarra e incluso ridicula” (Culler, 2014, p. 160, la traduccién es
mia)l. Culler responde con tres argumentos a esta proposicion

14(...) are not the poems we call lyric, from the Greeks to the present, so varied, so tied
to radically different cultural practices and social circumstances, that the idea of a
theory of the lyric is bizarre, if not ridiculous?".
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paradojal: 1) muchas de las categorias tedricas difundidas son
creacion de los propios poetas quienes ademads, han intentado
establecer lazos de continuidad con la tradicidn que los precede;
2) si se prescinde de algun modelo tedrico, un corpus importante
de textos no narrativos ni dramaticos queda sin sustento
explicativo; 3) por ultimo, Culler presenta un argumento que
llama pedagdgico y que para €l es el mas importante: “si no se
desarrolla un modelo tedrico especifico, las futuras generaciones
de estudiantes y de lectores persistirdn con el modelo
naturalizado de lo lirico que han aprendido en la escuela
secundaria” (Culler, 2014, p. 161. La traduccion es mia)2 Los
lectores, en funcion de los argumentos hasta aqui presentados,
pueden presumir que estoy en absoluto acuerdo con los
argumentos segundo y tercero. Este ultimo es valioso para mi
porque exhibe lo extendido de la situacidn con relacién a la
teoria y la ensefianza de la lirica. Respeto la incontestable
trayectoria de Culler, pero me permito discutir su primer
argumento. Poetas y tedricos de la literatura buscan establecer
continuidades, pero también son amigos de los cortes y las
rupturas. En su desarrollo temporal, la tradiciéon implica
también pérdidas: géneros liricos como la égloga, de gran
rendimiento en determinadas culturas y tiempos de la historia
de pronto desaparecen o pierden visibilidad. Asimismo, la
seleccion del elemento pasado y el establecimiento de
continuidad trabajan desde el horizonte presente: la apropiacion
se realiza en funcidn de los intereses de quien se apropia y de las
demandas o vacancias de su propio contexto; al readaptarse a
este, el elemento recuperado ya no tiene el mismo significado, ni
el mismo valor que tenia en su contexto originario. Por ello
considero que los alcances del modelo que se presenta a
continuacién valen para la poesia tal cual esta comienza a
entenderse desde el Romanticismo hasta la actualidad, momento

2.4(...) if we do not give our students a model or conceptual framework in which to
encounter them, they will approach them with whatever implicit model of the lyric they
assimilated in secondary school".
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en que el género normaliza su lugar y su estatuto poético
(Genette, 1988; Garcia Berrio, Huerta Calvo, 1992; Guerrero,
1998; Ranciere, 2009). De acuerdo con mi criterio, discutible, por
cierto, las practicas liricas antiguas, medievales, renacentistas y
barrocas deben leerse desde las poéticas que las sustentan vy,
posiblemente, las nociones que pienso desarrollar a
continuaciéon no sean explicativas del todo de ese corpus, sino
con las correspondientes restricciones y salvedades. Tampoco
podemos garantizar que, en el futuro, esta forma de entender lo
lirico sea la dominante3. Esta restriccién relativa al tiempo
deberia proyectarse ademas a los espacios y las culturas. A pesar
de esta salvedad, creo que el volumen de textos que el modelo
puede llegar a explicar es, ciertamente, enorme.

Estructura

Organizaré el estudio en dos partes de acuerdo con el siguiente
plan de trabajo. La primera responde al desarrollo del modelo
teorico:

1) En un primer apartado caracterizaré los pactos discursivos de
la literatura, su manifestacién en tanto dominante textual y la
existencia de textos que combinan m4as de un pacto.

2) En el segundo, tomaré en cuenta la dimensidn ludica que puede
encontrarse en la base de la composicion del poema: voy a
considerar el juego como categoria antropoldgica y a sefialar su
papel en la (re)creacion del lenguaje, de la poesia y de los mundos
alternativos de la literatura.

3) En el tercer apartado, me voy a mover en el limite de los textos.
Voy a definir los rasgos basicos del pacto lirico en tanto
formaciones por el dinamismo propio de la practica creadora y del

3 En este sentido, no incluyo en mi corpus de comprension las practicas de la poesia
digital que requieren de un marco teérico especifico por la novedad que implican y
porque alteran el estatuto del texto (por sus vinculaciones con la cultura tecno-digital)
y de las coordenadas de autor, y lector. Para un examen de estos problemas remito a
Kozak, 2017.
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trabajo de reconstruccidn durante la lectura. Asimismo, describiré
de manera general cada una de esas formaciones.

4) En el cuarto, consideraré la formaciéon afectiva: describiré lo
afectivo desde una concepcién fenomenoldgica; realizaré un
deslinde sobre las distintas tonalidades afectivas presentes en el
poema y algunos tipos de afectos predominantes.

5) Abordaré el problema de la construccion de la formacion
subjetiva como entidad que soporta y expresa el mundo afectivo
del poema en el quinto apartado. Este componente supone
analizar variables como la voz enunciadora, los pacientes, el juego
de deixis en relacion con posibles interlocutores, espacios y
tiempos, las relaciones entre lirismo y ficcion.

6) La formacion sensible, que comprende la disposicidn grafica,
visual del poema (en sus dimensiones global y local) y su
configuracion sonora a partir del tipo de verso, combinacién
estrofica, juegos de sintaxis y recursos retoricos de diccion, sera el
tema del sexto apartado.

7) En el séptimo, examinaré la formaciéon semantico referencial
para relevar las relaciones del poema con el mundo, las formas de
organizacion semantica del poema, el impacto en la configuracion
semantica de las figuras de pensamiento y del juego transtextual.

8) En el octavo apartado, sefialaré los alcances y finalidades del
estudio y sus posibles aperturas. Asi se cierra la primera parte del
estudio

La segunda parte estd a cargo de Celia Alejandra Chaab Abihaggle.

9) En la novena seccidn, procede a la mediacion diddctica de la
propuesta a partir de la correlacion con su Modelo de la
Hermenéutica Simbdlica y establece fases, secuencias y rubricas
de evaluacion.

10) Este capitulo décimo desarrolla ejemplos de trabajo con textos
liricos desde la perspectiva de la literatura universal,
hispanoamericana y argentina.
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Pensar lo lirico: entre géneros y pactos

Palabras van, palabras vienen

Cuando hablamos de lirica habitualmente activamos una
representacion mental mds o menos estereotipada, o, en
términos técnicos, un modelo cognitivo idealizado (Lakoff, 1987),
referido a un tipo especifico de obras literarias. Un modelo que
estd incluso cristalizado en las definiciones de diccionario,
asociado a un género: se trata de un tipo de textos que permite la
expresion de la subjetividad y que, por su antiguo origen, se
relaciona con la musica (lirico > lira) aun cuando en la actualidad
su enunciacién no se acompafie con instrumentos, circule en
soportes escritos y se lea preferentemente en soledad. De
acuerdo con esta concepcion, el género se comporta como una
variable, una elecciéon del autor a la hora de escribir, que impacta
principalmente, o solo, en la esfera del texto que va a escribir: en
su contenido y en su forma.

Esta manera de concebir los géneros en general y lo lirico en
particular es limitada. Por una parte, deja de lado la dimensién
interactiva que se establece indefectiblemente entre las
comunidades creadoras y lectoras. Asimismo, soslaya todas las
instancias de mediaciéon que existen entre esas comunidades
(editoriales, academias, premios, escuelas, por ejemplo). Estas
instancias participan en el circuito de la comunicacion literaria,
consolidan o interfieren los vinculos entre esas comunidades y
pueden incluso impactar en el contenido y en la forma del texto
producido.

Por estas razones me parece adecuada la propuesta de Antonio
Rodriguez (2003) quien sugiere emplear la categoria de pacto
discursivo para rescatar justamente esta dimension
transaccional de los textos literarios en general y del poema
lirico en particular. Antes de adentrarnos en el desarrollo tedrico
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de la nocidén de pacto discursivo, veamos un ejemplo que puede
resultar ilustrativo.

Una historia de amor: "Romantico”

vendo rambler rural porque me mudé y no entra en el garaje
no quiero ver como la intemperie termina de arruinarla
vendo rambler como si vendiera parte de mi cuerpo de mi vida
respiro hondo antes de escribir esto
en ese monumento con ruedas esa segunda casa esa segunda cama
en ese auto me desperté alos 140 15
(si no me creen preguntenle a mi prima)
vendo rambler celeste agua pintura original
chapa de Mendoza equipo de gas dos tubos de 80 buen andar
no tiene precio esta maquina no voy a explicar como llegdé a mis manos
lo que significa
no puedo imaginar cuanto puede valer
ni quiero saber quién podra pagar quién se la va a llevar
pero la vendo porque ya dije que no entra en el garaje
y no quiero ver cédmo la intemperie termina de arruinarla
respiro hondo
escucho ofertas
(Lopez, 2011, p. 131)

“Romadantico” es un poema de Juan Lépez*. Segun su testimonio,
estd inspirado en una Rambler rural de un amigo musico. Apenas
terminado, se lo mand6 por correo electrénico y éste le
manifesto: “Juan, lei el poema de la Rambler y no sabés cdmo me
he emocionado, estoy en un ciber y la puedo ver desde la
ventana”. Se trata de una primera verificacion de que el poema

4 Nacid en 1962 en Mendoza, Argentina, donde reside actualmente. Artesano, cartero,
cobrador, docente y licenciado en Letras, especializado en correccién, edicion de
textos y en redaccion periodistica. Para publicar sus primeros poemas, creé el sello
Ediciones Simples, que él mismo imprimia y distribuia a demanda. En este sello se
edit6 sus primeros libros: Poemas (1999), Ciclos vitales (2001) y Mira (2005). En otros
sellos editoriales aparecieron luego Arafas (2009), Notas de agosto y otros
poemas (2011), La palabra taxi y otros textos (2013), Siete poemas (2014), La palabra
taxi — Ciclos vitales (2017) y Co(n)razén (2018), y Carcome (2020). Es autor del blog
«Payador incorrecto». Sus escritos se pueden leer en: http://www.juanlopeztex
tos.com.ar/
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resulta y que la poesia puede tocar lo real sin rodeos y sin perder
su poder de conmover (Ldépez, 2010, p. 9).

Desde el titulo el autor juega con el lector porque despliega un
conjunto de connotaciones, ideas comunes, guiones asociados a
la palabra “romdantico”, modos estereotipados de serlo, que luego
no se verifican. En efecto, esas hipdtesis posibles se ven
defraudadas en el primer verso tanto por la forma del
enunciado, que adopta la estructura del aviso clasificado, como
por el contenido, que se refiere a la venta de un auto viejo.

Sin embargo, el desarrollo del poema permite convalidar al
menos cierta idea del romanticismo, en el apego que el sujeto de
la enunciacidn tiene por el auto y en el sentido que ese objeto
tiene para él como espacio de contencién (segunda casa) y de
despertar erdtico (segunda cama). Asi, deconstruye una idea
consolidada de romanticismo, pero también wuna idea
consolidada de la poesia y construye otra, mds afin a su propio
contexto de enunciacién. En su misma textualidad el poema
busca transformar los repertorios propios de la poesia, si por
repertorio entendemos, con Itamar Even Zohar, “(...) un conjunto
de reglas y materiales que regulan tanto la construccién como el
manejo de un determinado producto” (1990, p. 31). En efecto usa
un lenguaje no poético/ no sublime o elevado sino llano,
cotidiano, utilitario, un género del discurso comercial (aviso
clasificado) y un contenido a primera vista prosaico.

Digo a primera vista porque, desde el punto de vista de la forma
y del contenido, el discurso no se desentiende totalmente de
ciertos recursos tradicionalmente asociados a la poesia, y en esto
radica, para mi, su magia.

En primer lugar, el paralelismo anaférico® que marca un ritmo
especial de enunciaciéon y le da cierto caracter moroso y ritual,

5 El paralelismo resulta de la reiteracion de la misma estructura sintactica en el inicio
de versos distintos. Cuando la porcidn del verso que se reitera es la inicial se lo llama
paralelismo anaférico; cuando es la final, se lo denomina paralelismo cataférico.
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destacando asi lo que le cuesta al sujeto de la enunciacion
desprenderse de la Rambler y de la vida pasada asociada a ella:

1) vendo rambler rural
vendo rambler como...
vendo rambler celeste...

2) en ese monumento
en ese auto..

3) no tiene precio/ no voy a explicar
no puedo imaginar

4) quién podra pagar/ quién se la va a llevar

Estas repeticiones, en la medida en que dan énfasis y permiten
inferir un estado afectivo referido al sentimiento inminente de
tener que desprenderse de algo sumamente querido, atentan
contra la economia propia del clasificado y contra la velocidad
del mundo de los negocios (aunque bien puedan interpretarse
como una estrategia de marketing, pero aun en ese caso, se
trataria de un exceso de reiteraciones en funcion del objetivo de
vender el auto).

En segundo lugar, el uso de hipérboles que encarecen el objeto y
revelan lo que vale para el sujeto de la enunciacidn: “este
monumento con ruedas”, “no tiene precio”. Se trata de un modo
de enunciacién que es propio de los sujetos enamorados que
suelen idealizar el objeto de sus deseos.

En tercer lugar, con un sentido poético similar al de las
hipérboles, el empleo de metaforas como “parte de mi cuerpo”
“parte de mi vida”, “segunda casa”, “segunda cama”.

Por ultimo, toda la descripcion del objeto en su detalle y en su
modo revela la conciencia de un pasado que estd por desaparecer
definitivamente para el sujeto de la enunciacion. En el dolor que
ocasionan tanto el deseo de conservar un pasado de la manera
mas vivida posible (el auto mantiene su color celeste agua
original y el sujeto enunciador se horroriza ante la posibilidad de
que se arruine) y la conciencia de tener que desprenderse de él,
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descansa la melancolia que impregna como tonalidad afectiva el
texto.

Como vemos, en este caso el repertorio propio de la poesia, de
acuerdo con un juego que es habitual en la lirica argentina de los
noventa y de principios del siglo XXI, se renueva trabajando
desde formas que tradicionalmente no se asocia(ba)n a la poesia,
pero sin prescindir, sin embargo, de cierta entonacion y de cierto
imaginario eminentemente lirico que aparta a la enunciacién de
un neobjetivismo sin luces.

Me interesa ahora reproducir extensamente como el propio
autor ha pensado este juego porque abre otras perspectivas de
analisis vinculadas con la idea de pacto y con la naturaleza
interactiva del texto poético:

El procedimiento bésico del poema consiste en escribir siguiendo el
formato de un texto comercial, subgénero aviso clasificado. Unos afios
antes, ya habia utilizado este recurso en un poema, que cierra el libro
Ciclos vitales (2001) y comienza: ‘Busco trabajo, sé leer y escribir...".

Es ese contraste entre texto poético y texto comercial lo que produce un
efecto iroénico positivo. Positivo, porque en general la ironia suele
utilizarse para los sefialamientos criticos negativos. En este caso, lo
inapropiado de escribir un poema como un clasificado obra a favor del
texto, sorprende a los lectores primero como algo singular. Luego, con el
avance de la lectura, se toma nota de que se trata de un poema “de amor”,
amor por un auto.

Si seguimos la pendiente interpretativa, podemos decir que no es
solamente un poema de amor por un auto, sino un poema de amor en
general. Donde el que habla manifiesta por qué ama lo que ama. Ingresan
aqui descripciones, valoraciones, que incluyen elementos del pasado, de
la historia. Porque el auto también representa todo “lo viejo”, en un
mundo (afio 2010) que, si hablamos de vehiculos, valora sobre todo lo
nuevo, hipermoderno, veloz, agil, con los patrones estéticos de disefio
mas recientes, como sucede en todas las épocas. Segundo efecto
irénico, en un mundo hipertecnologizado, alguien valora algo viejo, en
desuso, casi obsoleto, e incluso, para muchos, feo, descartable,
olvidable.

La poesia, entre sus infinitas posibilidades, tiene la de poner la lupa en lo
inusual, de decir lo que el otro no espera leer o escuchar. Tal vez por eso
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romadntico es efectivo. Leerlo en voz alta, ante un publico cualquiera, con
tono serio, produce un efecto singular. El primer verso, “vendo rambler
rural”, opera como lo que en periodismo se conoce como “gancho”, te
engancha y te invita u obliga a sequir atendiendo. Una regla retérica que
ha perdurado con los siglos, la de comenzar un texto con algo atractivo,
que mueva el animo del que escucha y lo incite a seguir escuchando. (...)
(Loépez, 2010, p. 9)

La cita revela una conciencia muy aguda del efecto del texto. Este
descansa en el juego irdnico positivo entre lo comercial y lo
poético, lo viejo y 1o nuevo, el amor por un auto y el amor en
general. Hay una clara ideacion del lector, una anticipacion de
sus reacciones y de sus posibles estados afectivos ante la lectura.

De acuerdo con el autor, el texto, escrito hacia el afio 2005, se dio
a conocer en distintos recitales poéticos, fue incluido luego en la
antologia La ruptura del silencio de la Direccion General de
Escuelas de Mendoza, hasta editarse en Notas de agosto y otros
poemas (2011) y La palabra taxi (2013) (Lopez, 2010, p. 9). Como
puede observarse, su circulacién siguié modos de difusion de la
poesia que se consolidaron en Argentina (pero también en otras
partes del mundo) desde los ’90 hasta la fecha: el recital, la
antologia colectiva, la antologia personal, el libro. Modos en que,
ademads, si se piensa desde la perspectiva de la instancia de
produccion del texto conforme al modelo de Even Zohar, el poeta
asume, ademds de la escritura, otros roles: los de editor y
distribuidor, por ejemplo.

Sin embargo, hacia el afio 2010 Lopez redobld la apuesta del
juego inscrito en “Romdntico”. Lo hizo apelando a wuna
modificacién del circuito de circulacién del texto, un aspecto
referido al mercado en tanto “(...) conjunto de factores
implicados en la produccion y oferta del repertorio cultural para
promover cierto tipo de consumo” (Even Zohar, 1990, p. 51).
Lépez concibid la posibilidad de publicar “Romdntico” como
clasificado en el diario Los Andes, el de mayor circulacién en la
ciudad de Mendoza, y evaluar nuevamente los efectos que
provocaba en este nuevo medio de circulacion. El texto aparecio
con el siguiente formato:
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E:
AUTOS - Otras marcas
RAMBLER Rural Vendo Rambler Ru-
ral, porque me mudé y no entra en
el garage. No quiero ver como la
intemperie termina de arruinarla.
Vendo Rambler como si vendiera
parte de mi cuerpo, de mi vida.
Respiro hondo antes de escribir
esto. En se monumento con rue-
das, esa segunda casa, esa sequn-
da cama, en ese auto me desperté
alos 146 15 (si no me creen, pre-
guintenle a mi prima). Vendo Ram-
bler celeste agua, pintura origi-
nal, chapa de Mendoza, equipo de
gas, dos tubos de 80, buen andar.
No tiene precio esta maquina, no
les voy a explicar cémo llegé-a mis
manos, lo que significa. No puedo
imaginar cuanto puede valer ni
quiero saber quién podrd pagar,
quién‘se la‘va a llevar. Pero la ven-
do porque ya dije que no entra en
el garage y no quiero ver cémo la
intemperie termina de arruinarla.
Respiro hondo. Escucho ofertas.
Juan L. 156601075. maspoetas
queotracosa@gmail.com.

Avisos clasificados, diario Los Andes, 27,28 y 29 de agosto de 2010

Notemos que, desde el punto de vista de la forma, hay ahora
pequefias pero significativas transformaciones. La puesta en
pégina se ha modificado sustancialmente, ya que el texto en su
nuevo espacio debe amoldarse a la estructura que el diario tiene
para la presentacién de un numero significativo de avisos. La
silueta textual se modifica y pierde el blanco caracteristico de la
edicién de poesia, sea en soporte papel o en blog, por ejemplo.
Ademas, el texto pierde su titulo y adquiere otro resaltado en
negrita y referido directamente al objeto en venta. Este cambio
es importante ya que en él descansaba parte de la generacion de
expectativas en el lector de la version estrictamente lirica. Por
ultimo, el cardcter suspensivo que tiene el poema, tanto si se
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escucha como si se lee, se transforma ligeramente al adjuntar al
final los datos de contacto del vendedor, que dan mayor
veracidad/sinceridad al acto de habla propio del aviso.

Sin embargo, estos cambios estratégicos no modifican lo
sustancial del texto que, en virtud de sus repeticiones, sus
hipérboles y sus metaforas sigue conservando su tenor lirico.

El aviso aparecio el domingo 27, el lunes 28 y el martes 29 de
agosto de 2010 en la seccion Automotores, Venta, Otras Marcas,
del suplemento Clasificados del diario Los Andes, provincia de
Mendoza, Argentina. Un amigo publicista del poeta, Sergio Cusa,
lo edité con las modificaciones arriba mencionadas. Lopez
explica el sentido de su juego como una aspiracion a ampliar el
circulo estrecho de los lectores de poesia, a reestructurar los
modos de circulacidn en el mercado con el fin de ampliar ese
circulo y de encontrar lectores no previstos:

Todo el que escribe lo hace ‘para’ algo. Desde la anotacion mas simple y
utilitaria hasta el poema mads pretencioso. En este punto, senti que
romdntico estaba pidiendo otro publico, uno mas simple, no el usual de
las lecturas de poesia, tan de gueto, tan exclusivas. Romdntico era
también para otro gueto, el de los amantes de los autos. Es esta idea,
sacar a la poesia, 0 al menos a este poema, de su lugar esperable, la que
sostiene la ocurrencia mas concreta de publicar el poema. (..) el diario
Los Andes, que es el periédico principal de una provincia que tiene
aproximadamente un milldn seiscientos mil habitantes, entre domingo,
lunes y martes imprime aproximadamente 150 mil ejemplares. Este dato
ayuda a entender el significado que tiene el hecho de que tanta gente, de
modo potencial, pueda leer un poema en un sitio donde jamas alguien
esperaria encontrar un poema. Este dato me ayudd a sostener la idea, a
concretarla. Qué bueno conseguir que en tres dias tanta gente pueda leer
un poema. Ironia y utopia suplementaria: al final de la vida, publicar las
obras completas no como libro sino como avisos clasificados. Mas
llegada, mas lectores, sin duda. (Lopez, 2010, p. 9)

El poeta pudo evaluar los efectos de esta forma de edicién al
recibir llamados telefénicos o mensajes de texto: algunos
preguntaron por el auto como si efectivamente estuviese en
venta, pero no dejaron de advertir las resonancias poéticas del
aviso, e incluso llegaron a emocionarse porque el auto les traia
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recuerdos de su propia vida; a otros, esas resonancias les
hicieron dudar acerca de la sinceridad del acto de habla y de la
realidad de la venta; finalmente, otros lo identificaron
directamente como “poema” y celebraron la ocurrencia del
juego. De acuerdo con su valoracién del experimento, las
implicancias que pueden extraerse a partir de las reacciones,
ademas de la inicial de ampliar el espacio de lectores, son las
siguientes:

Pienso, por ejemplo, que los diarios podrian habilitar secciones con
avisos de tono poético y cobrar tarifas menores a quienes publiquen alli.
Materia hay. No cabe duda de que los amantes de los vehiculos tienen
mucho que decir al respecto y que podrian escribir poemas que aliviaran
el dolor de vender sus queridas maquinas. Seria ademds una
metodologia muy valiosa y efectiva para, por ejemplo, estimular la
escritura en general, pero también la escritura emotiva, creativa, ludica.
(Lopez, 2010, p. 9)
Este ejemplo permite analizar las interrelaciones entre el texto
concreto, su forma y contenido, su implicacion con un repertorio
que hace posible considerarlo como “lirico”, la consideracién de
una interrelacion estrecha entre su productor y sus potenciales
receptores y la reproduccion/ transformacion de una serie de
précticas que garantizan tanto el vinculo entre ambos, como la
circulacién y valoracion del “producto”. En rigor, la intencion
fundamental del juego, su valoracidn social es justamente la de
transformar las précticas: tanto las que se refieren a las formas
de acercamiento a la poesia como las que se refieren a los modos
de promocionar la venta de autos y a la generacion de espacios
que estimulen la escritura creativa y ludica de la poblacién a
través de los diarios. De algun modo, y desde un horizonte
poético renovado, Lopez recrea el ideal surrealista de una poesia
hecha por todos porque valora el poder liberador de su lenguaje.

En definitiva, pienso que estos juegos —trabajar con la estructura
enunciativa del aviso como modo de estimular la atencion del
lector/ oyente y apelar al diario en su seccion clasificados para
darlo a conocer- apuntan a explorar y reconfigurar el conjunto
de condiciones inherentes a todo el circuito de la comunicacién
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poética. Ese circuito y las condiciones que hacen posible la
efectividad de la comunicacién y su disfrute, pueden ser
concebidos en los términos de un pacto discursivo.

Los pactos discursivos

Tomo esta nocién de Antonio Rodriguez (2003, pp. 69 y ss.) quien
para su formulacion recupera a su vez los aportes de Philippe
Lejeune, Wolfang Iser, Paul Ricoeur y Jean-Marie Schaeffer.

La nocién de pacto se entiende en un sentido analdgico. Las
partes intervinientes en el mismo son todas aquellas instancias
que participan en el circuito de la comunicacion literaria,
principalmente el escritor y sus destinatarios. Tal como lo hemos
visto en “Romantico”, con la categoria de pacto se quiere realzar
la dimension interactiva y dindmica de la creacion poética.
Asimismo, se subrayan sus dimensiones social e histérica: la
escritura experta no se da en el vacio, ex nihilo, sino en el marco
de una tradicidn precedente que configura practicas y determina
el marco de las elecciones posibles de un autor y el campo -
artistico y social- en el que su resultado se inscribe.

Al hablar de “discursivo” se estan abarcando todas las formas de
comunicacion que estan socialmente mediadas: desde la tragedia
mas sofisticada hasta el manual de uso mas elemental. Para
redactar cualquiera de estos textos, su productor debe asumir/
aceptar/ seleccionar ciertas estrategias que ya son patrimonio
comun y que garantizan la efectividad de su comunicacién. Todo
pacto discursivo implica al menos los siguientes aspectos:

a) Un cuadro comunicativo que se desprende de un contrato
de lectura

b) Unarealizacion discursiva que compete rasgos linguisticos
y discursivos

¢) Un modo de interaccion entre productor y destinatario

En funcion de estas variables estructurales, se puede
caracterizar del siguiente modo:
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1) El pacto discursivo configura un marco comunicativo que
responde a la pregunta sobre cémo hacer comunicable un
contenido y cémo alcanzar determinados efectos/ resultados
(Rodriguez, 2003, p. 69). Presupone una interacciéon entre
productores y destinatarios por la mediacion del texto. Es la
condicion previa a la comunicacion efectiva de un texto literario.
Si volvemos al ejemplo de “Romantico” ese marco comunicativo
se establece con el deseo de escribir un texto poético sobre la
Rambler rural del amigo musico y verificar su efectividad.

2) Determina asimismo el acto configurador, es decir, la puesta
en relacion de los signos con el fin de alcanzar una totalidad
significante en torno a un tema (Rodriguez, 2003, p. 72): desde el
punto de vista del productor, permite orientar las selecciones, de
entre las infinitas combinaciones textuales posibles, en una
globalidad inteligible. Desde el punto de vista del destinatario,
supone la recuperaciéon de las pautas instruccionales del texto
que le permiten reconstruir su mundo y su horizonte de sentido.
Hecha la eleccién de escribir un poema sobre el amor de una
persona por su auto para elevarse, desde ese caso, a una
caracterizacion general sobre lo que implica el amor, es
necesario elegir un camino que conduzca a la elaboracién del
texto concreto. Ese camino no esta trazado de antemano. Lopez
ha tenido que encontrarlo seleccionando entre las posibilidades
que su lengua, su cultura y el conocimiento de las tradiciones
poéticas le dan para configurar una totalidad significante y con
potencial de suscitar en el otro un efecto empdtico. A su vez, sus
lectores deben reconstruir y reconfigurar ese recorrido para que
la interaccién presupuesta en el pacto se realice.

3) Compromete un cuadro de intenciones de expresién y de
comprensiéon (Rodriguez, 2003, p. 77): implica direcciones
selectivas a partir de experiencias prototipicas y prefigura el
modo de recepcién del discurso por un potencial de efectos
probables. Volviendo a “Romaéntico”, la eleccidn del género
“aviso clasificado” para un poema de amor y la ironia
presupuesta en esa eleccion tienen que ver con el calculo de los
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efectos que va a provocar, entre otros, llamar la atencion del
lector e incitarlo a que siga leyendo.

4) Se caracteriza por rasgos intencionales tipicos de
configuracién (Rodriguez, 2003, pp. 80-81). Es decir, implica una
configuracion textual formal especifica del lirismo (subjetiva,
sensible y semdntico referencial). En el poema comentado
supone la construccion de una voz que ofrece a la venta un auto
y un sujeto que expresa, mediante metaforas e hipérboles, su
amor por él; implica la eleccién de formas de ordenamiento
textual: una serie de versos libres con un andamiaje ritmico
particular marcado por el paralelismo anaforico; construye un
horizonte de mundo concreto que remite a un afuera del poema:
el de los “fierreros”, amantes de los autos en general, y el de un
sujeto que ademas de pertenecer a ese grupo, manifiesta los lazos
vitales que explican su amor por la Rambler.

5) Constituye una dominante discursiva de la estructuracion
textual (Rodriguez, 2003, pp. 81-82): cada texto concreto se
compone de rasgos caracteristicos que predominan sobre otros.
En un mismo texto pueden entrelazarse mas de un pacto, aunque
por lo general uno predomina. El predominante ocupa una
posicion de primer plano con respecto a otros que ocupan una
posicion de fondo. Tal como ya lo hemos destacado, el poema de
Lépez integra la estructura enunciativa de un género textual
comercial (el aviso clasificado) con el poema. El hecho de que
incluso en su publicacion en el periddico, los rasgos liricos hayan
sido reconocidos por los lectores que se comunicaron con el
poeta, pone en evidencia que ese tenor es el eje que predomina y
que se percibe en un primer plano y

6) Los pactos discursivos tienen un modo de pervivencia
historica, prototipica, de definicion retrospectiva y de
temporalidades multiples: 1a condicion historica permite explicar
los cambios, las rupturas, las desapariciones, asi como las
permanencias y las recuperaciones; la condiciéon prototipica
implica que los constituyentes estables se comportan como un
modelo cognitivo idealizado basico (Lakoff, 1987) que se
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reactualiza en funcién de contextos especificos de apropiacidn;
la definicién retrospectiva de ese modelo quiere decir que
leemos los textos del pasado conforme a una idea consolidada
temporalmente y en funcién de ella establecemos las
continuidades: la historia de la poesia lirica en Occidente ha
demostrado que sus tedricos releen la tradicidn en funcién de las
urgencias del presente y de ese modo establecen lineas de
continuidad con el pasado; nuestro modo de entender lo lirico
sigue aferrado al modelo que se impone con la normalizacién de
la triada genérica en el Romanticismo (Guerrero, 1999); la idea
de un despliegue de temporalidades multiples, de acuerdo con el
modelo de Fernand Braudel retomado por Claudio Guillén (1999)
y Franco Moretti (2015) permite reconocer que no todos los
elementos constituyentes del pacto tienen la misma capacidad de
duracion en el tiempo: hay algunos que responden a tiempos de
duracion larga (siglos), otros a tiempos de duraciéon media
(décadas), otros a tiempos de corta duracidén (afios) y, finalmente,
otros de duracién intermitente (perduran durante un tiempo en
el sistema, desaparecen, vuelven a aparecer). En el espacio de la
lirica, por ejemplo, las poéticas son fendmenos de corta duracion;
ciertas formas como el soneto, pueden poseer una duracién
media o larga y un despliegue desde la cultura occidental hacia
otras culturas; algo similar ha sucedido con la apropiacién
occidental de formas como el haiku. Por ultimo, las posibilidades
de perduraciéon de las condiciones del pacto dependen de su
emergencia en sistemas culturales abiertos o cerrados. Como
sefiala Jean-Marie Shaeffer, en Occidente a partir del
Renacimiento:

(..) el poeta encuentra su legitimacion ultima en el sistema
comunicacional llamado literatura: es en relacidn con ese sistema que
debe situar su voz propia, entendiendo que le atafie ubicar alli su
identidad y su diferencia, inflexion que explica facilmente Ila
diferenciacion y complejizacién de las identidades genéricas en el filo de
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la evolucion histdrica de la poesia occidental. (1996, p. 58 La traduccidn

es mia®)
De alli que la variacion y la transgresion del pacto (en equilibrio
con el respeto de algunas de sus caracteristicas) sean formas de
colocacion y legitimacion personal en esa tradicion. Si volvemos
al ejemplo de “Romantico” de Juan Loépez vemos cOmo
reinterpreta el modelo cognitivo idealizado del Romanticismo y
de lo lirico adaptdndolo drasticamente a su contemporaneidad.
Aun cuando con la emergencia del posmodernismo
hispanoamericano la diccion poética implic6 un vuelco hacia un
lenguaje sencillo e incluso popular y la visién capté los espacios
de lo pr6ximo, lo cotidiano o lo bajo (Le Corre, 2001), la visién y
la diccién presentes en “Roméntico” son caracteristicas de un
lirismo emergente en el fin del siglo XX. Asimismo, y como sefialé
anteriormente, las intenciones del escritor de generar una
escritura que toque lo real, y su posicionamiento con respecto a
formas tipicas de ser romantico y de concebir la poesia destacan
su asunciéon de lo que podriamos llamar, con Jean-Michel
Malpoix (2009), un “lirismo critico” propio de fines del siglo XX y
principios del XXI”.

7) Implica las cldusulas de una convencion asumida, por lo
general, de manera implicita (Shaeffer, 1996; Rodriguez, 2003):
ademads de plantearse como una formalizacion, el pacto esta
presente como un acuerdo entre partes, determina objetivos,
obligaciones y sanciones en el caso de no cumplirse. Esta
convencion se actualiza de maneras diferentes en la historia,
pero establece lazos fuertes y continuos entre escritores y
lectores. Si se falta a las condiciones del pacto se corren riesgos

6 (...) le poéte trouve sa legitimation ultime dans le systeme communicationnel appelé
littérature: c'est dans ou par rapport a ce systéme qu'il doit situer sa voix propre, étant
entendu qu'il lui incombe d'y puiser a la fois son identité et sa difference, injunction
qui explique facilement la différentietion et complexification des identités génériques
au fil de I'évolution historique de la poésie occidentale.

7 Se trata de un fendmeno con caracteristicas internacionales ya que Antonio
Rodriguez también lo registra como rasgo de las escrituras poéticas en el espacio
francéfono desde 1985 en adelante (2007a, pp. 11-12).
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como, por ejemplo, una falta de comprensidn parcial o total, el
rechazo por parte de los lectores y el fracaso del efecto esperado.
A su vez, los términos del contrato son —pueden ser- renovados
incesantemente (actualizados, cuestionados, innovados). Cada
autor y cada lector redefinen en términos nuevos el contrato. Tal
como lo mencioné anteriormente, las dos versiones de
“Romantico” con sus respectivos modos de circulacion apuntan
a una redefinicion de las clausulas implicadas en el pacto lirico,
a un ensanchamiento de las prdacticas y los auditorios
establecidos para la poesia.

Los pactos del campo literario

Todo pacto discursivo configura un cuadro institucional
especifico que permite la puesta en forma de experiencias
radicales. En ese cuadro institucional se definen distintos
elementos: modos de interaccion especificos, captaciones del
mundo en funcién de configuraciones artisticas diversas,
estatutos o roles del escritor y del publico, efectos globales
especificos durante el proceso de recepcidon tal como se ha
intentado mostrar (Rodriguez, 2003, p. 92).

A partir de esta caracterizacion general, es posible reducir el
campo al examen de la literatura y sus practicas, entendiendo
por tal, el de los “(...) discursos escritos con reconocimiento
institucional medianamente amplio en tanto obras realizadas
con arte” (Rodriguez, 2003, p. 91. La traduccién es mia)8.

De acuerdo con Rodriguez (2002, pp. 91 y ss), los pactos que
instituye la “literatura” son tres:

1) El pacto lirico, que pone de relieve la experiencia radical del
pathos y se corresponde, de manera predominante pero no
exclusiva, con la poesia.

8 “(..) disocurs écrits, ayant regu une reconnaisance institutionnelle plus ou moins
grande en tant qu'oeuvres artistiques".
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2) El pacto fabulante, que pone de relieve la experiencia de la
accion y se corresponde con las practicas de la narracion y el
drama.

3) El pacto critico, centrado en el mundo de los principios y los
valores, halla su canal de expresion en el ensayo y el tratado
teorico-critico.

Se trata de pactos complementarios y no excluyentes que pueden
coexistir en un mismo texto particular, tal como lo ejemplificaré
mas adelante. El siguiente cuadro, permite esquematizar este

modelo:

Estructuraciones
funcionales
discursivas

Pacto fabulante
Narracion/ Drama

Pacto lirico
Poesia

Pacto critico
Ensayo

Experiencias puestas
de relieve

Puesta en forma de
hombres en accion

Puesta en forma de
una experiencia
afectiva

Puesta en forma y
discusion de
principios y valores

Intencionalidad

Desarrollar, contar

Re-experimentar la

Exponer y evaluar

(productor) una historia vida afectiva categorias (normas,
valores, nociones)
Efecto global Catarsis/ Empatia/ Evaluacion y
(destinatario) Entretenimiento reexperimentacion de | apropiacion/ rechazo
un estado afectivo de categorias y
valores
El pacto lirico

En este marco, paso ahora a la profundizacion del pacto lirico. Si
bien tendré como punto de referencia la caracterizacion de
Rodriguez (2003, p. 94), no voy a ofrecer una traduccion literal,
sino una glosa con ejemplos con el fin de poder ilustrar mejor
cada uno de los aspectos propios del pacto.

1) El pacto lirico pone en primer plano la experiencia del sentir/
padecer humano a través de una formalizacion de esa
experiencia por medio del lenguaje. Experiencias como el dolor
por la partida momentdnea o definitiva de un ser querido, la
angustia por la imposibilidad de crear, del sentirse despechado
por un ser amado, o la alegria y el gozo por la unién con é€l, el
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tedio de una existencia vacia, son transformados en objetos
estéticos mediante el proceso de puesta en forma que se realiza
en los textos inscriptos en este pacto. Se trata de estados cuyo
fundamento descansa en el hecho de que somos seres corporales,
pensantes y sintientes en interaccion con el espacio que nos
rodea, con nosotros mismos, con otros y con lo absolutamente
otro.

2) Por esta razon, el efecto que un poeta aspira a provocar en sus
oyentes o lectores es que puedan re-experimentar o volver a
sentir a través de su texto, ese estado que él mismo experimentg.
Parafraseando a Pedro Salinas, el lector de poesia vive
sintiéndose vivido por el poema?, se rinde a la gran certidumbre
de que otro, posiblemente alejado en el tiempo y el espacio, lo
esta viviendo y puede decir magistralmente lo que él hubiese
deseado decir al experimentar una circunstancia similar.

3) Para que €l o los estados afectivos que permean el texto
puedan ser revividos por el lector, es necesario que se asocien a
una voz que los manifiesta y a un paciente que los experimenta.
Estos elementos pueden aparecer asociados (la voz que enuncia
es quien experimenta el estado afectivo) o no (la voz que enuncia
no es quien experimenta el estado afectivo). Asimismo, ambas
instancias (voz, paciente) pueden multiplicarse, es decir, puede
aparecer mas de una voz enunciadora y mas de un paciente,
aunque no todos con la misma importancia. En algunos casos
incluso, ese estado afectivo puede no asociarse a un sujeto
humano sino proyectarse sobre paisajes, objetos, fendmenos
climdaticos como la lluvia o0 momentos del dia como el atardecer.
Esto sucede, por ejemplo, en la poesia paisajistica enunciada en
tercera persona.

4) Para realizar la formalizacién de la experiencia afectiva, la
enunciacion puede plantearse en primera persona y referirse a
hechos, acontecimientos, lugares reales que inducen estrategias

9 Salinas, P. (2006). La voz a ti debida. Catedra.
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de lectura de tipo autobiografico. Esto no impide, en otros casos,
la apelacion a formas de enunciacién que planteen situaciones
imaginarias, hipotéticas, histéricas, “ficcionales”'?, como sucede,
por ejemplo, en el “Poema conjetural” de Jorge Luis Borges, en el
que la voz enunciadora en primera persona asume la mascara
de Narciso de Laprida. El empleo de estas formas no implica que
el estado afectivo recreado en el poema carezca de “sinceridad”,
ni de fundamento en la experiencia.

5) Para hacer revivir el estado afectivo también es necesario una
disposicion particular del texto, es decir, un trabajo con la
materia significante que sea solidario con la expresién de dicho
estado emocional. Este trabajo atafie tanto a la dimension sonora
de la palabra poética —a través de la longitud de los versos, de los
acentos, de los ritmos, de las combinaciones estréficas, de
recursos retdricos como el paralelismo, la aliteraciéon o la
paronomasia—, como a su dimensién visual, grafica y plastica —el
modo en que el poema ocupa la pagina e interactia con el blanco,
sugiriendo valores conceptuales y afectivos especificos—y

6) El trabajo con la materia significante supone un subrayado
que vuelve la atencidn del lector sobre la forma. Sin embargo, el
poema no necesariamente se clausura sobre si mismo. La
construccion del sentido paralelamente remite al mundo, pero
en la forma de un “hacer ver de nuevo”, “hacer ver con otros
0jos” o proveer una nueva descripcion de la realidad tal como
estamos acostumbrados a percibirla.

Otra historia de amor: Basilio Uribe.
La asociacion pacto lirico/ pacto fabulante

Definido de esta manera el pacto lirico, me interesa ahora insistir
sobre lo frecuente que se entrelazan distintos pactos en los textos
concretos y cdmo la determinacién de su pertenencia a uno u

10 Entrecomillo este término porque ha dado lugar a un amplisimo debate al que me
referiré mas adelante.

40



GUSTAVO ZONANA

otro pacto depende del que prevalece como dominante?l.
Veamos otro ejemplo de amor. Se trata de “Tango XVI; La
alondra”, de Basilio Uribe:

Caminabamos despacio,
sin palabras, por Belgrano,
penetrando en ese espacio
que se crea de la mano.

Y tu mano era en la mia

la alondra que entibia el nido
mientras dura la alegria

del espacio recorrido.

Y su pico al aire canta
hasta que calla saciada
por la miel de su garganta.
Y vela en la dulce nada.

Luego, tefiida la luz,
templo y casas de colores,
se dibujaban la cruz,
las guirnaldas con amores.

11 La nocion de dominante supone un alejamiento de los marcos de la lingiistica
estructural y sus proyecciones en la teoria literaria. En efecto, de acuerdo con ese
modelo lingtiistico, la pertenencia a una u otra clase esta determinada por la presencia
de un rasgo distintivo: el rasgo distintivo “uso de cuerdas vocales" permite distinguir
entre el fonema oclusivo sordo /p/y el sonido oclusivo sonoro /b/. Este modelo intentd
infructuosamente trasponerse a la literatura, mediante la categoria de “literariedad”
entendida como desvio de un modelo estandar o neutro de uso de la lengua. El
problema es que la determinacion de ese piso en funcién del cual se produce el desvio
es ciertamente problematica. Llevado al terreno de la poesia, por ejemplo, podriamos
tomar como definidor del lenguaje lirico el uso de figuras como la aliteracién y el
paralelismo, la metafora o el hipérbaton, el uso del verso y de combinaciones
estroficas. Por una parte, sabemos que los poemas épicos emplean el verso, pero son
predominantemente narrativos. Ademas, incluso en las interacciones comunicativas
cotidianas o en discursos como el periodistico o el de la propaganda, se pueden llegar
a emplear los recursos retéricos que acabo de mencionar. En lugar de plantear la
presencia del rasgo como determinante para la inclusién de un texto en determinada
clase, es posible hablar de diferencias de grado y de predominio de esos recursos en
funcién de objetivos comunicativos especificos: la persuasion en el caso de la
propaganda y la fruicidn estética en el caso de la poesia. Asimismo, la categoria de
dominante hace posible explicar textos como los de Juan Lépez en el que la apelacion
a un género del discurso comercial es solo un elemento que permite llamar la atencion
del lector.
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Una cruz en una aldaba;
el organito oprimia
al corazén que sofiaba,
la calesita seguia...

Y nada pasé de aquello,

de aquel cielo, del candor

de la luna como un sello

de nuestras manos, amor.
(Uribe, 1971, pp. 96-97)

Notemos en el poema lo siguiente: se sugiere una secuencia de
acciones realizadas por los amantes, correlativa a su recorrido
por el barrio de Belgrano: caminan, se toman de la mano,
observan el paisaje urbano con sus casas, sus guirnaldas, sus
puertas, su organito, su calesita. La enumeracion de estos
elementos hace posible que el lector imagine ese recorrido. Esa
sugerencia estd ademas apoyada en el uso del adverbio “luego” y
de la indicacion en ese primer verso de la cuarta estrofa de que
se esta pasando a otro momento, del dia a la noche. En la ultima
estrofa la menciéon de la luna confirma este pasaje.
Esquematicamente, la secuencia podria representarse del
siguiente modo:

Accién Momento de la jornada Estrofas

Encuentro Dia Tres primeras estrofas
Recorrido Dia, itarde? Cuarta y quinta estrofas
Separacion Noche Sexta estrofa

Finalmente, otro elemento verbal que subraya el tenor narrativo
es el uso de un tiempo verbal propio del relato: predominan los
verbos en pretérito imperfecto (“camindbamos”, “era”, “se
dibujaban”, “oprimia”) y, para indicar que el caso esta concluido,
el pretérito perfecto simple (“pasé”).

Uribe ha desplegado en el poema el simbolismo de la alondra con
este esquema de narracion sugerida a partir de indices minimos.
En efecto, la alondra representa el fracaso del amor y se
contrapone al ruisefior (Devoto, 1990). Mientras éste canta por
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las noches y alienta el encuentro furtivo de los amantes, la
alondra canta por la mafiana y sefiala su separacién. La
contraposicion alondra/ ruisefior, constituye un tdpico
recurrente de la poesia amorosa medieval y renacentista.
Reaparece en un célebre episodio de Romeo y Julieta. En el poema
de Uribe, el motivo se ambienta en el barrio de Belgrano y
recupera la dindmica tanguera prototipica del encuentro y la
separacion final. Todo el episodio se resume en ese caminar
juntos, diurno y sefiala su quiebre en la penultima estrofa, con la
llegada de la noche y el reconocimiento final de 1a pérdida de ese
mundo idilico.

Pero estos elementos propios del pacto fabulante, aparecen
subsumidos en una forma eminentemente lirica que los
contiene.

El primer elemento que el lector toma en consideracidon puede
parecer obvio de tan visible, pero no lo es: el poema estd incluido
en un volumen compuesto por otros, perteneciente a un escritor
reconocido por su produccidn lirica. Se trata de un factor, si se
quiere, institucional y del mercado, pero no por ello menos
atendible.

El segundo que reconoce como eminentemente poético,
siguiendo el modelo cognitivo idealizado del lirismo, es el uso del
verso, su combinacidn en estrofas, la rima consonante, el empleo
marcado del paralelismo anafdrico, especialmente en la ultima
estrofa (de aquel cielo, del candor, de la luna... de nuestras
manos...).

El tercer elemento caracteristico de la enunciacion lirica es el
empleo de metaforas y comparaciones (la mano como alondra, el
organito que oprime al corazon sofiador, la luna como un sello,
por ejemplo) y de un simbolo tipico de la poesia amorosa como la
alondra.

Con todo, desde el modelo que intento desarrollar, la variable
fundamental para determinar que estamos frente a un poema es
la experiencia radical que se pone de relieve en él, el estado
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afectivo predominante. Un estado experimentado, en este caso,
por un sujeto que, al mismo tiempo, enuncia el “caso”. En rigor,
toda la secuencia se orienta a transmitir la tristeza que genera un
amor no cumplido, un amor en el que aparentemente se han
puesto ciertas esperanzas, tal como se puede inferir de las estrofas
primera, segunda y tercera del poema. Notemos ademas que,
especialmente en la segunda y en la tercera, en la que la mano de
la amada se compara con la alondra en una hermosa dilatacion de
la efusién amorosa (alegria, canta, calla saciada, vela en la dulce
nada), el tiempo verbal que se emplea es el presente.

El pacto lirico se plantea, asi, como una dominante de la
configuracién textual y nos permite justificar nuestra
apreciacion de “Tango XVI; La alondra” como poema, a pesar de
tener algunos elementos propios del pacto fabulante.

¢cUltima historia de amor?:
el adjetivo efimero y el sustantivo permanente;
Fogwill y la asociacion entre pacto lirico y pacto critico

Veamos ahora el siguiente poema de Rodolfo Enrique Fogwill,
titulado “El adjetivo”!2. A primera vista, cualquier lector podria
afirmar que este no es un buen titulo para un poema de amor. Y
esta conjetura podria convalidarse con la lectura de las primeras
estrofas:

Si: si no da vida mata

Pero cuando da vida engaiia
al entendimiento
alarazon
a los sentidos

Y al sentido de todos los sentidos

La poesia no es el motivo del poema. (...)
(Fogwill, 2004, p. 33)

12 En: Fogwill, R. (2004). Ultimos movimientos. Paradiso.
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La enunciacién es en tercera persona. Se reflexiona sobre el
valor del adjetivo en poesia y sobre lo que la poesia es o no es. Se
trata claramente de un posicionamiento critico acerca de
principios y valoraciones sobre conceptos y hechos literarios,
sobre la propiedad del uso de determinada clase de palabras,
sobre la poesia como “institucion” y sus alcances.

Por otra parte, esta reflexion combina citas de referentes
eminentes de la poesia hispanoamericana del siglo XX. En primer
lugar, el “Arte poética” de El espejo de agua (1916) de Vicente
Huidobro. Alli se realiza la afirmacion que estd destacada en
cursiva. En segundo, se alude un libro considerado como el arte
poética de Alberto Girri, El motivo es el poema (1976), en el que
se despliegan numerosos argumentos sobre la inspiracidn, el
lenguaje, la poesia y los motivos del poema. Un cambio radical se
produce a partir de la séptima estrofa:

Tus ojos son parte del poema.
Me miran.

()

Tu olor es el motivo del poema.
imaginario, causa, efecto
o instrumento del poema llamado a contenerlo.

Nuestro olor, descriptible.
No adjetivo, envolvente.
(Fogwill, 2004, p. 33)

Aparece un pronombre posesivo de segunda persona “tus 0jos”
que modifica la estructura de la enunciacion e instala un didlogo
entre un yo (presupuesto) y un tu. Este giro enunciativo hace
posible encarar el debate acerca de lo que la poesia es desde otro
horizonte, ya no teérico. Uno anclado en una experiencia que el
lector puede suponer de amor (o al menos yo la supongo asi). T
y yo dardn lugar en el final del poema a la emergencia de un
“nosotros” que podria fundamentar su interpretacién amorosa.

Notemos que esta experiencia empieza por los ojos. La vista es
un sentido que impone distancia entre el observador y su objeto.
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Esa distancia se reduce al aludir al olor. La percepcion del aroma
del otro supone una mayor proximidad entre sujeto perceptor y
objeto percibido. Habla, asimismo, de una mayor intimidad entre
ambos. Este perfume, es el verdadero motivo del poema, porque
lo justifica, lo contiene y en él permanece. Posee, si se quiere, la
contundencia ontoldgica del sustantivo, su potencia vital, frente
a la labilidad del adjetivo que, si no da vida, mata o, al menos,
engaria.

Un aspecto es necesario sefialar con relacién a la forma, porque
incide en la determinacion de la naturaleza del pacto. El texto se
organiza estratégicamente en versos libres con un marcado
paralelismo anaférico (al entendimiento/ a la razon/ a los
sentidos// Y al sentido...) y cataforico (el sintagma “... parte del
poema” y sus variantes “motivo del poema” o “...efecto del
poema”, reiterado en distintas estrofas en posicién final de
Verso).

La lectura de “El adjetivo” me hace dos preguntas bdsicas. La
primera: ¢cudl puede ser el sentido de iniciar un texto que habla
de la contundencia del vinculo entre dos personas con una
reflexién sobre el adjetivo o con citas de textos metapoéticos de
Huidobro y Girri? La segunda: ¢se trata de un poema de amor o
de un texto metapoético como los citados? Ambas respuestas
harian posible calibrar la adecuacion del titulo del poema.

Con respecto al primer interrogante, mi respuesta es la siguiente:
la secuencia estrictamente metapoética, enunciada en tercera
persona, permite resaltar, por contraste, la segunda. Desde el
punto de vista de la captacion de la atencion del lector, esta
secuencia produce un efecto similar al del enunciado “vendo
rambler” del poema de Juan Ldpez.

Mi posible contestacion al segundo interrogante guarda relacion
con esta funcién atribuida a la primera parte. El sentido de la
poesia es un eje de todo el texto. De hecho, el poema cumple con
uno de los objetivos basicos de toda “Arte poética” que consiste
en afirmar como y de qué esta hecha la poesia (Popovic, 1993, p.
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106). Solo que a esta pregunta inicial se responde en la segunda
parte desde otro lugar. Un lugar que da participaciéon a los
sujetos, a sus cuerpos, a las sensaciones y sentimientos que
emanan de ellos. Esto que permanece, el olor del otro que es
nuestro olor, “descriptible, no adjetivo/ envolvente”, sefiala un
triunfo y el gozo que se desprende de él. El final es el momento
fundamental del poema. Todo se dirige o esta pensado en funcién
de él. Y este final pone de relieve la experiencia de un elemento
sustantivo que puede justificar, contener y ser el motivo del
poema. Con “El adjetivo” Fogwill desarrolla una poética
encarnada, una poética desde los vinculos que se establecen
entre sujetos con cuerpo y toma posicion frente a Girri y a
Huidobro. Pacto lirico y pacto critico se integran asi en una
amalgama inestable: el poema exhibe una colision de los
propositos que corresponden a la matriz pragmatica del “Arte
poética”. Por una parte, una voluntad por revivir una instancia
afectiva vinculada al proceso creador —aspecto que garantiza el
lirismo del poema-—; por otra, el interés por definir, enunciar,
caracterizar el fenémeno poético y, eventualmente, sancionar
valores. Asi, la inestabilidad resultante se resolvera en funcién
de las secuencias del texto y del pacto predominante en cada
secuencia y en la totalidad del poema. Se trata de una resolucién
que depende en gran medida del proceso interpretativo y que
puede variar de un lector a otro (Zonana, 2010, p. 420).
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“Burla burlando van los tres delante”™:
el juego en la produccion del texto lirico

Pacto y juego

En los ejemplos anteriormente analizados hemos visto que, en el
proceso de creacidén, la asunciéon del pacto lirico y su
combinatoria con otros pactos discursivos ha implicado ademas
un juego. Un juego que ha posibilitado, por ejemplo, en el poema
de Juan Ldpez, el ensanchamiento de las practicas tradicional-
mente asociadas al pacto.

El juego es, en principio, una categoria antropoldgica y cultural
que puede entenderse en la base de otras practicas como el
derecho, el comercio, la guerra y no solo las artisticas (Huizinga,
2007).

Sin embargo, en el espacio de la creacidn poética la idea de juego
desempefia, para tedricos de la lirica y para los propios poetas,
un papel sustancial. El acto creador y sus resultados son vistos
desde la perspectiva del juego por muchas razones: porque
abren a quien juega un espacio liberador de las obligaciones de
la vida cotidiana; porque implican reglas a seguir; porque tales
reglas pueden verse, desde un horizonte agonal, como barreras
que pueden desafiarse o plataformas que deben superarse;
porque generan un placer y un gozo asociado a formas del juego
infantil, entre otras razones (Gadamer, 1991; Huizinga, 2007).

La inclusién de esta variable no es incompatible con la categoria
de pacto discursivo. De hecho, aceptar las reglas que supone el
juego para ser realizado, es un aspecto que vincula juegos y
pactos. Por esta razén considero que la recuperaciéon de esta
categoria permitird identificar aspectos inherentes a la
configuraciéon poética, explicar fendmenos vinculados a las
formaciones propias del pacto lirico —en particular, la formacion
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sensible- y, al mismo tiempo, abarcar una mayor cantidad de
textos pensados desde la dindmica propia de la provocacién
ludica.

Un paseo por el zoo(i)légico

No sé si mis lectores me dardn permiso, pero me gustaria
revisitar el Zoo loco (1964) de Maria Elena Walsh y detenerme en
el acuario: “En el medio del mar nada un atun/ estilo mariposa y
al tuntun./ (...) quizas ganar espera/ sino la Maraton, la Maratun”
(Walsh, 2001, p. 49).

Sabemos que Maria Elena era, a pesar de su edad, adicta a los
juegos infantiles. Posiblemente nunca crecid. Ella misma lo
confiesa en el prélogo del libro: “Los chicos y la gente sencilla se
divierten mucho con estos juguetes hechos de palabras por eso
se me ocurrid intentar hacer algunos limericks en castellano”
(Walsh, 2001, p. 8). Un primer aspecto de su juego sera entonces
esta adaptacion de una forma propia de la poesia popular y culta
en habla inglesa al espafiol, conservando al menos la estructura
caracteristica de dos versos largos, dos cortos y uno largo. Podria
haber jugado con los dispositivos de la poesia tradicional en
esparfiol (por ejemplo, el uso del octosilabo) pero entendié que
para apresar la dindmica de la forma era necesario readaptar
dos tipos de verso que por lo general se emplean para temas
serios o sublimes y cuya combinacion esta asociada a la lirica
amorosa: el endecasilabo y el heptasilabo (Luraschi; Sibbald,
1987). En el ejemplo que hemos escogido se suma otro juego: el
uso de un verso que termina en palabra aguda (y que por eso
tiene una silaba menos que la de otros ejemplos de la coleccion)
y en el sonido “u”, circunstancia que suma una dificultad a la
hora de encontrar palabras que rimen en consonante. Las
expectativas que genera este desafio de la rima predisponen el
animo del lector. El diccionario del espafiol le resulté estrecho,
por eso decidié inventar una palabra que rimara con “atun”:
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“Maratun”. Hay aqui otro juego, paronomasico'?, que se deleita
en el placer de las semejanzas y las diferencias entre los sonidos.
“Maratun” se justifica porque el esforzado corredor no podra
participar de la Maratén, pero al menos podra hacerlo en una
carrera que combina su hdabitat (mar) con el nombre de su
especie (atun). La sorpresa se ha preparado siguiendo las reglas
propias del limerick que en sus dos primero versos presenta al
personaje en su escenario, en los dos siguientes prepara el chiste
y lo descarga en el ultimo verso (Luraschi; Sibbald, 1987, p. 167).
Pero para que el chiste funcione plenamente es necesario un
lector con cierta enciclopedia, al menos uno que sepa que
Marato6n es un tipo de carrera con ascendencia antigua y rango
olimpico. De alli que podamos presumir que en su juego no
quedan invitados solo los chicos y la gente sencilla, sino también
un tipo de lectores con mayor experticia.

Lujo/ exceso/ desperdicio

Posiblemente me dirdn que he elegido un ejemplo demasiado
obvio para resaltar el papel del juego. Por eso me permito pasar
a otro, uno que se mueve en un circulo de intereses mas
literarios. Me cruzo unas cuadras a Brasil, y 1o invito a Augusto
de Campos para que nos diga qué piensa acerca del “Luxo”:

LUXD LYK® LYK® LYX® LUXD LYX® LUX®
LUE® LUX® LUX® LUX® EUXD BUND LYED
LYX® LUKD LUXD LUXD BUXD LUXD LUYRD
LYRD LUXD LUXDOXD LURD BUND
LYRD LUXD LUXD LUXD LUXD
LUND LYXD BUXDED LURD LUE®
LUNS LUXD LYXD LYXD BUXD LYRD LYRD LYED
LURD RUR®  RUXD LYKD LUX®D LUXD LYXD LUXD
LUXD LUXD BUXD RLUX® LUX®D LURD LUXD LURD

(En: Moriconi, 2001, p. 259)

13 Paronomasia: figura retérica que consiste en jugar con la semejanza fénica de
palabras para provocar distintos efectos cognitivos y afectivos: por ejemplo, azar/
azor, lago/ lego/ luego, maratén/maratun.
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En su aparente sencillez, el poema posee una base conceptual
compleja, pensada desde el horizonte poético del concretismo
brasilefio 4.

Un primer elemento me llama la atencién como lector. E1 poema
estd reducido a una palabra conformada por bloques de otra
palabra. De Campos prescinde de toda armazdn sintactica/
discursiva por considerar que debilita el poder de la palabra y
entender que dicha armazdn constituye la “ruina de una poética
comprometida” (de Campos, 1956). Desde su perspectiva, al
proponer un poema/ ideograma, entendido como campo
relacional de funciones, el poeta logra vivificar la facticidad de
las palabras, recuperar sus propiedades psico-fisico-quimicas (de
Campos, 1956).

¢Cudles son las funciones interrelacionadas aqui? El portugués
permite el juego de palabras entre “luxo” (lujo) y “lijo” (basura).
Las dos palabras tienen la misma cantidad de sonidos; las dos
poseen, desde el punto de vista fonologico, vocales cerradas (u, i)
pero se “oponen” desde el punto de vista del punto de
articulacion. Una vocal es anterior (i) y la otra, posterior (u). El
juego fonoloégico pone en evidencia un posible enlace sonoro y
conceptual. Enlace que es a la vez puesto en espejo mediante la
organizacion grafica del poema: la palabra “luxo” esta impresa
con una tipografia “lujosa” mientras que la composiciéon de la
palabra “lixo” posee una forma mucho mas rudimentaria y
resulta de la acumulacion de esos bloques de “luxo” como si
fuesen pequefios ladrillos.

14 Movimiento neovanguardista que se desarrolla en Brasil a mediados de la década
de 1950. Se da a conocer oficialmente en 1956 a través del grupo Noigrandes,
integrado por Augusto de Campos, Haroldo de Campos y Décio Pignatari. Desde Brasil
se extendera por el resto de Latinoamérica, Europa y Asia. "Los concretistas sienten la
necesidad de prescindir por completo de la estructura sintactico-discursiva del verso
y tratan de crear un nuevo medio de expresion poética prescindiendo de la frase,
utilizando palabras desarticuladas (los nexos entre las cuales deben ser hallados por
el lector) cuya expresividad debe estar dada por las habilidades onomatopéyicas de la
palabra en si, por la repeticion o espaciamiento de las mismas palabras, por el poder
de sugerencia que su grafismo posea, y por su ordenacion en la pagina (Chahin, 2017).
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La asociacion visual y la sonora abre la puerta para ir a jugar y
para urdir distintos sentidos, es decir, juega con el tercer
componente del lenguaje que es su faz semdantica: por una parte,
podria pensarse que, en su exceso, en la redundancia que
necesita para su manifestacion, lo lujoso genera basura,
desperdicio. Esto podria explicar el sentido de la multiplicacién
de bloques.

Se me ocurre especular que hay también un juego visual figura/
fondo: el poema aspira a quitar la cascara del lujo y revelar su
fondo miserable. Desde esta interpretacion y contextualizando el
poema en su espacio de produccidn, hasta podria pensarse una
lectura politica en consonancia con el deseo de su autor de
situarse en un realismo absoluto, superando las limitaciones del
realismo simplista (de Campos, 1956). En la medida en que el
poema/ ideograma de Augusto de Campos deja la puerta abierta
para que el lector juegue y reconstruya, a través de ese campo
relacional de funciones, todos los sentidos posibles, supera la
idea de un arte comprometido, didactico, que expresa su
denuncia a través de la argumentacion.

El juego de recuperar la palabra en sus dimensiones grafica/
sonora/ conceptual y construir a partir de ella un ideograma
disparador de sentidos que deberdn ser (re)construidos por el
lector se concibe entonces como medio para renovar el horizonte
de las practicas en la poesia brasilefia de las décadas del ‘50 y el
’60 (Vera Barros, 2011).

Placeres primarios recuperados

Estos sentidos del juego me permiten reflexionar sobre su papel
en los procesos de creacion y recepcion de la poesia lirica. Los
dos ejemplos exhiben una sublimacién, un trabajo artistico sobre
una forma de placer particular, relacionado con mecanismos
psiquicos infantiles (Constantopoulos, 2009, p. 166): el de los
juegos de sonidos y de palabras, el de las repeticiones de cadenas
sonoras, sin sentido ni coherencia, tan presentes en partes o
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estribillos de canciones como “chirivin, chirivin, chin, chin” de
“Mambru se fue a la guerra” o la famosa (en mi infancia era
famosa) “vieja,/ virueja, virueja/ de picopicotueja/ de
pomporera”. En la repeticién de lo similar, el nifio siente la
alegria de reencontrar lo conocido, el gusto por las homofonias,
el gusto por escuchar mil veces lo mismo solo por la diversion
que produce. El juego sobre el significante, sobre los ritmos que
su repeticion genera, guarda ademds relacion con la propia
dindmica del cuerpo: sus ciclos bioldgicos, el ritmo respiratorio,
el pulso sanguineo. De alli, por ejemplo, el efecto relajante de las
canciones para dormir.

Con el desarrollo posterior del individuo, su aprendizaje de la
lengua materna, las distintas formas de socializacion, este placer
primario de la repeticion serd sustituido por otros mas
sofisticados. Sin embargo, no desaparece del todo.

Con objetivos y medios distintos, Maria Elena Walsh y Augusto
de Campos recuperan ese placer por la materialidad sonora de
las palabras; la reviven para establecer a través de ella nuevas
aleaciones con los significados. En ambos casos observamos un
deseo de renovar el lenguaje, dotarlo de una nueva
sustantividad, captar a través de las palabras, otras formas de
ver el mundo, otros sentidos, otros espacios para salir a jugar.

Mediante su juego, el poeta, como el nifio, ha dispuesto el mundo
de acuerdo con un orden nuevo, hecho a su conveniencia, con
sus propias reglas, un mundo en donde es posible correr
Maratunes o reconocer el enlace imperceptible entre el lujo y la
basura.

Este mundo nuevo puede abrir una grieta en el yo, el aqui y el
ahora o puede revelar aspectos de lo real que pasan
desapercibidos. El trabajo artistico de los poetas nos permite
recuperar, por un instante y de un modo sublimado, al nifio que
jugaba con las palabras (Constantopoulos, 2009, p.172). Terry
Eagleton sefiala al respecto:
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Atender a la naturaleza sistémica de los poemas no deberia impedirnos
advertir que también constituyen ejemplos de juego. Esta es una manera
mas de desviarse de wuna civilizacion obsesionada por lo
econémicamente rentable. Meramente por existir, la poesia cumple una
funcion utépica, mostrando una forma de vida no tan subyugada al
trabajo, a la coercién y a la obligacién. Los poetas, como los nifios,
producen sonidos por el placer de hacerlo. La poesia es una forma
superior de balbuceo. Los mas elevados ejercicios de la imaginacion,
como hemos visto, rayan en las mds regresivas fantasias. Un poema es
un recreo semiético, en el cual el significante es dispensado de sus
adustos esfuerzos comunicativos y puede divertirse sin abochornarse.
Libre ya de un matrimonio sin amor con un Unico significado, el
significante puede ir de flor en flor, mostrarse promiscuo, retozar
impldicamente con otros significantes también libres de compromiso.
Si los guardianes de la moral convencional comprendieran lo indecente
que es la poesia, dejarian inmediatamente de inscribir poemas en sus
tumbas. (Eagleton, 2010, p. 73)

Basta de sonetos: el jJuego como desafio

Augusto de Campos nos coloca con sus ideogramas en un campo
de ruptura radical. Su juego, si bien reconoce antecedentes
(Mallarmé, Pound, Apollinaire, Cummings), se aparta
drasticamente del estado del campo de la poesia brasilefia en el
que su tentativa se inserta.

Otros poetas desafian la tradicion mediante la renovacion de las
formas consolidadas y prestigiosas que posee. Pienso, por
ejemplo, en el valor de la combinacidn estrdfica del soneto en la
tradicion lirica escrita en italiano, espafiol, inglés, francés y
portugués. En el campo que conforma la historia literaria de
estas lenguas el soneto tiene, pienso, la dimensién de una
institucion literaria.

En el sistema de la poesia argentina del siglo XX, se han sentido
“provocadas” a explorar las posibilidades expresivas del soneto
voces como las de Enrique Banchs en La urna (1911), Alfonsina
Storni en Mascarilla y trébol (1938), Leopoldo Marechal con sus
Sonetos a Sophia y otros poemas (1940), Julio Cortdzar con
Presencia (1938), pero también con algunos experimentos que

54



GUSTAVO ZONANA

pueden hallarse en Salvo el creptisculo (“Doble invencién” hecho
con versos de nueve silabas), Bernardo Schiavetta en Con mudo
acento (1995), Ricardo H. Herrera con sus Imdgenes del silencio
cotidiano (1999), Andrés Neuman con sus Sonetos del extrafio
(1997-2006).

La condicién institucional de la forma soneto se manifiesta con
claridad en aquellos que reflexionan sobre su construccion, su
vigencia sus alcances y limites expresivos. La escritura de
“metasonetos” es una practica que viene de los tiempos en que
Lope de Vega le ensefiaba a Violante como escribirlos y se
prolonga hasta la actualidad (Mathios, 2000). Veamos
rapidamente un ejemplo, el “Soneto inconsutil” del poeta
brasilefio contemporaneo Glauco Mattoso (Pedro José Ferreira
da Silva):

Se alguém ainda rejeita metro e rima

ou cré na obsolescéncia do soneto,

ao vate alagoano é que o remeto:
ninguém menos que o meu Jorge de Lima.

Aos treze sonetava, tudo em cima.
Ao modernismo adere de panfleto.
Mas, decadas depois, como cometo,
de novo dos catorze se aproxima.

0 caso é que o0 soneto permanece
acima das marés, que vém e vao,
tal como se no céu sempre estivesse.

E um ponto que ilumina a escuriddo,

e ndo, como o cometa, algo que desce

ou passa, vanguardando a ocasido.
(Mattoso, 1999, sp)

En este caso, el juego tiene un sentido distinto al que hemos
podido observar en los ejemplos anteriores. Ya no se trata solo
de divertirse con la invencidn de sinsentidos y mundos insdlitos
o de renovar por completo el campo literario. Se trata mas bien
de desafiar la tradicion, midiéndose con la posibilidad de recrear

55



CAPITULO 2. "BURLA BURLANDO VAN LOS TRES DELANTE": EL JUEGO EN LA PRODUCCION ...

sus materiales prestigiosos desde un nuevo horizonte. El juego
aqui tiene un cariz competitivo, casi como de alarde: pone de
manifiesto el dominio del poeta para entrar en juego y lucirse.

El espacio que provee la tradiciéon puede también poseer un
sentido salvifico y, a la vez, novedoso. Es lo que sucede en el
“Soneto inconsutil” de Galuco Mattoso, un poeta que hace del
juego un principio constructivo fundamental (su mismo nombre
artistico es una derivacion ludica del glaucoma que lo dejo
ciego)’®. La apelacién al soneto tiene una funcién capital: de
acuerdo con sus propias declaraciones, la forma ha sido una
tabla de salvacién de su voluntad creadora, ya que su melopea
caracteristica ayuda la memorizacion y la construccion poética y
le da asi la posibilidad de seguir escribiendo (Bertin; Megegazzo;
Amaral, 2017; Souto Silva, 2008).

Tono satirico, intertextualidad parddica y escatologia son rasgos
de la escritura de Mattoso. Estos aspectos estan presentes en la
tetralogia de sonetos de su etapa ciega, escrita entre 1999 y 2000:
Centopéia: sonetos nojentos & quejandos (1999), Géleia de rococo:
sonetos barrocos (1999), Paulisséia ilhada: sonetos topicos (1999)
y Panacéia: sonetos colaterais (2000). El soneto inconsutil
pertenece a Géleia de rococo (Jalea de rococd), un titulo
claramente ludico. La materia se organiza en dos partes que
corresponden a los cuartetos y los tercetos. Se puede reconocer
una seccion “histérica” que procede mediante el ejemplo de
sonetistas ilustres. Mattoso despliega la seccidn retrospectiva en
los cuartetos y la refiere a la memoria del poeta Jorge Mateus de
Lima (1893-1953), que paso por una fase vanguardista, negrista 'y
luego retorna a una poesia de factura clasica en su Livro de
Sonetos (1949) (Dias Cavalcanti, 2010, p. 3). La secci6n tedrica

15 Sefala al respecto Mario Camara: “El significante, ‘glaucomattoso’ desinscripto del
ambito médico y reinscripto en el dmbito de la produccién artistica jugueted
tempranamente con el prondstico de una ceguera asegurada y establecio, en sus
adyacencias paradigmaticas, relaciones con la oscuridad, el anonimato que podian
leerse al trasluz de la dictadura y una diccién que convocaba al poeta bahiano y
satirico del siglo XVII Gregorio de Mattos, cuyo apellido ‘mattos-o' habia absorbido”
(Camara, 2007, p. 99).
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corresponde a los tercetos y se desarrolla fundamentalmente
mediante comparaciones que revelan el valor de la forma para
Mattoso: el soneto permanece por encima de los mares que
vienen y van, como si estuviese siempre en el cielo; es un punto
que ilumina la oscuridad, no como el cometa que pasa liderando
la ocasion y cae. Esta comparacidn con el cometa estd en clara
referencia a las modas de las vanguardias. En cierto modo,
pienso, la evaluacion se realiza en un contexto en el que imperan
el versolibrismo y la experimentacidn, practicada por el mismo
autor en su etapa anterior. En este contexto, la recuperacion del
soneto y su revivificaciéon pueden entenderse como una apuesta
osada, como una forma de continuidad de esa voluntad
innovadora. Paraddéjicamente, hacia fines del siglo XX y
principios del XXI la escritura de sonetos se vuelve un gesto de
provocacion y renovacion de las practicas imperantes.

En el soneto analizado se pone en evidencia una actitud dialégica
con la tradicion literaria precedente. Constituye una plataforma
que puede ser reutilizada y recreada. A la vez se configura como
un desafio que le permite al poeta medir su propia capacidad
creadora. Si en los ejemplos anteriores la experiencia afectiva
sublimada y puesta en relieve era el placer de la materialidad
sonora de las palabras, en éste se exhibe la alegria y el orgullo
del bailarin que ha superado la pirueta con maestria y espera los
aplausos.

Dimension pragmatica del juego

Cada poema nos invita “entrar en el juego”. En los casos
examinados, 1o hace de manera implicita. La aceptacion estara
dada en el estado de empatia que establezcamos con él. Pero, en
funcién de nuestros gustos o de nuestros conocimientos de la
literatura, podemos comportarnos como jugadores inexpertos,
sin entender por completo todas las estrategias necesarias para
disfrutarlo, o como aguafiestas, si el juego nos disgusta o no nos
llama la atencién (Huizinga, pp. 25-26).
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El grado de explicitaciéon del juego puede, en ocasiones, ser
mayor. Por ejemplo, cuando la invitaciéon forma parte de la
estructura misma del poema, como sucede en las célebres
instrucciones de Tristdn Tzara “Para hacer un poema dadaista”.
Estimo que no es necesario citarlo: para escribir un poema
dadaista hay que seleccionar aleatoriamente secciones de un
diario, colocarlas en una bolsa, sacudir bien, volcar luego sobre
una superficie como salgan y ahi esta el poema.

Se puede apreciar en este ejemplo, que el espacio y el grado que
se da al componente ludico estan estrechamente relacionados
con la poética del autor o con los principios del movimiento al
que adhiere de manera declarada. Por lo general, las
vanguardias tienden a resaltar ese elemento como un medio de
provocacion al lector y a las practicas dominantes del campo en
el que se insertan. Pero ese gesto puede perder efectividad con el
tiempo, en la medida en que se reitera mecanicamente. Es, en
cierta medida, lo que sefiala Mattoso con su analogia con el
cometa que pasa y cae.

Juego y construccion del poema

He considerado distintas formas de jugar presentes en poemas del
canon hispanoamericano y francés contemporaneo. Los ejemplos
podrian multiplicarse indefinidamente. De maneras muy
diversas, la manifestacion de este juego se da sobre todo en la
materia verbal del poema y su disposicién grafica. Es decir, incide
especialmente en el componente que describiré mas adelante
como formacidn sensible: la transformacion poética de un género
comercial en Juan Loépez, la disposiciéon grafica en “Luxo”, la
aclimatacion de formas populares ajenas a la tradicion poética
propia, la invencién de palabras en Zoo loco y la recuperacién de
formas poéticas tradicionales en Mattoso. El juego puede incidir
en las demds dimensiones del poema. Por ejemplo, en la
configuracion de voces y pacientes, mediante el didlogo
intertextual, mediante el uso manifiesto u oculto de elementos

58



GUSTAVO ZONANA

autobiograficos, mediante la alusién a personas o hechos del
contexto social/ politico/ institucional. Sin embargo, creo que en el
espacio de la formacion sensible o a través de él, el juego adquiere
su mas patente visibilidad (Nufiez Ramos, 1992, pp. 47 y ss).

Un ultimo aspecto creo necesario destacar con relacion al
impacto del juego en el poeta. Quien juega con pasion, lo hace
seriamente. Desde mi punto de vista, los ejemplos examinados
ponen de relieve un esfuerzo, un medirse con (el lenguaje, la
tradicion, la pagina, el lector potencial), un ensayo recurrente de
prueba y error. Para el escritor, no se trata solo de diversion.
Incluso, en algunos casos, este juego puede ser extenuante en
funcion de cémo se realiza y de los aspectos comprometidos al
momento de escribir. La poesia puede ser, siguiendo a Holderlin,
un juego peligroso. Para ilustrar esta manera de entender, y
concluir este apartado, me parece apropiado recuperar el
pensamiento de Olga Orozco, quien en didlogo con la periodista
Gladys Mérida, sefiala:

Inclusive uno de mis libros tiene ese titulo (Los juegos peligrosos) porque
se trata de eso justamente. No de los juegos que me persiguen a través
de las palabras, simplemente, sino por esa travesia por los abismos, por
los bordes de lo inasible. Uno se siente de pronto sumergido en esos
abismos o llevado hacia una asepsia muy alta, de tal modo que uno
queda unido a la horizontalidad de la realidad cotidiana por un hilito que
tiene la fragilidad de la nada... No sabe muchas veces si podra descender
o ascender a la superficie, si va a poder retomar la realidad, si no hay algo
que se va a quebrar (Orozco; Mérida, 1995, p. 2)

En ocasiones, la creacion representa esa travesia por los abismos,
un recorrido que pone en riesgo la integridad del yo y que puede
conducir a la frustracion, la locura o el abandono de la actividad
creadora.
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El pacto lirico en los limites del texto
Presentacion sintética de las formaciones

Me interesa en este apartado ofrecer una primera aproximacion
de caracter general a los constituyentes poemadticos de acuerdo
con el modelo del pacto lirico. Para ello voy a recuperar la
caracterizacién esbozada anteriormente en sus puntos
esenciales:

El pacto lirico pone en primer plano la experiencia del
sentir/ padecer humano a través de una formalizacion de
esa experiencia por medio del lenguaje.

Por esta razon, el efecto que un poeta aspira a provocar
en sus oyentes o lectores es que puedan re-experimentar
ese estado.

Para que el o los estados afectivos que permean el texto
puedan ser revividos por el lector, es necesario que se
asocien a una voz que los manifiesta y a un paciente que
los experimenta.

También es necesario una disposicién particular del
texto, es decir, un trabajo con la materia significante que
sea solidario con la expresion de dicho estado emocional.

El trabajo con la materia significante supone un
subrayado que vuelve la atencion del lector sobre la
forma. Sin embargo, el poema no necesariamente se
clausura sobre si mismo. En el texto, la construccién de
sentido remite al mundo, pero en la forma de un “hacer
ver de nuevo”, “hacer ver con otros 0jos” o proveer una
nueva descripcion de la realidad que transforme el modo
en que estamos acostumbrados a percibirla.
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Por qué formaciones

La caracterizacion discrimina cada uno de los componentes del
pacto lirico en funcidn de la experiencia puesta de relieve: la de
lo afectivo. Es a partir de este elemento que se desagregan los
demds componentes identificados: el componente relativo a la
experiencia afectiva puesta de relieve; el componente de
subjetividad que enuncia y siente; la estructura verbal-
discursiva que permite su manifestacion; la estructura de
sentido que resulta de esa construccion.

Asimismo, cada componente se concibe en términos de
“formaciones”. Con esta categoria se quiere resaltar su indole
dindmica, tanto en el proceso de escritura del poema como en el
de su lectura.

¢Qué se entiende por dinamico? Como texto producido, el poema
da una primera sensaciéon de resultado, de forma cerrada y
terminada. Sin embargo, supone un proceso, tanto en el acto de
su produccién, como en el de su reconstruccién comprensiva.

Durante su ideacion y escritura, su hacerse hasta alcanzar el
estado final implica un movimiento intelectual y emocional
mediado por el cuerpo que impacta en cada uno de sus
constituyentes. Asimismo, estos constituyentes se relacionan
entre si de manera continua para la produccién de sentido y para
el logro del efecto emocional al que aspira.

En la lectura, ese proceso vuelve a actualizarse en interaccion
con las competencias y conocimientos del sujeto lector. Como
sefiala Peter Stockwell, las estrategias formales del texto son
puestas en relieve en el trascurso de la lectura, en funcidn de las
experiencias y los conocimientos previos del lector como un
proceso de contrastacion entre figura y fondo (Stockwell, 2002, p.
14). Los diversos constituyentes del texto poseen cierta saliencia
perceptiva. Un elemento es perceptivamente saliente cuando se
destaca del resto de los elementos que conforman el campo
perceptivo. Al destacarse, funciona como atractor de la atencién
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del lector. De acuerdo con una poética cognitiva, “(...) leer un
texto literario es una experiencia dindmica que implica un
proceso de renovar la atencidn para crear y atender de manera
continua a una serie de relaciones entre figura y fondo”
(Stockwell, 2002, p. 18. La traduccién es mia?).

Veamos algunos ejemplos en funcién de los textos ya analizados.
Tal como vimos, los rasgos estrictamente liricos de “Romantico”
—-la adopcion de la voz del poseedor del Rambler, su
caracterizacién como amante de los fierros, el paralelismo
anaférico, las metaforas, las hipérboles- funcionaron como
atractores de la atencién de los lectores tanto en el formato
estrictamente poético como en el formato “aviso clasificado”. Por
esta razon, incluso en esa modalidad, el lirismo del texto es
identificado, puesto en primer plano como figura sobre el fondo
de los otros clasificados que ocupaban la misma seccidn. Sus
lectores lo identificaron como algo mds que un clasificado, o al
menos, como uno a-tipico, y por ello dudaron sobre la naturaleza
seria o fingida de la venta.

Las relaciones figura/ fondo se ponen también en juego en el
poema “Luxo” de Augusto de Campos. En este caso, como lectores
tenemos que ser capaces de alternar la puesta de atencién visual
entre los bloques textuales de la palabra “luxo” y la
configuracién global de la palabra “lixo” para comprender el
juego del poema y reconocer las interrelaciones de sentido que
se dan entre ambas palabras. Pero este juego de alternancia
queda asimismo vinculado con la oposiciéon sonora “u”/’i”.
Posiblemente esta dimension sea mds saliente desde el punto de
vista de la percepcién auditiva para un hablante nativo del
portugués, mucho més familiarizado tanto con las palabras como
con los sonidos que la componen.

Por ultimo, para que los constituyentes poemadticos puedan
comportarse como atractores en funcién de su saliencia

16 Reading a literary text is a dynamic experience, involving a process of renewing
attention to create and follow the relations between figure and ground.
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perceptiva es necesario un aprendizaje previo y un
reconocimiento de su valor y funcionamiento en el sistema de la
literatura. Es decir, el lector tiene que ser capaz de reconocer
paralelismos, metaforas, hipérboles. Tiene que conocer, por
ejemplo, qué es un soneto, cOmo se compone y qué representa
como forma en la tradicién literaria. Estos saberes son
fundamentales para poder entender el poema de Glauco Mattoso
y valorar la provocacion que supone en el contexto de la poesia
de fines del siglo XX.

Descripcion de las formaciones

Rodriguez concibe cuatro aspectos que hacen posible la
formalizacién de tales disposiciones en el pacto lirico: la
formacidn afectiva general, la formacion subjetiva, la formacion
sensible, la formacion semantico-referencial. Su deslinde se
efectiia con el fin de reconocer el funcionamiento del poema,
pero se parte de la premisa de que todas ellas se interrelacionan
de manera continua, configurando una unidad.

1) Formacion afectiva general

La formacidn afectiva general es el elemento capital de la
configuracion del poema (Rodriguez, 2003, pp. 129 y ss.).
Constituye el nucleo de esa experiencia que este pone de relieve.

El lector recorre las distintas partes que componen el texto.
Reconoce sus continuidades y rupturas. Por ejemplo, en un
poema, el blanco que separa dos estrofas constituye una de esas
rupturas posibles. Durante ese recorrido, extrae conclusiones
parciales o definitivas. En cada momento de este proceso de
lectura se redistribuyen de manera inteligible los aconteci-
mientos de sentido y sus relaciones. La forma afectiva general
determina el ordenamiento de estos acontecimientos y guia al
lector en su recorrido interpretativo.

La formacidn afectiva general incide en todos los niveles de
configuracién del texto, particularmente en los referidos a la
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formacién sensible. Se conforma a partir de los signos de la
estructura discursiva que poseen un valor empatico:
fundamentalmente la seleccion léxica en conjuncién con
aspectos como la puesta en pagina, el ritmo, la organizacién
estrofica.

Se distingue del tema, el cual se constituye en funcién de los
componentes semanticos, porque atafie propiamente a las
disposiciones afectivas y a las emociones predominantes en el
poema.

La formacion afectiva general engloba los signos poematicos y
les da una orientacién de sentido. Es un componente dinamico,
que se reorganiza con cada lectura. Por ello un mismo poema,
leido a distintas edades o en diversas circunstancias vitales,
puede producir efectos diversos. De este modo, la forma afectiva
general da orientaciones de lectura sin clausurar el sentido?’.

2) La formacion subjetiva

La experiencia afectiva puesta de relieve en el poema encarna en
una entidad y es expresada por una voz. La formacién subjetiva
permite la atribucion de esa experiencia dicha en el poema a una
voz especifica, a distintas voces, a uno o varios sujetos.
Finalmente, esa experiencia puede reconocerse como un estado
empadtico sin sujeto explicito: un paisaje, un ambiente interior,
un objeto que revela estados de tristeza o alegria; pero también
en el desarrollo mads o menos abstracto de tematicas
tradicionales como la partida, la muerte, etc. (Rodriguez, 2003,
Pp- 137 y ss.).

17 Al leer el poema, el lector extrae conclusiones parciales o definitivas que
redistribuyen de manera inteligible los acontecimientos de sentido (Rodriguez, 2003,
p. 130). Este recorrido es abierto y se vuelve a realizar toda vez que se relee el poema.
La lectura no agota la experiencia del poema sino que esta se renueva cada vez que el
lector gana en marcos de interpretacion (por ejemplo, si conoce mas la obra del autor
al que corresponde el poema y puede relacionarlo en el contexto de la trayectoria
expresiva de dicho autor) o modifica su propio horizonte de lectura (Rodriguez, 2003,
p. 131).
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3) La formacion sensible

Esta formacién da una encarnacion material al estado afectivo
en forma visual (la ocupacion de la pagina; la distribucion de los
espacios negros y los espacios en blanco; la apelaciéon a
estructuras iconicas mediante la disposicion de la materia
verbal, por ejemplo) y sonora (el uso de distintos tipos de verso,
con sistemas ritmicos especificos en funcion de factores como su
longitud y sus acentos; las combinaciones de versos en estrofas,
la rima, las figuras retdricas de diccion como el paralelismo, la
aliteracion, los juegos de palabra, etc.) (Rodriguez, 2003, pp. 195
y ss.). La formacion sensible puede ser considerada tanto desde
una mirada local (el poema; una secciéon del poema; un verso)
como global (un conjunto de poemas, el libro). Asimismo
determina elecciones que atafien a la extensién y a la forma del
discurso poético: desde formas de extremada sintesis y
concentracion como el haiku, hasta otras dilatadas como el
poema extenso (un poema dividido en secciones o como serie
que supera el centenar de versos y posee un componente
narrativo laxo, como Altazor de Vicente Huidobro) o el poema en
serie (un conjunto de poemas, numerados 0 no, que giran en
torno a un tema como “ITrece modos de contemplar a un mirlo”,
perteneciente a Harmonium de Wallace Stevens o exploran las
posibilidades de una forma consolidada en la tradicion como
“Tankas” de El oro de los tigres, de Jorge Luis Borges).

4) La formacion semantico-referencial

Se refiere a los procesos que hacen posible la construccion del
sentido del poema y la determinaciéon de su tema. En su
constitucién coadyuvan ademds las llamadas figuras de
pensamiento (metdfora, ironia, por ejemplo) y los fenémenos de
didlogo textual (literario, intermedial®). Asimismo, esta
formacidn es solidaria con la formacion sensible ya que tanto el

8 Me refiero a textos poéticos que dialogan con otros de naturaleza no verbal como
pueden ser una pintura, una escultura, un monumento arquitectonico, una
composicion musical.
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titulo como la organizacion en partes hacen posible la
distribucion de las informaciones del texto y pueden producir
efectos de sentido (por ejemplo, anticiparlo). Desde el modelo de
Antonio Rodriguez, se entiende que la produccién de sentido no
se clausura en el texto, sino que puede abrirse al mundo. Esa
apertura se oficia en los términos de una evocacion: gracias a
una referencialidad desdoblada —categoria que Rodriguez toma
de Paul Ricoeur en sus estudios sobre la metafora— el poema
puede remitir al mundo mediante su re-descripcion (Rodriguez,
2003, pp. 239 y ss.).
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Un florilegio de emociones basicas

Les propongo una pequefia galeria de emociones bdasicas®®.
Intentemos reconocer cudles son y mediante qué recursos
linguistico-discursivos se manifiestan.

1) Pedro Salinas. “Qué alegria vivir...”. La voz a ti debida
(1933)

Qué alegria vivir

sintiéndose vivido.

Rendirse

a la gran certidumbre, oscuramente,
de que otro ser, fuera de mi, muy lejos
me esta viviendo.

19 Tomaré la categoria de "emocion basica" de Paul Ekman en tanto base del
sentimiento que posee un programa neuroldogico asociado y se manifiesta en
reacciones faciales reconocibles y diferenciadas para cada emocion. Ekman realizé su
estudio con la tribu Fore en 1972 (Nueva Guinea). “(..) Demostré que ciertas
expresiones faciales estan asociadas a ciertas emociones y por ello, pueden
calificarse como universales e innatas. Los miembros de este grupo nativo, los cuales
no habian tenido nunca contacto con nadie de la cultura occidental, eran capaces de
reconocer a través de fotografias con diversas expresiones faciales, las emociones
que en ellas se mostraban. Debido a esto Ekman ha sostenido, sistematicamente, que
algunas emociones, al menos algunas, son universales e innatas: placer, angustia,
miedo, sorpresa, colera y disgusto o repugnancia. Pero, asi como suscribe la
existencia de emociones innatas, Ekman no descarta la presencia de otras que,
aunque también inherente a la condicién humana, sean acufadas y conformadas
culturalmente. Estas emociones son aprendidas en el sentido de que, aunque todo ser
humano esta capacitado para experimentarlas, ellas se refinan y toman formas de
expresion especifica debido a la experiencia cultural. Es el caso de emociones como
la venganza, la culpabilidad, la vergilienza o turbacion, la envidia, el amor, etcétera”
(Bermudez Antulinez, 2010, p. 155). Las investigaciones de Ekman han recibido fuertes
criticas, tanto desde el punto de vista de la metodologia de recogida e interpretacion
de los datos como desde el punto de vista de los alcances (por ejemplo, la supuesta
universalidad o transculturalidad de las emociones basicas). No es este el espacio
para adentrarme en esta discusion. Recojo este modelo con un fin didactico porque es
util para ejemplificar los estados afectivos presentes en la poesia y su modo de
funcionamiento. Para quienes deseen profundizar este tema remito a Ekman, 2003 y
Lépez Rosetti, 2017. Para una discusion sobre el modelo de Ekman puede verse
sintéticamente Leperski, 2017 y mas detenidamente Leys, 2011.
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Que cuando los espejos, los espias,

- azogues, almas cortas -, aseguran

que estoy aqui, yo inmavil,

con los ojos cerrados y los labios,

negandome al amor

de la luz, de la flor y de los nombres,

la verdad trasvisible es que camino

sin mis pasos, con otros,

alla lejos, y alli

estoy besando flores, luces, hablo.

Que hay otro ser por el que miro el mundo

porque me estd queriendo con sus 0jos.
(Salinas, 1980, p. 35)

La emociéon que permea este poema de Pedro Salinas es la
alegria. Aparece explicitamente mencionada en el primer verso.
La evaluacion de la vida como “transporte” y como entrega al
otro confirma ese estado de plenitud. Asimismo, ese estado es
entendido como “gran certidumbre”. Es decir, no hay dudas que
emparfien la alegria sentida, aunque quienes rodean al sujeto
—los espejos, los espias — afirmen que ese transporte no ha tenido
lugar. Se trata asi de una “verdad trasvisible” oscuramente
reconocida, solo perceptible por el sujeto que la experimenta.
Podemos suponer que este factor aumenta el placer, en la
medida en que es exclusivo y no puede compartirse.

Este estado euforico de felicidad descansa en la certidumbre de
la unién: la amada, vive por él, y le permite besar flores que no
toca, sentir la luz que brilla en otro espacio, hablar palabras no
sospechadas por su silencio. Se trata de una unién profundisima
que habilita al sujeto a trascender su aqui y su ahora, porque esta
siendo querido por los ojos y la voz de su amada.

2) Olga Orozco. “Algunas anotaciones alrededor del miedo”.
Ultimos poemas (2009)

¢Qué puerta es esa que se entreabre y chirria en la noche

como si graznara el cuervo del dltimo tejado?

Yo no he llamado a nadie. Yo no he pedido entrar en otro encierro.

Y ningdn visitante puede venir aqui para envolverme como rafaga dulce,
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como una boa de aterciopeladas y calientes plumas.

()

Tal vez no hubiera nadie.

Que se contagie ahora la noche y no haya nadie.

Que me asista el espejo sin crueldad,

que las sagradas imagenes bajen y me asistan,

y la respiracién de todos los que duermen acompafien mi solitaria

sombra.

Pero solo el rumor de una maldad sin rostro me responde. (...)
(Orozco, 2012, p. 443)

El titulo indica, antes de comenzar la lectura del poema, que se
hablara del miedo. La pregunta inicial plantea una escena con
ecos del poema “El cuervo” de Edgar Allan Poe o de una pelicula
de terror: es de noche, se escucha un “chirrido” —ya la palabra da
escalofrio- y se menciona a un pdajaro tradicionalmente asociado
en occidente a la desgracia: el cuervo?.

Sin explicacién aparente, ya que la voz del poema expresa que
“no ha llamado a nadie”, irrumpe una presencia amenazadora
en el espacio que habita. La figuracion de ese espacio como un
“aqui” al que nadie puede acceder con voluntad protectora, me
hace pensar que el sentimiento de indefension esta relacionado,
ademas, con la soledad del sujeto de la enunciacion.

La oscuridad no permite ver con claridad y el sonido distante
tampoco permite identificar qué es esa presencia. De alli la
suposicion de que este ser desconocido no viene a proteger al yo,
sino a amenazarlo. Ante el reclamo de asistencia, lo unico que se
obtiene es “(...) el rumor de una maldad sin rostro”. El sujeto de
la enunciacidn se siente sin proteccion y la imposibilidad de dar
un rostro a esa presencia amenazante aumenta la intensidad de
ese sentimiento. Las anotaciones de Olga Orozco reflejan asi la
conducta prototipica de un sujeto bajo el imperio del temor.

20 “En los suefios se lo considera como figura de mal agiiero, ligado al temor previo al
advenimiento de la desgracia. Es, ademas, el pajaro negro de los romanticos, ululando
sobre los campos de batalla para alimentarse de la carne de los cadaveres” (Chevalier;
Gheerbrant, 1982, p. 285. La traduccion es mia).
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3) Enrique Banchs. “Tornasolando el flanco...”. La urna.
(1911)

Tornasolando el flanco a su sinuoso
paso va el tigre suave como un verso
y la ferocidad pule cual terso
topacio el ojo seco y vigoroso.

Y despereza el musculo alevoso
de los ijares?', languido y perverso
y se recuesta lento en el disperso
otofio de las hojas. El reposo...

El reposo en la selva silenciosa.
La testa?? chata entre las garras finas
y el ojo fijo, impavido custodio.

Espia mientras bate con nerviosa

cola el haz de las férulas?® vecinas,

en reprimido acecho... asi es mi odio.
(Banchs, 1981, pp. 347-348)

Contrariamente a lo que sucede en los ejemplos anteriores, no
hay en este soneto, ni en el titulo ni en los primeros versos
términos que explicitamente se refieran a un estado emocional.

En el segundo verso nos damos cuenta de que se habla de un
tigre. Cuando leo estos dos primeros versos tengo la sensacién de
que la estructura sintactica dislocada mediante el hipérbaton?*
imita el movimiento, ondulante y sinuoso del tigre. Por otra
parte, el hipérbaton, al desplazar la posicion del nucleo del

21 Cada una de las dos cavidades simétricamente colocadas entre las costillas falsas
y los huesos de las caderas en el ser humano y en animales mamiferos.

22 Cabeza.
23 Canas.

2 Hipérbaton: figura retdrica que consiste en la alteracion del orden sintactico habitual
de la frase con una funcion de provocar sorpresa o de subrayar el elemento fuera de
ese orden. La disposicion “razonable” de la frase hubiese sido: “El tigre va
tornasolando el flanco a su paso sinuoso”.
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sujeto, demora o reprime la aparicion de la fiera. Se trata de un
movimiento suave, perfecto, pero que contiene la energia. El
tigre contempla con ojos vigorosos, pulidos por la ferocidad.
Palabras como “tigre”, “ferocidad”, “vigoroso”, ya me generan,
como lector, una presuposicion del estado animico de este
animal salvaje, en conjuncién con otras palabras y sintagmas
como “musculo alevoso”, “perverso”, “nerviosa cola”, “reprimido
acecho”. Estd esperando, estd conteniendo toda su energia, su
ferocidad, su encarnizamiento para lanzarse sobre la presa...

Y se lanza en el ultimo verso: el tigre era en realidad una alegoria
del odio del sujeto de la enunciacién. El lector puede ahora
reconfigurar el sentido del poema y reconocer el estado afectivo
puesto en primer plano: la ira. Pensemos en nuestros propios
enojos y analicemos si la conducta del tigre no presenta puntos
de contacto con los estallidos de una ira contenida.

Al representar la emocidn de este modo, Enrique Banchs recrea
un modelo cognitivo cultural bastante extendido en occidente: la
figuracion del hombre iracundo como si fuese un animal salvaje.
Se trata de un modelo que descansa en la idea de que cada ser
humano esconde o guarda algo de animalidad, que emerge en
circunstancias de presion o de amenaza. En tales circunstancias,
pierde el control, o la vigilancia racional de sus conductas
(Lakoff; Kovecses, 1987, p. 206). Dicho modelo se cristaliza en
expresiones populares como “Fulanito me ladr6” o cultas como
“Homo homini lupus”/ “el hombre lobo del hombre”,
popularizada por el fildsofo inglés Thomas Hobbes para referirse
al egoismo y la violencia humana sobre su propia especie.
Magistralmente, y dando una serie de rasgos peculiares que se
distancian del modelo tipico (por ejemplo, en la forma en que se
presenta mediante la analogia, la vigilancia y el calculo del tigre
sobre su presa), Banchs nos ofrece una reelaboracion estética de
esta metafora conceptual de la ira.

71



CAPITULO 4. LA FORMACION AFECTIVA GENERAL
4) Amelia Biagioni. “Lluvia”. Sonata de soledad (1954)

Llueve porque te nombro y estoy triste,
porque ando tu silencio recorriendo,

y porque tanto mi esperanza insiste,
que deshojada en agua voy muriendo.

La lluvia es mi llamado que persiste

y que afuera te aguarda, padeciendo,

mientras por un camino que no existe

como una despedida estas viniendo.
(Biagioni, 2009, p. 83)

Los ejemplos que asocian la lluvia a un estado de tristeza o
nostalgia abundan en poesia. Recuerdo por ejemplo los versos de
Romanzas sin palabras (1874) de Paul Verlaine: “Il pleut dans
mon coeur/ comme il pleut dans la ville” (Llueve en mi corazon/
como llueve en la ciudad”; o los de “Olas grises”, El libro de los
paisajes (1917) de Lepoldo Lugones: “Llueve en el mar con un
murmullo lento/ la brisa gime tanto que da pena”; o los de Jorge
Luis Borges en “La lluvia” de El hacedor (1960), que asocian el
fendmeno al recuerdo del paraiso perdido de la infancia: “Quien
la oye caer ha recobrado/ el tiempo en que la suerte venturosa/
le revel6 una flor llamada rosa/ y el curioso color del colorado”.
Posiblemente, pienso, el movimiento descendente de las gotas, el
color gris del cielo, el rumor persistente y monétono del caer,
promuevan ese estado animico.

Pero en el poema de Biagioni, a las propiedades “depresivas” de
la lluvia se le suma el motivo amoroso. Si la lluvia no induce en
el lector ningun estado emocional especifico, la voz enunciadora
se anticipa y le aclara en el primer verso que en su caso esta
asociacion es indisoluble y estd ademas vinculada al nombre del
amado ausente: “Llueve porque te nombro y estoy triste”.
Pareciera que solo ese recuerdo basta para generar la lluvia.

Como en Verlaine, la lluvia penetra en la interioridad del ser.
Hasta tal punto, que el sujeto enunciador se transforma:
“deshojada en agua voy muriendo”. Esta transfiguracion ha sido
provocada por el dolor de la ausencia.

72



GUSTAVO ZONANA

Por ultimo, hay un aspecto de la formacidn sensible que ayuda a
resaltar ese estado de tristeza. Se trata de la repeticion
estratégica de la palabra “lluvia” y sus derivados. Mediante este
recurso la poeta imprime en el d&nimo el caracter insistente y
monotono del caer de las gotas, refuerza la sensacion de estar
completamente invadida por la lluvia y dolorida por la ausencia.

5) Federico Garcia Lorca. “Paisaje de la multitud que
vomita. (Anochecer de Coney Island)”, Poeta en Nueva York
(1929-1930)

Llegaban los rumores de la selva del vomito

con las mujeres vacias, con nifios de cera caliente,

con arboles fermentados y camareros incansables

que sirven platos de sal bajo las arpas de la saliva.

Sin remedio, hijo mio, jvomita! No hay remedio.

No es el vdmito de los hisares sobre los pechos de la prostituta,

ni el vdmito del gato que se tragd una rana por descuido.

Son los muertos que arafian con sus manos de tierra

las puertas de pedernal donde se pudren nublos?® y postres (...).
(Lorca, 1991, p. 473)

Ya desde el titulo hay un término que traduce la emocion béasica
predominante en este pasaje. Se trata de la palabra “vomita”/
“vomito”. Es un término que, como en el caso anteriormente
analizado, también se repite intencionalmente para intensificar
el estado afectivo que el poeta intenta revivir: el asco.

En el fragmento hay referencias claras a la relacion del asco con
la ingesta de alimentos desagradables o en mal estado: “platos de
sal bajo las arpas de la saliva”, “gato que se tragd una rana”,
“pedernal donde se pudren nublos y postres”. Los alimentos
descompuestos “(...) que despiertan luego de vomitados” se
revelan, salen del cementerio y se suman en la invasion zombi
de Nueva York (Abraham, 2018, p. 298).

Heredero de la estetizacion de la fealdad de la metropoli,
inaugurada por Charles Baudelaire en Las flores del mal (1857),

25 Hongo pequeio que vive como parasito en el trigo y otros cereales.
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Garcia Lorca expresa en este poema y en otros de Poeta... esta
vision desoladora de una ciudad multitudinaria e implacable con
sus habitantes. Una vision que despierta en €l sentimientos de un
rechazo visceral como el que puede apreciarse en el fragmento
comentado.

6) Alfonsina Storni. “Olvido”. Ocre (1925)

Lidia Rosa: hoy es martes y hace frio. En tu casa,
de piedra gris, td duermes tu suefio en un costado
de la ciudad. ;Audn guardas tu pecho enamorado,
ya que de amor moriste? Te diré lo que pasa:

El hombre que adorabas, de grises ojos crueles,
en la tarde de otofio fuma su cigarrillo.

Detras de los cristales mira el cielo amarillo

y la calle en que vuelan destefidos papeles.

Toma un libro, se acerca a la apagada estufa,
en el tomacorriente al sentarse la enchufa
y s6lo se oye un ruido de papel desgarrado.

Las cinco. Tu caias a esta hora en su pecho,

y acaso te recuerda... Pero su blando lecho

ya tiene el hueco tibio de otro cuerpo rosado.
(Storni, 1961, p. 205)

El siguiente ejemplo nos presenta un desafio. No hay en el titulo
ningdn término que nos permita inferir de manera directa un
estado emocional concreto. Esto no significa, sin embargo, que
carezca del mismo. Si analizamos detenidamente podremos
reconocerlo a partir de otros indicadores.

Notemos que en el poema se plantea desde el primer verso un
simulacro de didlogo. El sujeto de la enunciacion se dirige a una
interlocutora llamada “Lidia Rosa”. Ademas, en su interlocucion
aporta una caracterizacion que provee a los lectores
informaciones clave: el mismo nombre es una suerte de
estereotipo de mujer roméantica. Y este estereotipo se convalida
porque se presenta a Lidia Rosa aun, sumamente enamorada,
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muerta de amor. Frente a este arrobamiento, la voz enunciadora
se siente obligada a decir lo que pasa, a revelar la verdad: ese
hombre adorado, es cruel y olvidadizo y fuma tranquilamente un
cigarrillo, después de haber tenido relaciones con otra mujer.
Lidia Rosa es, tal vez, apenas un recuerdo. En esta pintura, el
arrobamiento de la Lidia muerta de amor contrasta con el
desinterés del don Juan.

Al revelar “lo que pasa”, que Lidia Rosa sigue enamorada de
alguien que solo la recuerda vagamente, como otra aventura
pasajera, la voz enunciadora manifiesta su desprecio e
indignacidn: su desestimacién y rechazo tanto de la romdntica
enamorada como del olvidadizo y cruel. Se trata de un estado
afectivo mas intelectual que los presentes en los ejemplos
anteriores, que pone en juego un conjunto de valores en torno a
lo que es el amor, un tipo de mujer y un tipo de hombre. De un
modo artistico y en forma de soneto, el objetivo del poema es
indignarse para generar una reacciéon en las destinatarias,
invirtiendo, asimismo, los estereotipos femeninos presentes en
la poesia amorosa escrita por hombres en su contexto de
produccién (Dario, Lugones, Carriego, por ejemplo).

El estado afectivo se infiere de este modo en funcién de los
siguientes constituyentes: primero, la forma en que se
representan los otros sujetos pacientes que intervienen en el
caso (Lidia Rosa, el hombre que adorabas); segundo, los actos de
habla realizados en el poema: revelar la verdad a la enamorada
y amonestarla para que cambie de actitud.

He realizado este recorrido para tener ejemplos textuales que me
permitan esbozar una descripciéon aproximada de lo que
entendemos por “emocién” y por “estado afectivo” y evaluar, con
posterioridad, su impacto en la construccion del poema.

Pathos, estado afectivo, emociones, tonalidades afectivas

La revaloracién de la dimension afectiva y de las emociones
constituye un fenémeno que, desde saberes como la biologia, la
neurologia, la psicologia y la neuropsicologia cognitiva, viene
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impactando, desde los ’80, en ciencias sociales como la historia,
la geografia, la teoria politica, la teoria literaria, la historia del
arte, los estudios culturales, por citar solo algunos campos (Leys,
2011, p. 434).

La justificacion de este giro hacia lo afectivo, en palabras de Ruth
Leys, tiene que ver con un sobredimensionamiento en estos
campos de la racionalidad, un olvido de nuestra condici6n
corpdrea y de la resonancia del plano de lo afectivo en la toma
de decisiones o0 la generacion de valores y creencias, por ejemplo
(2011, p. 436)%. Desde ese mismo horizonte racionalista, la
reflexién sobre las pasiones se ha recluido al espacio de la
patologia y de los desvarios de la razon (Rodriguez, 2003, p. 100).

Antonio Rodriguez recupera la dimensién del pathos y de las
emociones como experiencia radical que se pone de relieve en la
poesia. Para ello recurre al pensamiento de la fenomenologia y
recupera principios de Maurice Merleau-Ponty, Otto-Friedrich
Bollnow y Erwin Straus (2003, 100 y ss.).

La experiencia empdtica se vincula con la corporalidad desde
una doble perspectiva. Por una parte, las emociones hasicas de
asco, temor, sorpresa o alegria tienen un soporte bioldgico
(Bermudez Antunez, 2010; Lopez Rosetti, 2017). Su aparicidn:

1) Supone la circulacion y transformacion en nuestro organismo
de informacion cerebral;

2% Creo que este olvido es parte de formas de la racionalidad moderna que se
desarrollan, por ejemplo, con René Descartes. El pensamiento antiguo no se olvidé de
esta dimension de lo humano. Aristételes, por ejemplo, vinculé el examen de las
pasiones —de manifestacion episédica— y de los habitos (virtudes, vicios) —de
manifestacion mas permanente— a la Retdrica. Tomo6 ademas en consideracion el
estudio del caracter del orador y del modo en que debia disponer los afectos del juez
o de la asamblea para persuadir. En el libro segundo de su Retdrica, ofrece detenidas
reflexiones sobre la ira, el desprecio, la serenidad, el amor y el odio, el temor, el valor,
la verglienza, la compasion, la indignacion, la envidia (Aristételes, 1971, pp. 95-125).
Asimismo, realiza una tipologia de los caracteres de acuerdo con la edad (el caracter
del joven, del viejo y del hombre maduro) y con circunstancias de la “fortuna” como la
nobleza, la riqueza, el poder o la buena suerte (pp. 125-132).
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2) Implica una respuesta fisica: aumento de la frecuencia
respiratoria y de la presién arterial, sudoracion, taquicardia, por
ejemplo;

3) Posee una manifestacion a través del rostro o de todo el
cuerpo: una persona triste puede verse con el cefio levantado,
una reduccién en la apertura de los ojos, un descenso de la
comisura de los labios, la cabeza hacia adelante y la mirada hacia
abajo, por ejemplo (Lopez Rosetti, 2017, pp. 78-79).

Por otra, el cuerpo es nuestro primer mediador con el entorno y
con nosotros mismos. Nos permite desplazarnos y percibir el
mundo. Nos da a conocer. Nos permite saludar, abrazar, percibir
ese perfume de la amada que esta llamado a ser sustantivo y no
adjetivo, como dice Fogwill.

Expresamos empatia o antipatia con respecto a los otros a través
del cuerpo: nos separamos si nos disgustan o no nos llaman la
atencidén; nos acercamos cada vez mds si sentimos aprecio. Nos
agachamos para suplicar, para agradecer o para reconocer
autoridad. Bajamos la mirada si nos provocan miedo.

Desde una concepcidn fenomenoldgica, esta dimensién afectiva
asociada a nuestra condicién de sujetos con cuerpo constituye
una base en la que se asienta el resto de nuestros pensamientos
y acciones. También, la formacion de valores morales, estéticos
y religiosos.

Nuestra percepcion del mundo, nuestras reflexiones y acciones
aparecen asi tamizadas por experiencias patémicas: estados de
animo, humores o temperamentos, emociones.

La manifestacién de la emocion puede describirse como una
‘puesta fuera de si’, un movimiento de pérdida de cierto
equilibrio inicial, una desestabilizacion de la reflexividad del yo.
Suele aparecer de manera episddica (se presenta en un momento
y tiene una duracion relativa), dindmica (crece o disminuye en
intensidad), y puede ganar en complejidad (asociarse a
pensamientos o valores) (Bermudez Antunez, 2010, p. 149).
Emerge en funcion de factores desencadenantes —la recepcién de
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una mala noticia, la llegada inesperada de un amigo, la
percepcion de un aroma placentero— o de acciones asociadas a
esos factores (Rodriguez, 2009a).

Se discute actualmente acerca de la duraciéon del estado
emocional. A veces no se manifiesta como un pico fulgurante y
puntual, sino que implica un proceso con ascenso, apogeo,
meseta y descenso hasta su resolucién que puede prolongarse
por horas. Por eso se puede hablar con mds precision de
“episodio emocional” (Rodriguez, 2009a). Por ejemplo, el soneto
del tigre de Enrique Banchs representa una suerte de episodio
emocional sintetizado, desde la preparacién del estado iracundo
hasta su apogeo. Es decir, de acuerdo con la extension del poema
se pueden representar episodios emocionales en los que sea
posible reconocer grados de intensidad e incluso cambios
emocionales —por ejemplo, pasajes de la tristeza a la alegria; del
desconsuelo a la esperanza-.

Al hablar de humores o temperamentos, nos referimos a estados
afectivos cuya manifestacion se extiende en el tiempo, sin
factores desencadenantes o de finalizacién precisos, y de
identificacion mads difusa, como un estado latente o una forma de
estar en el mundo. Tienen un impacto en el comportamiento
habitual y comprometen ritmos especificos, formas de actuar en
el tiempo y en el espacio. Antonio Rodriguez los concibe también
como tonalidades afectivas y distingue dos polos dominantes
relacionados como un continuo entre los extremos (2003, pp. 107-
114):

- lastonalidades afectivas de la unién corresponden a un sujeto que siente
confianza ante el mundo; que se vincula a él mediante una relacién de
complementariedad, de sentirse en su lugar, de familiaridad con el
espacio habitado, de proximidad con las cosas y consigo mismo; el
espacio se percibe como algo sélido y firme; el tiempo se experimenta
de manera regular y agradable; son tonalidades que remiten a estados de
quietud, serenidad, expansion, reposo y dulzura. Las tonalidades de la
unién pueden expresarse mediante modalidades euféricas (como por
ejemplo en el poema de Pedro Salinas) o modalidades serenas como
sucede en el siguiente ejemplo breve de El libro de los paisajes (1917) de
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Leopoldo Lugones: “Tan jovial esta el prado,/ Y el azul tan sereno,/ Que
me he sentido bueno/ Con todo lo creado” (Lugones, 1974, p. 527) y

- las tonalidades afectivas de la separacién corresponden a un sujeto que
manifiesta una preocupacion existencial; que percibe el mundo como
algo hostil, en una relacion de apartamiento y rechazo. Supone
experiencias de tension, de lucha, de abatimiento. El suelo se vuelve
fraqil, los espacios se reducen. Se instala la desconfianza; el tiempo
vivido es como un peso enorme y el futuro se presenta como un peligro.
Las expectativas ante el mundo son el signo de una inadaptacion radical,
e implican un desequilibrio, simbolizado preferentemente por el
movimiento de caida. Las experiencias que se presentan son las de
cierre, oscuridad, rugosidad, dolor, inquietud. Las tonalidades afectivas
de la separacién pueden presentar modalidades angustiantes (de una
inadecuacion extrema) o simplemente disféricas (melancélica). Veamos
un ejemplo de modalidad angustiante, el poema “El infierno musical” del
libro homénimo (1971) de Alejandra Pizarnik: “Golpean con soles/ Nada
se acopla con nada aqui/ Y de tanto animal muerto en el cementerio de
huesos filosos de mi memoria/ Y de tantas monjas como cuervos que se
precipitan a hurgar entre mis piernas/ La cantidad de fragmentos me
desgarra (...)" (Pizarnik, 1971, p. 21). Vemos en este ejemplo la situacion
de una paciente que habita un espacio opresivo, desacomodado, que la
golpea, la viola y la desgarra.

La formacion afectiva general

Para Antonio Rodriguez (2003, pp. 129 y ss.), las experiencias
emocionales constituyen el fundamento del acto configurador
del poema. Por ello entre sus constituyentes, el que ocupa el
papel radical, porque determina a los otros, es la “formacién
afectiva general”. Puede caracterizarse como el estado afectivo
predominante en el poema. Se califica de “general” porque lo
atraviesa en el proceso mismo de construccion, en su resultado
como obra y en el proceso reconstructivo del lector. De alli que
este componente pueda ser concebido como la “piedra angular”
de la configuracion del poema. La piedra angular es la primera
en la construccion de una base de cimentacion. Todas las otras se
dispondran en relacién con ella. Es la que determina toda la
posicion de la estructura.
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Podemos considerar este cardcter fundacional del mundo
afectivo desde dos perspectivas, la del escritor y la del lector. Con
relacion a la primera, me parece valiosa la siguiente reflexion de
Alicia Genovese sobre la forma en que esa conmocién emocional
primigenia actua en el desarrollo de la configuracion del poema:

(.) Es como si en esa primera fluencia de un yo invadido por el mundo,
por lo otro, ya sea en su atraccion o en su desapego, se formaran los
primeros anillos de una columna vertebral fantasmética que todavia debe
revelarse, encontrar sus objetos, y donde la escritura pulsionada se
mueve en zonas de avance o de retorno. Si quien escribe puede continuar
deslizandose por el tinel que le cava esa primera emision de voz,
asociando otros sentidos, otras significaciones azarosas, pero, apegado
al impulso primero que se reconoce como valido, la estructura del poema
se va deslizando autojustificada. (..) El logos, el saber hacer con el
lenguaje, permanece activo durante todo ese proceso, extiende rieles,
crea la via para el deslizamiento de la emocidn, para que no pierda
potencia ni se desvanezca en el mero juego formal o en un temor a decir.
(Genovese, 2023, pp. 36-37)

Notemos que la analogia de la “columna vertebral fantasmatica”
estd en absoluta consonancia con la idea de Rodriguez de la
formacidn afectiva como piedra angular del poema.

Desde el punto de vista de la recepcidn, cuando leemos el poema,
recorremos cada una de sus lineas, de sus estrofas. Nos
detenemos en los puntos. Respiramos un poco mas y dejamos
pasar segundos imperceptibles en el blanco que separa dos
estrofas. Comprendemos sus palabras y su ordenamiento
sintdctico. Estos movimientos —que son a la vez del cuerpo, de la
pronunciacién en voz baja o en voz alta, de la mente- implican
momentos de continuidad y momentos de corte. A partir de ellos
extraemos conclusiones, provisorias primero vy, al llegar al final
del poema, definitivas. La formacidn afectiva general acompafia
el desarrollo de cada uno de estos momentos como un filtro que
permea la comprension y la fruicién del texto. Como lectores
entonces reconocemos esa “(...) linea de fuerza (emocional)
invisible que impulsa, sostiene y alimenta” el sentido del poema
(Genovese, 2023, p.29).
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Volvamos al soneto del tigre de Enrique Banchs. Hasta la primera
mitad del verso catorce la representacion del animal que acecha
y Se prepara para atacar constituye una continuidad tematica y
figurativa. Pero esta unidad presenta pequefios cortes que
pueden graficarse mediante el siguiente esquema:

1) Presentacidn del tigre: primer cuarteto,

2) Preparacion del tigre que se recuesta estratégicamente para atacar:
segundo cuarteto,

3) Reposo anhelante y espionaje de la victima: tercetos hasta la primera
mitad del verso catorce. Los puntos suspensivos marcan un corte en esta
continuidad y preparan la irrupcién de la clave del poemay

4) Salto y revelacion: segunda mitad del verso catorce

El sintagma “mi odio” representa un corte porque interrumpe la
isotopia temadtica y figurativa inicial y obliga a releer todos los
eventos de sentido anteriores en clave de metdfora/ analogia: el
poema no habla de un tigre en tanto animal salvaje, sino del odio
de un sujeto representado como tigre. Esta revelacion final nos
permite redistribuir de manera inteligible todos los
acontecimientos de sentido y sus relaciones.

Este orden esta determinado por la formacidn afectiva general.
Asimismo, dicha formaciéon acompafia nuestro recorrido
interpretativo y nuestro animo en la apropiacién empdtica del
poema. Creo importante destacar que, en su condicion de piedra
angular, la formacion afectiva general ha impactado en el resto
de las formaciones.

Desde el punto de vista de la formacién semdntico referencial, ha
determinado la eleccion primera de la asociacion colera/ tigre.
Ha guiado el despliegue de esta analogia en la vision de la
preparacion del animal antes de atacar. Ha determinado la
estrategia de mantener el enigma del verdadero sentido hasta el
final, justamente para potenciar el efecto de sorpresa y la
posibilidad de asociarnos a esta manera de experimentar la
colera.
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Desde el punto de vista de la formacion sensible, podemos pensar
que, dado que el texto pertenece al poemario La urna, que es una
coleccion de sonetos, la eleccién de esta combinacion estréfica
constituye una plataforma compositiva previa. Pero en el
interior de la forma soneto hay un margen de elecciones y
posibilidades de estructuracién que estan en funcién de revivir
la experiencia del odio del modo mas llamativo que se pueda. Por
ejemplo:

1) El uso del encabalgamiento?’ que imita la sinuosidad del tigre:

Tornasolando el flanco a su sinuoso
paso...

y la ferocidad pule cual terso
topacio...

Y despereza el misculo alevoso

de los ijares,

2) El enlace que se establece entre el segundo cuarteto y el primer
terceto mediante la repeticion del sintagma “El reposo...”, en
posicidn final primero e inicial luego. Notemos que, ademads, en
el ultimo verso del segundo cuarteto, el punto seguido marca un
minimo detenimiento en la enunciacién. Una funcién similar,
tienen los puntos suspensivos. Asi, la sintaxis acompafia/ imita el
movimiento del animal, sus avances y detenimientos
estratégicos:

otofio de las hojas. El reposo...
El reposo en la selva silenciosa...

Por ultimo, en cuanto a la formacidn subjetiva, la sorpresa esta
ademas sustentada en el abrupto cambio de persona de la
enunciacion. Todo el soneto se enuncia en tercera persona y, en
la segunda mitad del ultimo verso, emerge un yo, a través del
posesivo “mi”. Creo que esta singularizaciéon del odio, esta

27 Encabalgamiento: fendmeno métrico que se presenta cuando la unidad sintactica
excede la pausa versal y se desborda en el verso siguiente o cuando culmina antes del
final del verso y anticipa, después del punto, elementos de la unidad de sentido del
verso siguiente.
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manifestacion de que no se trata del odio en general sino de uno
especifico, le otorga una encarnacion que potencia el efecto final
y promueve la empatia del lector.

4. Formacion afectiva general y formacion semantica
(tema)

Enla medida en que la formacidn afectiva general impacta, como
hemos visto en este ejemplo, en la totalidad de la configuracidn
del poema se distingue del tema. El tema se refiere especialmente
a los contenidos semanticos y su organizaciéon. La formacion
afectiva general remite a la experiencia afectiva que desea
revivirse. Sin embargo, creo conveniente sefialar que, en el caso
del poema de Banchs, el tema es el odio y la experiencia afectiva
es una forma de experimentar ese odio. Lo mismo sucede con el
poema de Olga Orozco sobre el miedo. Hay, como vemos, una
relativa coincidencia porque el estado afectivo aparece en estos
“tematizado” es decir, vuelto objeto de la indagacién poética.

No siempre serd asi. Por ejemplo, en el poema de Salinas, el tema
es la profunda unidad entre sujeto y amada y la forma afectiva
general predominante es la alegria. En el de Storni, el tema —
tradicional- es la inconstancia del amante y la ingenuidad de la
amada y la forma afectiva general predominante es la
indignacién. Asi, estado afectivo y tema se asocian y se
acompafian. Temas como la ausencia, por ejemplo, estan
tradicionalmente asociados al dolor —como sucede en el soneto
de Amelia Biagioni- 0 a otros sentimientos como el rencor. Entre
formacion afectiva general y tema se pueden establecer
relaciones de implicacién o de causa-efecto. La unidad amorosa
esla causa del estado de felicidad; la ausencia del amado provoca
la tristeza; la ingenuidad de rendirse a un amante inconstante
provoca la indignacién. De este modo la formacion afectiva
general ofrece al lector orientaciones interpretativas, quien
reconocerd en cada caso las interrelaciones entre los
componentes poematicos, pero no cierra nunca el sentido.
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Ya sefialé que la formacidn afectiva general es un dispositivo
dindmico porque se interrelaciona con el resto de las
formaciones. Creo conveniente resaltar que, de acuerdo con
Rodriguez, es ademas intersubjetivo (2003, pp. 131-133). Esto es
asi porque es reconstruida por el lector, en funcion de sus
experiencias liricas previas, de su enciclopedia literaria y
cultural, de su temperamento o su estado de animo al momento
de la lectura, de su edad, de su género, de la manera en que su
cultura ha reconfigurado el amplio campo de las emociones
bésicas y sus modos de manifestacién corporal y verbal?®,

Por otra parte, estd siempre en formacidn, es decir, se reorganiza
con cada lectura particular. Si bien estd presente en los rasgos
compositivos del texto, se activa durante el proceso de lectura e
interpretacion. Por esta razon, se percibe de manera diversa en
cada circunstancia. Una segunda lectura del soneto de Banchs
pierde en parte su componente de sorpresa, pero permite
destacar otras resonancias y otras cualidades del texto.

5. Como reconocer la forma afectiva general en el analisis
de los poemas

Frente a un poema concreto y en situacién de explicarlo o
ensefiarlo a otros, ¢como podemos identificar la formacion
afectiva general? Repasemos las estrategias que he utilizado en
el comentario de los textos incluidos en esta seccién:

1) Mediante el reconocimiento de las palabras —desde el titulo y
en todo el cuerpo del poema- que expresan estados afectivos:
sustantivos, verbos, adjetivos, adverbios; es la estrategia
empleada en los poemas de Salinas, Orozco, Biagioni, Lorca, por
ejemplo.

28 Por esta razon, para Rodriguez, el horizonte de analisis y comprension de la forma
afectiva general es una hermenéutica centrada en la interaccion entre el texto y sus
efectos potenciales en el lector. Un examen meramente lingiiistico, “liricolégico” o
psicoldgico seria reductivo (2003, p. 131).
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2) Mediante la identificacidn de estados, conceptos, figuras que
hacen referencia directa o analdgica a esos estados emocionales:
si bien en el final del poema aparece la palabra “odio”, esta
estrategia estd también presente en el andlisis del poema de
Enrique Banchs. Momentos del dia como el atardecer,
situaciones vitales como una despedida, conceptos como
“libertad” en nuestra cultura y nuestras practicas estan
asociados a y son generadores de estados afectivos particulares:
la tristeza en el caso del atardecer o de la despedida, la alegria en
el caso de la libertad.

3) Mediante el reconocimiento de la forma en que se representan
los pacientes del poema y los actos de habla que se realizan en él:
rogar, mandar, amonestar, degradar son acciones que implican
habitualmente estados emocionales asociados en su realizacion
como, por ejemplo, temor, ira, disgusto, o sentimiento de
superioridad.

4) Aunque no es un indicador concluyente, ciertos subgéneros
poéticos estan tradicionalmente asociados a estados afectivos.
Por ejemplo, la elegia funeral a la tristeza que ocasiona la
pérdida de un ser querido; la oda tiene como objetivo la
celebracion y por ello suele estar asociada a estados como la
alegria, el orgullo y a tonalidades afectivas de la unién con
caracter eufdrico o sereno.

5) El uso de la sintaxis (como en el poema de Banchs) y de ciertos
signos como los de interrogacion, de exclamacion o los puntos
suspensivos que son medios de la lengua para subrayar la
presencia de tales estados y

6) La disposicion grafica del poema puede, en ocasiones, ser un
indicador difuso de estados emocionales. Veamos el poema “Il
pleut” (“Llueve”) de Caligramas (1918) de Guillaume Apollinaire:
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(Apollinaire, 2007, p. 64)
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Antes incluso de leer el texto y de entenderlo, la disposicion de
las oraciones que componen este caligrama en forma de lineas
de lluvia sobre la pdagina sugiere un descenso que puede
entenderse también, eventualmente, como una caida animica?°.
Traducido y dispuesto en una forma mas legible, el texto reza:

Llueven voces de mujeres como si estuvieran muertas hasta en el
recuerdo

también vosotras llovéis, maravillosos encuentros de mi vida, gotitas

y esas nubes rebeldes que se ponen a relinchar todo un universo de
ciudades auriculares

escucha como llueve mientras la pena y el desdén lloran una antigua
musica
escucha caer los hilos que te sujetan arriba y abajo.

(la traduccion es mia)3?

Como puede deducirse a partir de la lectura, la disposicion
plastica del caligrama acompafia entonces el estado afectivo de
la pena que el poema expresa verbalmente y que responde a una
asociacion ya establecida en la tradicion literaria, como vimos al
comentar el poema de Amelia Biagioni. Sin embargo, a partir de
la primera impresion que el texto sugiere en su condicidon de
dibujo, es necesario pasar a un trabajo interpretativo. Si
contrastamos la version original con la traduccién en forma

29 La disposicion grafica habilita otros recorridos interpretativos: las lineas sugieren
las cuerdas o “hilos" de un instrumento que llora esa "antigua musica", extranada en
el poema. En este sentido podria entenderse como una elegia metapoética, como
cierta nostalgia de las formas tradicionales de versificacion y su inherente
musicalidad. Para estas interpretaciones posibles ver Chol, 2009, p. 238. En esta
interpretacion del caligrama y de sus efectos me aparto de la visién de Antonio
Rodriguez quien considera que “(...) la estrategia de los caligramas contribuye poco en
su disposicion grafica al efecto global del pacto lirico”. La forma plastica del caligrama
para Rodriguez estd mas orientada a la representacion de un contenido tematico que
a la puesta en relieve de un estado afectivo (2003, pp. 207-208).

30 || pleut des voix de femmes comme si elles étaient mortes méme dans le souvenir/
c'est vous aussi qu'il pleut merveilleuses rencontres de ma vie 6 gouttelettes/ et ces
nuages cabrés se prennent a hennir tout un univers de villes auriculaires/ écoute s'il
pleut tandis que le regret et le dédain pleurent une ancienne musique/ écoute tomber
les liens qui te retiennent en haut et en bas.
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horizontal, advertimos que el original le plantea al lector una
tarea que es mas lenta porque desafia la linealidad y la
horizontalidad del lenguaje verbal y supone de parte de él un
desciframiento. Signo iconico y signo verbal se articulan
invitdndolo a una participacién activa en la construccion de
sentido (Chol, 2009, p. 239).
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El soporte de la experiencia afectiva

Para darse a conocer en el poema las emociones necesitan una
entidad que las experimente y una voz que las exprese. Alguien
siente alegria y dice “vuelo de contento”; alguien se compenetra
con la paz del paisaje y lo describe como jovial y sereno; alguien
se prepara para explotar de ira y afirma: “asi es mi odio”.

El componente mediante el cual se construye esa entidad
experimentante y enunciadora es caracterizado por Antonio
Rodriguez como “formacion subjetiva” (2003, pp. 137 y ss.). Esun
componente sumamente complejo y dindmico que comprende:

1) La voz enunciadora

2) Las situaciones comunicativas que se plantean con su acto
de enunciacion, el tiempo y el espacio presupuestos en dicho
acto, los posibles interlocutores a quienes se dirige

3) Las entidades que experimentan el/los estado/s afectivo/s
del poema

La determinacion del estatuto de la voz enunciadora y de la
entidad experimentante del estado afectivo es, posiblemente, el
problema que ha generado mds controversia en las teorias de la
lirica (Cabo Aseguinolaza, 1999; Gallego Diaz, 2006; Zonana,
2008).

Tradicionalmente se ha considerado a la poesia lirica, en funcién
de su concepcién romdntica, como el género que, por
antonomasia, expresa una subjetividad (Abrams, 1975; Broda,
1997; Combe, 1996; Gallego Diaz, 2006; Garcia Berrio, Huerta
Calvo, 1992; Genette, 1988; Guerrero, 1998; Jackson, 1998, 2001;
Schaeffer, 1980; Rodriguez, 2003 y 2006). A pesar de las criticas
que ha recibido y de las transformaciones de la poesia
contemporanea, este enfoque continua vigente, ya como un
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modelo cultural consolidado acerca del lirismo, ya como modelo
explicativo escolar.

De la relacion entre poesia y subjetividad se podrian inferir
ciertas caracteristicas del discurso lirico:

a) Su fundamento biografico y por ello su cardcter autobiogra-
fico: quien enuncia “(...) la verdad trasvisible es que camino/ sin
mis pasos, con otros,/ alla lejos, y alli/ estoy besando flores, luces,
hablo”, es Pedro Salinas y su alegria tiene un soporte
experiencial concreto (aunque no podamos datar fehaciente-
mente la circunstancia especifica que genero esta afirmacion y
este g0z0).

b) Siel poema es necesariamente autobiografico, la enunciacion,
no construye un mundo ficticio ni apela a ninguna estrategia de
ficcién para la expresion del estado afectivo.

c) Si el poema es autobiografico, el enunciado es veraz,
auténtico, sincero.

d) La experiencia manifestada a través del poema corresponde
a la intimidad del enunciador.

e) Dada su condicion personal, autobiografica, la enunciacion
lirica es preferentemente monddica, es decir, corresponde a una
sola voz (la del poeta). La intertextualidad o la participacién de
mads de una voz enunciadora en un mismo texto no serian rasgos
compatibles con la l6gica del poema lirico.

f) Si el poema es expresion de una subjetividad, la persona
gramatical predominante o mas adecuada es la primera del
singular.

Sin embargo, una multitud de textos liricos desafia esta
concepcién y sus posibles corolarios o no pueden explicarse
coherentemente desde su horizonte explicativo. Voy a comentar,
brevemente, algunos ejemplos:
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1) Jorge Luis Borges “Poema conjetural” El otro, el mismo
(1964)

(..) Yo, Francisco Narciso de Laprida,

cuya voz declard la independencia

de estas crueles provincias, derrotado,

de sangre y de sudor manchado el rostro,

sin esperanza ni temor, perdido,

huyo hacia el sur por arrabales ultimos.

Como aquel capitan del Purgatorio

que, huyendo a pie y ensangrentando el llano,

fue cegado y tumbado por la muerte (...).
(Borges, 1974, p. 867)

“Yo, Francisco Narciso de Laprida”, en principio, no es un
enunciado que, con propiedad pueda emplear Jorge Luis Borges
por la sencilla razén de que Borges no es Laprida. Comparten el
ser argentinos, comparten el gusto por la vida intelectual, sienten
la dicotomia entre las armas y las letras, pero no pertenecen al
mismo tiempo. Las diferencias podrian multiplicarse.

Sin embargo, como lo ha hecho ya la critica, es posible pensar
que Borges se refleja en Laprida. Asi, la comprensiéon (o
resignacion) ante el destino sudamericano, la visién de que los
barbaros estan llamados a triunfar siempre en Argentina, ya sea
en 1829 (en que Laprida muere en manos de las tropas de Félix
de Aldao) o en 1943 (fecha en que Borges escribe el poema y en
que tiene lugar el golpe de estado de Edelmiro Farrell y Juan
Domingo Perdn) parece identificarlos (Gonzdlez, p. 2007). Y, sin
embargo, Borges no es Laprida. El pronombre de primera
persona “yo” puede entenderse aqui como una mascara. Se trata
de una estrategia ya empleada por el poeta romantico inglés
Robert Browning: el monologo dramatico, de enorme fortuna en
la poesia contempordnea. La lectura autobiografica puede
sostenerse con tenacidad solo si se acepta este juego. Pero como
tal, el juego implica una estrategia conjetural, como reza el titulo
del poema: un meterse en la mente de Laprida e imaginar su
estado emocional en el momento en que estd a punto de morir.
Un juego que esta muy proximo a la ficcion, pues no hay manera
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de constatar fehacientemente que Laprida pensé eso antes de
morir (aunque hay muchas otras paginas de Jorge Luis Borges
que refieren ese pensamiento).

Como si este juego no fuese suficiente para desafiar la 16gica de
la poesia como expresion de una subjetividad, Borges introduce
otro: se trata de la cita apenas modificada del verso 99 del Canto
V del Purgatorio de la Divina comedia de Dante Alighieri.
Corresponde al relato de Buonconte da Montefeltro, capitan
gibelino de Arezzo en la guerra contra los giielfos de Florencia,
que muere en la batalla de Campaldino. Ya mencioné que la
batalla de Pilar es en el afio 1829; la de Campaldino, en 1289. Las
guerras entre guelfos y gibelinos podrian verse también como un
espejo de las guerras entre unitarios y federales. Finalmente,
cabe apuntar que tanto Laprida como Aldao (mencionado en el
epigrafe del poema) fueron intelectuales que se vieron arrojados
a las armas (Aldao era monje antes de ser caudillo). La
multiplicacion de estos espejos (Laprida/ Aldao; Borges/ Laprida;
Laprida/ Buonconte; guelfos y gibelinos/ unitarios y federales;
Pilar/ Campaldino) genera, como bhien sefiala Javier Roberto
Gonzalez, de quien tomo estos apuntes, una puesta en abismo
que confirma la hipétesis muy borgiana del caracter arquetipico
y ciclico de la historia universal (Gonzalez, 2007, p. 27). Pero,
aunque Borges apele a la mascara y a la polifonia textual, estas
estrategias no menoscaban la eficacia de su poema, no
desmerecen su tenor lirico, ni su “sinceridad” emocional. Muy
por el contrario, el temor y la frustracién que predominan en el
poema son potenciados al maximo por estos recursos.

2) Leopoldo Marechal “Balada para los nifios que seran
poetas” Dias como flechas (1926)

La reina Til desnuda una risa de fragua.

Todos los pajaros de la danza nacen en su pie volatil.
Sus ojos parecen dos lebreles recién castigados...
Desde un pais donde se abre el huevo de las mafianas
vino el Principe a caballo de su alegria:

- jBusco tu risa forjada por herreros musicales

y alegre como la sal gema que hacen arder los brujos!
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Tu reir es el asta donde flamean los dias asoleados;

yo soy un hondero que sofi6 con el pajaro de tu risa...

Pero no busco tu danza

ni tus ojos mas tristes que dos viudas.

El Principe se fue a caballo de su alegria:

la reina Til desnuda una risa de fragua (...).
(Marechal, 1984, p. 63)

Dias como flechas (1926) es considerado por Marechal como el
libro que inaugura su historia literaria. Este espiritu inaugural
implica un descubrimiento del mundo, un deseo addnico de
nombrar y representar todo como si fuese descubierto por
primera vez. En muchos poemas el nifio es una de las formas en
que se auto-representa el poeta. De alli el espiritu de cuento de
hadas que permea esta balada.

El fragmento muestra un afan ludico desde su misma gestacion.
En el ejemplo anterior, la enunciaciéon en primera persona se
sostiene en todo el poema. En este caso, hay un desplazamiento:
se inicia en tercera persona con la presentacion de la reina Til;
luego, este enunciador cede la voz al pretendiente que viene a
cortejarla y a manifestar qué estima y qué rechaza de la reina.
La escena se cierra cuando la enunciacion vuelve a la tercera
persona para indicar la partida del supuesto conquistador.

Este esquema se repite por tres veces con otros pretendientes de
la reina Til: el rey Bamb y sir Olaf. Ninguno resulta digno de
desposarse con ella porque no la aceptan en la totalidad de su
ser. El poema se cierra en una cuarta secciéon en la que el
enunciador en tercera persona advierte que la reina
permanecerd dormida hasta que llegue el rey que “(...) busque/
los pies bailarines/ los ojos que llueven,/ la risa de fragua”
(Marechal, 1984, p. 64) de Til.

Como puede verse, la instancia de discurso no es fija sino mdvil
(Zonana, 2008) al producirse cambios en el uso de las personas
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enunciadoras®. De todos estos enunciadores en primera y en
tercera persona ¢cudl puede relacionarse con Marechal? ;Cémo
podriamos justificar nuestra eleccion a partir de los datos
textuales?

Por otra parte, en el ejemplo anterior podriamos apelar a los
puntos de encuentro entre el enunciador Laprida y Borges,
podriamos hablar del uso de una mascara. En este caso, esa
posibilidad no encuentra otros soportes. La enunciacion se va
desplazando y genera un esquema polifénico en el que cada
enunciador en primera persona, junto con el enunciador en
tercera persona, habla, evalua y exhibe sus emociones desde un
horizonte diverso. También se multiplican los pacientes: la reina
Til, el principe, el rey Bamb, sir Olaf, el enunciador en tercera
persona.

La formacion afectiva general se va configurando asi
progresivamente y combina el goce inocente del mundo infantil
recreado, la sorpresa y la alegria que provocan las metaforas
vanguardistas, la frustraciéon del amor que no se concreta y la
expectacion del amante ideal. Aparece asi repartida en varios
pacientes y en varios enunciadores.

3) Eduardo Gonzalez Lanuza. “Arbol”

En las ramas torturadas
se ha desgarrado la angustia.
La mano del arbol pide
una limosna de luna.
(Gonzalez Lanuza, 1924, p. 24)

31 La nocién “instancia de discurso” fue acufiada por Emile Benveniste (1966). Se trata
de un fendmeno asociado al uso de los pronombres de primera y segunda persona.
Para Benveniste, cada vez que un locutor usa el pronombre "yo" remite al proceso
mismo de la enunciaciéon (Benveniste. 1966, p. 252). “Yo" es un marcador que
corresponde a la persona que enuncia la presente instancia de discurso y, en funcion
de ella, por el caracter sistematico de la lengua, establece en esa instancia un sistema
particular de relaciones con coordenadas como los destinatarios, el espacio y el
tiempo de la enunciacion (Benveniste, 1966, p. 255).
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El presente poema breve pertenece también a un libro enrolado
en las vanguardias literarias: Prismas, de Eduardo Gonzalez
Lanuza. La poesia martinfierrista argentina se propuso renovar
el imaginario heredado mediante el empleo de metaforas
innovadoras. En este caso, a través del recurso se representa un
paisaje antropomorfizado: el arbol con sus ramas en la noche
aparece como una mano que mendiga una limosna, la luna que
aparece como moneda entregada. Notemos que, en este caso,
toda la enunciacion se realiza en tercera persona. Es el paisaje el
que se presenta como el paciente principal del poema: las ramas
son torturadas y sienten la angustia; el arbol, humillado, solicita
la limosna.

Podriamos afirmar que estas entidades no se angustian, no piden
limosna y que, en realidad, la vision expresa un estado afectivo
que el enunciador en tercera persona deposita, mediante la
personificacidn, en el paisaje. El estado afectivo se difracta en los
objetos representados que aparecen, asi, como sus soportes y
experimentantes. Se trata de una situacién sumamente frecuente
en la lirica paisajistica: poemarios como El libro de los paisajes
(1917) de Leopoldo Lugones o Poemas de Cuyo (1925) de Alfredo
Bufano abundan en ejemplos similares. En todos estos casos,
aunque podamos suponer que se trata de un modo de ver y de
representar el paisaje —natural o urbano- anclado en la
experiencia de su observador, el uso de la tercera persona
complica una interpretacion autobiografica del texto.

La adopcion de madascaras en el monologo dramadtico, la
intertextualidad, la polifonia, el recurso de una instancia de
discurso mavil, el privilegio de enunciados en tercera persona en
la poesia paisajistica, son fendmenos que llevan a repensar de
manera mas compleja la relacién entre lirismo y expresion de la
subjetividad. Veamos ahora como podemos hacerlo.
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La formacion subjetiva

La nocién de formacién subjetiva permite superar, a mi juicio,
las limitaciones de las categorias que se derivan de una
comprension no problematizada de la subjetividad en el poema.

Creo necesario sefialar con Laura Scarano (1997, pp. 20-21) que
el discurso poético despliega un “dispositivo semidtico” en la
construccion de esa subjetividad. Este dispositivo que interactia
con el lector:

a) Estd mediado por una seleccion de materiales lingiistico-
discursivos y simbolico-imaginarios, aunque conserve marcas de
remision a su instancia real de enunciacién/ produccion:

e La eleccion de la primera persona en la voz de Laprida
en el poema de Borges

e Laeleccidn de una alternancia de varios enunciadores en
el poema de Marechal

e La eleccion de la tercera persona en el ejemplo de
Gonzdlez Lanuza

b) Responde en su formacion a un proyecto de escritura:

e En el caso de Borges, posiblemente, disimular las marcas
autobiograficas y las de remision al presente de la
enunciacién

e EneldeMarechal, la gestacién de un universo imaginario
inaugural, edénico e inocente

¢ Enel Gonzdlez Lanuza, la gestacidn de una visién inédita
de lo real conforme a los postulados de la poesia
vanguardista argentina del *20

¢) Supone una interaccion con repertorios de representaciones
sociales y se halla en relacién con valores, doctrinas e ideologias
gestadas en ese mundo social:

e En el “Poema conjetural”, las representaciones relativas
a la historia argentina y a la oposicién civilizacién/
barbarie
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e En “Balada para los nifios que seran poetas”, la seleccién
de los pacientes y de sus denominaciones juegan con
imaginarios en torno a modelos prototipicos de concebir
la infancia

e En “Arbol”, se combinan imégenes prototipicas de la
pobreza y la mendicidad, aunque en este caso no se
movilicen con una intencién de denuncia al predicarse
no de personas reales sino de entidades naturales

Ese dispositivo semidtico produce en el lector un efecto de
entidad que experimenta el estado afectivo. Comprende al
menos los siguientes aspectos (Rodriguez, 2003, pp. 137 y ss):

e Voz/voces enunciadora/s (;quién dice el estado afectivo?,
¢desde qué lugar?)

o Entidad/es experimentante/s (;quién lo experimenta?)

e Situaciones comunicativas que pueden establecerse
mediante el acto de enunciacion (¢a quién se dirige?, en
qué situacion?)

Desglosemos ahora cada uno de estos elementos y sus
posibilidades de interrelacidon dindmica.

El dispositivo semidtico de la formacion subjetiva

Los invito a reconocer los distintos constituyentes que participan
en la configuracién de la formaciéon subjetiva. Para ello, es
necesario de manera preliminar realizar distinciones relativas a
la naturaleza de la voz enunciadora.

a) El juego Jorge Luis Borges/Narciso Laprida en el “Poema
conjetural” permite realizar una distincién entre un sujeto
empirico, real y un sujeto de la enunciacidn, textual, que produce
un efecto de sujeto y de experimentante en interaccion con el
lector

b) El mismo ejemplo anterior, pero también la combinatoria de
voces enunciadoras en la “Balada para los nifios que seran
poetas”, nos invitan a descartar una idea de subjetividad como
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entidad homogénea y reemplazarla por otra que la conciba como
entidad abierta cuya construccion es dindmica y puede darse en
relacion con otros

¢) Distinguir entre la voz y el sujeto-locutor como origen personal
del acto de habla. Sumo un nuevo ejemplo, si se quiere, opuesto
al del “Poema conjetural”. En “Piedra negra sobre piedra blanca”
César Vallejo propone dos formas de referirse a si mismo
mediante la alternancia de primera persona/ tercera persona:
“Me moriré en Paris con aguacero,/ un dia del cual tengo ya el
recuerdo // César Vallejo ha muerto, le pegaban todos sin que él
les haga nada; (...)” (Vallejo, 1992, p. 339).

Si contrastamos ambos ejemplos vemos, por un lado, que en el
soneto de Vallejo voz enunciadora textual y sujeto productor del
texto coinciden, aunque el poeta emplee tanto la primera como
la tercera persona para fortalecer ese vinculo y promover la
lectura en clave autobiografica. Por el contrario, Borges parece
borrar toda posible asociaciéon mediante el uso de la mascara.

Estas distinciones sirven para analizar como se produce ese
efecto de sujeto en el texto lirico. El dispositivo semidtico puede
desglosarse en los siguientes componentes:

e Escritor/a: Desde el modelo del pacto lirico se entiende al
escritor/a como el individuo empirico, histérico que produce
el texto: Jorge Luis Borges; César Vallejo.

e Voz enunciadora o enunciador: El poema es enunciado por
una voz entendida como uno de los componentes de ese
dispositivo semidtico, de naturaleza textual, que habla y
sugiere los estados afectivos predominantes. Como vimos en
el ejemplo de Vallejo, puede coincidir con el escritor o no.
Asimismo, como sucede en el ejemplo de “Arbol”, puede no
desempefiar la funcién de experimentante. Esta instancia
puede modificarse a lo largo del poema, aunque se refiera a
un mismo experimentante principal, como sucede en
“Piedra negra sobre piedra blanca”. Por ultimo, puede
incluso  multiplicarse  para  introducir  distintos
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experimentantes y distintas perspectivas, como se pone de
manifiesto en la “Balada para los nifios que serdn poetas”.

El paciente/ experimentante: Es el componente que genera el
efecto de ser que siente las experiencias o estados afectivos
predominantes en el poema. Puede figurarse en una
persona, en un animal o entidad de la naturaleza o incluso
en un objeto o idea. Reconozcamos los pacientes en
“Encadenado a esas palabras que no vienen”, de Juan
Manuel Inchauspe.

No es facil estar sentado aqui

esperando que las palabras vengan al fin
a sacarnos de este vacio donde sudamos
un aspero y conocido perfume a soledad.

No se puede esperar demasiado tiempo.

En el patio observo

la linea de la mafiana. El viejo sol
con una paciencia infinita trilla
lentamente la flamante llanura.

En este mes de setiembre
entro en mi trigésimocuarto qué?

La gata de casa

semidormida
se revuelve voluptuosamente sobre el pasto:
con los ojos entreabiertos, indiferentes hacia afuera
como si gozara intimamente con algun secreto
que yo no tengo

parece no importarle demasiado
mi desproteccion.

Adentro

mi hijo pequefiito duerme todavia

duerme y suefia y vuela.

Yo en cambio sigo aqui

encadenado a esas palabras que no vienen.
(Inchauspe, 2010, pp. 167-168)
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Podemos identificar los siguientes pacientes con distintos
estados emocionales manifiestos explicitamente. En primer
lugar, un paciente principal que experimenta la angustia, la
soledad, y la sensacién de vacio por no encontrar las
palabras adecuadas. Mientras él permanece en ese estado, el
sol pacientemente con sus rayos trilla la llanura, la gata de
la casa goza, indiferente, sin preocuparse por el drama del
poeta y su hijo pequeiiito, disfruta de la libertad que le dan
sus suefios. Hay por lo tanto cuatro pacientes que
experimentan emociones diversas pero interrelacionadas.
En efecto, la paciencia solar, la indiferencia vy
autosatisfaccion de la gata, y el vuelo libre del nifio dormido,
acentuan la sensacion de desamparo, angustia e impotencia
del poeta. Vemos en este caso como un paciente principal (el
poeta) establece relaciones con otros pacientes secundarios
(el sol, la gata, su hijo), en los que presupone, desde su
perspectiva, estados emocionales completamente distintos
al suyo.

Un repaso de los poemas que hemos empleado como
ejemplos pone de manifiesto ademds que los pacientes
pueden ser de diversa indole en funcién de su valor
referencial: personas reales —poetas (César Vallejo), proceres
de la historia (Narciso de Laprida)-, seres imaginarios (la
reina Til), héroes mitoldgicos (Orfeo) o alegoricos (el Odio
del poema de Banchs) o estereotipos (Lidia Rosa del poema
de Storni). Este aspecto es también importante porque, en
funcion del imaginario y de la enciclopedia literaria del
lector, puede provocar distintos efectos de lectura. Por
ejemplo, un lector conocedor de la vida de César Vallejo,
despliega un conjunto de expectativas y de relaciones
empdticas ante la afirmacion “Me moriré en Paris...” del
primer verso; la mencién de Lidia Rosa en el poema de
Storni, por su condicidn estereotipada provoca en lectorasy
lectores efectos especificos, en funcién de sus conocimientos
y de sus cosmovisiones.
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e Suyjeto lirico: cuando una voz lirica que enuncia en primera
persona desempefia en el poema la funcién de paciente
principal es posible hablar de sujeto lirico. Desde el modelo
del pacto lirico solo en este caso debe emplearse esta
categoria. En estas condiciones queda investido de la
responsabilidad de la enunciacidn, de la cesién de la voz, de
la presentacion de los demds pacientes (en el caso de que
existan) y de la perspectiva desde la cual se experimentan
los estados afectivos del poema.

“Encadenado a esas palabras que no vienen” presenta asi a
un sujeto lirico, que se representa como poeta, que
experimenta la angustia de no encontrar las palabras
adecuadas y que percibe en contraste —y asi los presenta— a
otros experimentantes que resaltan su estado de
desproteccidn y vacio.

Concentracion afectiva versus difraccion afectiva

El entramado emocional posee distintos modos de
manifestacion. En ocasiones, el estado afectivo presente en el
poema se asocia a un paciente principal que lo experimenta y
que, ademas, puede ser el sujeto lirico como se advierte en “La
llovizna” de Amelia Biagioni:

Yo, con la vaga frente en la balada

y el talén en el musgo de los siglos,

yo que inventé el otofio levemente

y gris y lentamente soy su vino,

yo, que ya agonizaba cuando el hombre

me am¢ para nombrarme ‘la llovizna’,

yo, que cruzando su durar lo nublo

de eternidad y de melancolia (...)
(Biagioni, 2009, p. 124)

Hay un amante ausente mencionado de manera explicita en el
poema (“el hombre me amo para nombrarme la llovizna”) pero
predomina un paciente principal que sufre su ausencia. Desde el
punto de vista gramatical este predominio es subrayado por el
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uso de la primera persona y del paralelismo anaférico (yo con la
vaga frente.../ yo que inventé.../ yo que ya agonizaba...). Por esta
razon, el rol del paciente “amada”, en tanto experimentante
principal y el estado afectivo “dolor por la ausencia”, son
altamente perceptibles, es decir tienen un alto grado de saliencia
perceptiva: el estado afectivo predominante estd concentrado en
un paciente.

En otros casos, el estado afectivo no se concentra, sino que se
difracta, es decir, se proyecta en otros pacientes (Rodriguez,
2003, p. 149). Hay en la secuencia poética varios pacientes que
experimentan ese estado afectivo u otros, ya sean
complementarios u opuestos al del paciente principal. Por
ejemplo, en el poema de Inchauspe, el paciente principal en rol
de poeta siente una sensacion de vacio por no encontrar las
palabras necesarias para escribir su poema. Esta angustia
contrasta, por ejemplo, con el gozo secreto e intimo de la gata o
la sensacion de libertad del hijo dormido que “duerme, suefia y
vuela”. Ese contraste resalta aun mdas la angustia de la
impotencia creadora.

En el poema “Olvido” de Alfonsina Storni, la dispersién de
estados afectivos implica asimismo un juego con objetos,
oponentes y destinatarios: la indignacion del enunciador en
Storni resulta de su evaluacién de los estados afectivos y las
conductas del “don Juan” olvidadizo y de Lidia Rosa que sigue
sofiando con él.

Por ultimo, creo conveniente destacar que las distintas
emociones pueden atribuirse a un sujeto humano, pero también
a seres de la naturaleza - animales, vegetales, paisajes,
fendmenos climaticos, momentos del dia —, a objetos (una casa,
un patio, una silla, un bastén) o a entes abstractos (la belleza, la
humildad, la justicia, por ejemplo), que cumpliran en el poema
la funcién de “pacientes”.
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Difraccion alegdrica

La difraccion afectiva no es un fenémeno anclado en el tiempo
de la modernidad, sino que pertenece a la tradicion de la poesia
lirica. Una distribucion del complejo emocional suele estar
presente en los poemas que emplean alegorias. La alegoria
consiste en la construccion figurativa de un personaje que
encarna una virtud, una pasion o emocion (como el ejemplo de
la ira en el soneto del tigre de Banchs) o de un interlocutor no
humano del sujeto lirico. Se trata de un interlocutor que tampoco
es un desdoblamiento del propio yo. En ambos casos la estrategia
imaginaria empleada para tal efecto es la personificaciéon a
través de la metafora (Rodriguez, 2003, p.150). Analicemos
algunos ejemplos:

Enrique Banchs “jCuanto escribi!... Y sin embargo nada” La
urna (1911)

(...) jOh, noche! apaga como a un cirio mi alma.
No me dejes pensar, sofiar, sentir,
no me digas que quise.

iOh, noche! envuelve con tu dulce calma

tanta inutilidad, tanto vivir

en vano, y lo que soy y lo que hice...
(Banchs, 1981, p. 361)

En La urna, se sugiere la historia de un amor y su declinacion.
Este soneto es uno de los ultimos del poemario y sefiala el fracaso
tanto de la tentativa amorosa como de la escritura. En ese
itinerario, la noche de estos tercetos desempefia el rol de
confidente, pero, asimismo, simboliza el acabamiento y la
muerte. El sujeto lirico se dirige a esta interlocutora en un estado
de extrema desolacion que lo lleva a concebir toda su vida como
algo carente de valor y de verdad. Se representa como una
entidad superior al sujeto, poseedora del afecto (dulce calma)
que este reclama para apaciguar su dolor.
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Amelia Biagioni “Oh tenebrosa fulgurante...”, El humo
(1967)

Oh tenebrosa fulgurante, impia

que reinas entre cébala y quimera,

oh dura poesia

que hiciste mi imprevista calavera.
(Biagioni, 2009, p. 278)

En ese otro fragmento, la interpelada es la poesia. Los atributos
que se le daran a este interlocutor, que esla vocacion poética, son
terribles: tenebrosa, impia, dura. Es un interlocutor que
transforma sustancialmente a la paciente principal, le inflige
dolor, la agrede hasta aniquilarla: hacia el final, la poesia se
revela incluso como cuerva que devora al yo. A la vez, éste se
manifiesta como un ser indefenso, incapaz de resistir la accién
destructora de este ser que la domina y le exige un acto sacrificial
de si. La vocacion poética adquiere en este poema el estigma de
la maldicion y presenta al acto creador como una experiencia
traumatica de la que no es posible escapar. La figuracion de la
poesia como ave rapaz, como cuerva, con todas las valencias
simbdlicas negativas de su plumaje negro y su condicién de
pajaro de mal augurio, y la transformaciéon de la voz
enunciadora de llovizna a calavera o hueso, subrayan el estado
emocional del abatimiento implicado en esta visidn de la poesia
como fuerza destructora del yo.

Alfonsina Storni “Voy a dormir” (1938)

Dientes de flores, cofia de rocio,
manos de hierbas, td, nodriza fina,
tenme prestas las sabanas terrosas
y el edredén de musgos escardados.

Voy a dormir, nodriza mia, acuéstame (...)
(Storni, 1938, p. 2)

El interlocutor, presente mediante el uso del pronombre de
segunda persona singular y la calificacion de “nodriza fina”, es
la tierra. Desempefia el rol de acoger al sujeto de la enunciacién
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y paciente principal antes de que se entregue al suefio. Notemos,
como sefiala Julieta Gémez Paz (1960, p. 60), que la mencion de
las flores, el musgo y de las constelaciones hace pensar en un
espacio vivo, apacible, presumiblemente primaveral. Asimismo,
el tratamiento en todo el soneto sugiere una relacion de
proximidad entre las interlocutoras que se conocen, aprecian y
comparten conocimientos intimos: la nodriza podra identificar
al amante que llamara por teléfono y comprendera el sentido de
la negativa a atenderlo. El estado de resignacién y de entrega
serena que permea todo el soneto dependen de su dispersidn en
este juego de entrega y acogida protectora®2.

En estos tres ejemplos, podemos observar que el interlocutor se
configura imaginariamente mediante la personificacién como
otro paciente, que interactua con el paciente principal, y puede
hablar o permanecer en silencio. Por eso es posible afirmar que
el estado emocional se reparte, en lugar de presentarse solo como
experiencia de un sujeto unitario.

Difraccion paisajistica

La poesia paisajistica ofrece otra posibilidad de repartir el estado
afectivo en maultiples entidades (Rodriguez, 2002, p. 151).
Entiendo al paisaje como un entorno —en principio natural, pero
luego también urbano- reconocido y representado por un
observador en términos estéticos, como si fuese una pintura
(Guillén, 1998; Silvestri, 2012). De acuerdo con esta concepcidn,
el paisaje consta de los siguientes elementos fundamentales: 1)
un entorno y un observador; 2) un conjunto de valores que el
observador deposita en el entorno y 3) una serie de técnicas de

82 L a posible alusiéon a la muerte, descansa, en este fragmento, en el uso de la
construccion verbal “voy a dormir” en relacién con este espacio que le sirve de lecho.
De hecho, esta interpretacion aparece consolidada en la tradicion de las lecturas
biografistas/ deterministas de su obra (Salomone, 2006, p. 60) por el hecho de que el
poema fue enviado para su publicacion al diario La Nacion, antes de su suicidio en
octubre de 1938.
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representaciéon segun la mirada adoptada y los valores
asignados.

La representacion del paisaje en la poesia puede dar lugar a
distintas configuraciones de la formacién subjetiva. En ocasiones
el sujeto observador y experimentante enuncia en primera
persona. Describe y presenta los fendmenos del espacio que lo
rodea asumiendo su rol de observador transeunte, como
podemos ver en el siguiente pasaje de “Cerros de Angastaco” del
libro Posesidn entre pdjaros (1966) de Manuel J. Castilla:

Porque también la piedra de tu montafia me desmemoria y me alucina,
tierra.
Soy una brizna viva en medio de su enorme derrumbe,
menos que un bicho, menos que una espina, casi una gota de hombre.
Y cuando voy pisando su silencio
que enciela suavemente los ojos del guanaco
le encierro mis raices en su arena y crezco noche arriba
como un cardon que envuelven las babas de los astros.
(Castilla, 2000, p. 344)

En otros casos el poema se enuncia en tercera persona y el
paisaje se coloca en un primer plano como sujeto paciente de un
acontecer. El observador experimentante “desaparece”, se
coloca detras del paisaje. Los elementos constitutivos del dicho
paisaje adquieren vida propia mediante la personificacion y se
presentan con rasgos humanos como los verdaderos pacientes
del poema. Estas estrategias representativas no son excluyentes,
sino que pueden combinarse. “La granizada” de El libro de los
paisajes (1917) de Leopoldo Lugones, es un ejemplo de
representacion enunciada completamente en tercera persona.

Sobre el repicado cinc del cobertizo

y el patio que, densa, |a siesta calcina,
en el turbio vértigo de la ventolina
rien los sonoros dientes del granizo.

Rieny se comen la vifia y la huerta.
Rechiflan el vidrio que fragil tirita,
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y escupen chisguetes® de saltada espita®
por algin medroso resquicio de puerta. (...)
(Lugones, 1974, p. 574)

Los distintos elementos constituyentes del cuadro son los
verdaderos experimentantes del poema: la risa del granizo que
come los vifiedos y las hortalizas, el vidrio que tirita, el pollo que
se refugia en vano, los sauces que huyen en derrota. En estos
elementos reposa la percepcidn de los estados afectivos
dominantes. La accion del observador aparece “camuflada” en
indicadores como:

1) La seleccidn de los elementos que componen el cuadro

2) Las metaforas mediante las cuales se personifican tales
elementos

3) La atribucion de estados y actitudes: la alegria
despreocupada del granizo, o la huida en derrota de los
sauces

4) La perspectiva jocosa, casi de caricatura que se adopta (la
granizada podria verse como un fendmeno natural
destructor, de consecuencias dramaticas, por ejemplo)

Sin embargo, en poemas como el precedente el estado afectivo
no se concentra en el observador como sujeto experimentante,
sino que se reparte en los distintos componentes que ha
seleccionado para la composicion.

Aire empatico desubjetivado

En los ejemplos examinados anteriormente, la experiencia
afectiva se proyecta ya sea en entidades alegdricas
personificadas (la noche en el soneto de Enrique Banchs, la

33 Chorro pequeiio de un liquido cualquiera.

34 Tubo corto que se abre o cierra por el giro de una llave o mediante una palancay que
se pone en el agujero por donde se vacia un tonel o un recipiente cualquiera, o en un
conducto o cafieria para regular el paso de un fluido.
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poesia representada como un cuervo voraz en “Oh tenebrosa
fulgurante...”, 1a tierra/ muerte en el soneto de Alfonsina Storni)
0 en elementos del paisaje (como en los poemas de Manuel J.
Castilla o Leopoldo Lugones). Como lector, puedo identificar a
estas entidades en su rol de pacientes, es decir como los soportes
explicitos de los estados afectivos en el poema.

Sin embargo, hay ocasiones en que esto no es posible gracias a
mecanismos gramaticales presentes en el discurso. Examinemos
las siguientes secuencias. La primera es del poema “Venecia” de
Veinte poemas para ser leidos en el tranvia (1922) de Oliverio
Girondo: “Se respira una brisa de tarjeta postal.// iTerrazas!
Gondolas con ritmos de cadera. Fachadas que reintegran tapices
persas en el agua. Remos que no terminan nunca de llorar. (...)”
(Girondo, 1999, p. 14). La segunda es del poema 7 de
Espantapdjaros (1932):

iTodo era amor... amor! No habia nada més que amor. En todas partes
se encontraba amor. No se podia hablar mds que de amor.

Amor pasado por agua, a la vainilla, amor al portador, amor a plazos.
Amor analizable, analizado. Amor ultramarino. Amor ecuestre (...).
(Girondo, 1999, p. 85)

La ultima es de “0Oi:”, del libro Balbuceos en la misma direccion
(2011) de Laura Wittner:

Calladita la boca
en el corazon de una ciudad:
martilleos, mazazos, piares,
medias lenguas, metales del almuerzo;
se ronca, se silba, se pone la radio
a cualquier hora y a cualquier volumen,
se |le da con ganas al teclado, se llora,
se oye llover
como quien oye llorar (...).

(Wittner, 2017, p. 176)

En “Venecia”, no podemos responder a la pregunta sobre quién
respira ese aire de tarjeta postal. El uso de la expresion “se
respira” impide identificar el agente de la accién. El poema
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continda su desarrollo con una estrategia muy propia de la
poesia de vanguardia de principios del siglo XX. La
representacion novedosa y animada de la realidad mediante la
personificacion de sus componentes: asi, las géndolas se mueven
como caderas danzantes, las fachadas de las casas reflejan sus
imdagenes en el agua de los canales como si fuesen tapices persas,
los remos no paran de llorar. En el inicio de la secuencia, se omite
la mencion del agente que percibe la realidad de ese modo y
reacciona afectivamente en funcién de lo que esa percepcion le
provoca para poner a los distintos componentes de esa realidad
en un primerisimo plano como entidades auténomas y con un
dinamismo propio. Se trata de una forma de representacion
dominante, que solo se modifica tenuemente en el cuarto parrafo
del poema en prosa (“Al pasar debajo de los puentes, uno
aprovecha para ponerse colorado” (Girondo, 1999, p. 14) y hacia
el final (“Yo dudo que aun en esta ciudad de sensualismo...”
(Girondo, 1999, p. 14).

Un efecto similar se produce en el poema 7 de Espantapajaros.
No hay un sujeto identificable en la secuencia que encuentre o
hable del amor. La contundencia de ese amor que invade todo
resulta asi incuestionable y hasta exasperante.

Finalmente, en el poema de Laura Wittner, como lectores
asistimos a una apoteosis del ruido, dado que el poema se inicia
desde su titulo con un llamado de atencién: se ordena oir, se
manda a cerrar la boca. Los ruidos ocupan el primer plano en su
mds pura manifestacion. En ese caso el uso de las secuencias
impersonales (se ronca, se silba, se pone la radio...) subraya esa
contundencia sonora al desligar a los ruidos de sus efectivos
productores.

En todos estos casos, no hay pacientes identificables en el
discurso que experimenten estados afectivos, 1o que no implica
la ausencia de una dimensién patémica. Podemos hablar de un
aire empatico desubjetivado que depende especialmente del uso
de enunciados impersonales con el clitico “se”. Se trata de un
efecto que puede lograrse ademas mediante el uso de sustantivos
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o de verbos en infinitivo. Como sefiala Maria José Serrano, este
tipo de construcciones no eliminan el agente (ni el paciente) sino
que lo dejan indeterminado, oculto, y por eso se las puede
denominar con mayor propiedad como “desubjetivadoras”
(Serrano, 2020, p. 117).

Es un aire empatico difuso porque no puede atribuirse a un
paciente especifico en el discurso; englobante porque involucra
ala comunidad lectora en su conjunto, ya que presenta el estado
afectivo como una realidad incuestionable (no se puede negar
que se respira el aire de tarjeta postal/ que todo es Amor/ que se
perciben ruidos ciudadanos). Asimismo, su recuperacién
dependerd de un proceso inferencial del/ de la lector/a y por ello,
altamente dependiente de su enciclopedia literaria, de su edad,
de sus condiciones socioafectivas en el momento mismo de la
lectura. Esta condiciéon difusa estd en relacion con su
perceptibilidad y prominencia en el discurso?®>.

Usos estratégicos de los pronombres personales

Si hacemos un repaso de los ejemplos que hemos examinado
hasta el momento veremos que en ellos se emplean
estratégicamente pronombres de primera, segunda y tercera
persona. Digo estratégicamente porque estas elecciones se
orientan a provocar determinados efectos de lectura y
contribuyen en la construccion de la formacion afectiva general.
Conviene examinar ahora con un poco mds de detalle las
posibilidades expresivas que cada pronombre posee en el poema
(Rodriguez, pp. 163 y ss.; Malpoix, 2006, pp. 31-32).

35 El estado afectivo es mas prominente y perceptible en la medida en que se lo puede
atribuir a una primera persona (Serrano, 2020, p. 114). Es decir, en los poemas en los
que la presencia del sujeto lirico predomina en todo el texto. Es menos prominente y
perceptible en los que prevalece la difraccion afectiva (por lo general enunciados en
tercera persona) y menos aun en los que sobresalen secuencias con aire empatico
desubjetivado.
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Primera persona singular

Yo sujeto lirico

Pienso que la primera persona singular, en funcién del modelo
de lirismo instituido por la tradicion romantica, constituye el
prototipo de enunciacion lirica, el que responde al horizonte de
expectativas construido por esa tradicion. La primera persona
puede presentarse de manera indeterminada. Consideremos el
siguiente ejemplo de Alejandra Pizarnik (1936-1972) “Sentido de
su ausencia” del libro Los trabajos y las noches (1965):

si yo me atrevo

a mirar y a decir

es por su sombra

unida tan suave

a mi nombre

alla lejos

en la lluvia

en mi memoria (...).
(Pizarnik, 1993, p. 99)

En este caso “yo” hace coincidir el origen de la enunciacién con
la funcidén “paciente principal del poema”. Por ello la marca de
primera persona produce instantdneamente el efecto de un
sujeto lirico. Este tipo de enunciados induce en muchos lectores
un tipo de lectura autobiografica, en funcién de los datos que
conocen del autor/a o de la imagen de si que se ha disefiado en
sus obras. Notemos sin embargo en este caso que la enunciacién
estd completamente indeterminada: no aparecen en el poema
nombres propios ni otros datos que permitan relacionar ese “yo
me atrevo” con la Alejandra Pizarnik histérica; tampoco se
menciona el nombre de ese amado. Esta indeterminacion es una
estrategia para gestar la empatia del lector. En la poesia amorosa,
por ejemplo, puede ser, ademas, una forma de desdibujar los
rastros biograficos y de dotar de mayor universalidad a la
experiencia expresada (Broda, 1997; de Serment, 1996). La
indeterminacién me permite ocupar el lugar experiencial de ese
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“yo” en el momento en que estoy leyendo el poema. Y se lo
permite a la infinidad de lectores posibles.

Veamos ahora un ejemplo de primera persona determinada que
si habilita con mayor fundamento una interpretacion
autobiografica.

Yo soy aquel que ayer no mas decia

el verso azul y la cancién profana,

en cuya noche un ruisefior habia

que era alondra de luz por la mafiana
(Dario, 1984, p. 248)

La determinacion de la voz enunciadora en primera persona
viene de la mano de la referencia a obras escritas por el autor
(Azul, Canciones profanas) y el universo temdtico de esas obras o
por la mencién del nombre del autor. Estos datos dan la
posibilidad al lector de establecer un vinculo entre el sujeto lirico
y el autor.

Yo mascara

Sin embargo, existen otros enunciados en primera persona en rol
de sujeto lirico, en los que este “yo” tiene la entidad de una
madscara. Una mdscara que corresponde a un personaje literario,
mitico o historico. Es el caso del llamado mondlogo dramatico,
género desarrollado por el poeta posromdntico inglés Robert
Browning. La técnica, empleada de modo magistral en su libro
Dramatis Personae (1864), tiene como objetivo el distanciamiento
de un yo confesional, caracteristico de la poesia romadntica
(Scarano, 2004, p. 104). Es el ejemplo del “Poema conjetural”, de
Jorge Luis Borges.

“Yo” objeto de problematizacion metapoética

Cuando la identidad aparece como un problema en cuanto tal, el
pronombre de primera persona puede trabajarse metapoética-
mente y generar, a través de asociaciones y derivaciones fénicas,
su propia desarticulacién. Esta operacion, planteada desde un
horizonte contempordneo, se observa en poemas de En la
masmédula (1954-1956), de Oliverio Girondo como “Tantan yo”:
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Con mi yo

ymilunyo yunyo

con mi yo en mi

yo minimo

larva llama

lacra dvida

alga de algo

mi yo antropoco solo

y mi yo tumbo a tumbo canto rodado en sangre (...)
(Girondo, 1999, p. 256)

Desde el punto de vista sintdctico, la secuencia parece
incompleta: se inicia con un complemento circunstancial que
podria presuponer un verbo conjugado en primera persona:
(estoy) “con mi yo”. Esta voz lirica examina su “yo” multiplicado
y diluido. La repeticion, las cualificaciones del yo, los juegos de
palabras y de sonidos que hacen posible las multiples
variaciones de ese yo y de sus calificativos revelan a la vez la
impugnacion de una idea de sujeto como todo homogéneo?. Al
enunciar “Con mi yo”, quien enuncia se disocia de ese yo. La
disociacidn se plantea en el orden ontoldgico. Incluso se deshace
en la nada, ya que esa voz manifiesta que se ird “sin mi/ sin bis/
ni yo” al mas alla que es un después/ sin después. La disposicion
afectiva que da origen al poema es justamente la incertidumbre
que provoca este desgarron del sujeto en su ser, la perplejidad de
saberse una entidad 14bil, multiplicable y condenada a la
desaparicidn total.

Primera persona plural

Hasta este momento, los ejemplos analizados corresponden a la
configuracién de un efecto de persona que se mueve en el circulo
de un individuo. Este circulo se amplia cada vez que el poema es
expresion de una disposicion afectiva compartida. Aparece asi,

% Sall Yurkievich interpreta esta multiplicacion de yoes como una “burla del
egocentrismo, de ese ego que se interpone ilusorio mediatizando, distorsionando la
relacion con los otros y con el mundo”. (Yurkievich. 1984, p. 158).
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también en relacién con determinados temas o géneros poéticos
la figura de un yo plural que expresa las certezas de un grupo.
Estas certezas pueden poseer un cardcter de una conciencia
generacional, tal como se observa en “Codigo de bandas/ ISBN”,
del libro Tangorock, de Patricia Rodon:

Nosotros

Las chicas con grandes aros

ajustadas remeras de encaje y zapatos con taco

Los chicos de anteojos negros

y raros peinados nuevos que van por la vereda

como por una cinta transportadora

Los que aman la dulce poesia de la tarde

y lloran detras de un quiosco o en un bafio publico

cuando se encienden las primeras luces

Los que crecieron con fantasia batman viaje a las estrellas

y jugaron con una increible nave espacial

que de pronto vendria a buscarlos y siguen esperando (...)
(Rodén, 1998, p. 35)

Aqui, la conciencia generacional, ademas de descansar en modos
de vestirse y de comportarse, remite a datos del mundo factual
(las series televisivas “batman” y “viaje a las estrellas”) que
permiten anclar cronolégica y culturalmente al grupo
representado. Funcionan como un gesto complice con el lector,
especialmente con aquél que se refleja en ese “nosotros”. En este
caso, la disposicion afectiva compartida se verifica como algo ya
dado.

Segunda persona singular

Interlocutor

Ya hemos observado que el empleo de la segunda persona sirve
para instaurar a un interlocutor que puede ser una persona
humana, un ente natural o una entidad alegérica (una pasidn, la
poesia, etc.) en situaciones de difraccion afectiva. En todos estos
casos ese “tu” se comporta como un paciente secundario cuando
la comunicacion se da en el marco del poema: la nodriza fina de
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“Voy a dormir”, la poesia de “Oh tenebrosa fulgurante...”, el
amado o la amada de un poema amoroso. Se trata de un
interlocutor interno a la situacidon de comunicacion figurada.

La segunda persona puede emplearse para establecer una
comunicacion con un destinatario externo al poema. Por
ejemplo, puede emplearse para referirse a destinatarios total o
parcialmente previstos en las futuras situaciones de recepcion
empirica, como los presentes en las dedicatorias a los lectores
potenciales, tal como se puede ver en el “Prefacio” de Los
creptisculos del jardin (1905) de Leopoldo Lugones: “Lector, este
ramillete/ Que mi candor te destina/ Con permiso de tu usina/ Y
perdon de tu bufete: (...)” (Lugones, 1974, p. 107).

En funcién de interlocutor real, la segunda persona suele
presentarse como un rol tipico de géneros como la elegia funeral.
La configuracion de ese “ti” supone la remisién a datos de la
realidad extratextual —-como por ejemplo el nombre del difunto-
y a situaciones que, se supone, han sido definidoras de su
persona o se han compartido.

Segunda persona como problematizacion de la primera por
desdoblamiento

Puede darse la presencia de una segunda persona del singular
para problematizar la identidad mediante un desdoblamiento
del sujeto de la enunciacién, que inicialmente enuncia en
primera persona. Se establece un didlogo entre un “yo” y un “ta”
referidos al mismo sujeto. Se trata de juegos en los cuales se
cuestiona la unidad del “yo” o su continuidad en el tiempo
mediante una estrategia diversa a la empleada por Girondo. Por
ejemplo, juegos de distanciamiento (el yo se ve como otro), de
extrafiamiento (el yo no reconoce parte de si o descubre aspectos
insospechados de si), de disociacion (el yo no logra integrar
distintas visiones de si). Estos juegos no son excluyentes, sino que
pueden manifestarse en un mismo texto. La indagacién de la
identidad puede abarcar al sujeto en su integridad o a una parte
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de él. Veamos lo que sucede, por ejemplo, en “Lejos, desde mi
colina”, de Desde lejos (1946), de Olga Orozco:

¢Quién eras td, perdida entre el follaje como las anteriores primaveras,
como alguien que retorna desde el tiempo a repetir los llantos,
los deseos, los ademanes lentos con que antafio entreabria sus dias?

Solo td, alma mia.
(Orozco, 2012, p. 24)

Vemos en el pasaje como una enunciadora en primera persona
interpela a “su alma” representada como una mujer “perdida
entre el follaje” y diversa de si que retorna y repite gestos de
antafio. El extrafiamiento se manifiesta en este caso mediante la
preguntay a él sigue un proceso de anamnesis o recuperacion de
la identidad, muy propio de la poesia neorromaéntica argentina
del *40.

Segunda persona en rol de paciente principal

Hemos visto anteriormente que el rol prototipico de la segunda
persona es el de interlocutor. En el apartado anterior, hemos
examinado su uso como una forma de desdoblamiento y
problematizacion de la primera persona. Por ultimo, me interesa
destacar una tercera posibilidad de gran rendimiento expresivo
a mi entender, presente en el poema “Llamadas” de Oracion por
Marilyn Monroe y otros poemas (1965), de Ernesto Cardenal:

Puedes recibir la Ilamada que has estado esperando.
La llamada que te diga que tu nimero fue el premiado.
Contestaste la pregunta del radio. Ganaste
la muestra de crema, la licuadora, ganaste
el viaje a Hawai.
Pero a pesar de la licuadora ABSOLUTAMENTE GARANTIZADA
y LA FANTASTICA CREMA QUE VUELVE LA PIEL ATERCIOPELADA
te suicidas con barbitdricos. (...)
(Cardenal, 2007, p. 163, las maydsculas son del original)

Como puede observarse, el sostenimiento de la segunda persona
y la adjudicacion de peripecias y de estados afectivos a este “tu”
lo invisten como el paciente principal del poema. El tono
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parddico de la enunciacidn, que imita el lenguaje enfatico de los
concursos televisivos y sus falsas promesas de bienestar,
intensifican el estado de desasosiego que permea todo el poema.
La estrategia es, a mi juicio, sumamente efectiva porque coloca
al lector en el lugar de ese tu desolado.

Tercera persona

Como indice de incorporacion de otros pacientes

Para Emile Benveniste, la tercera persona es el miembro no
marcado de la correlacion “yo / td”. Su funcién consiste en
relevar o reemplazar distintos elementos materiales del
enunciado (Benveniste, 1966, p. 260). Por eso, en gran parte de
los ejemplos que hemos comentado hasta el momento, la tercera
persona se emplea preferentemente para introducir otros
pacientes en situaciones de difraccién afectiva de cualquier
indole. Por ejemplo, en poemas como “Encadenado a esas
palabras que no vienen” de Juan Manuel Inchauspe o “La
granizada” de Leopoldo Lugones. Esta es la funcién prototipica
de la tercera persona en el enunciado lirico. Sin embargo, es
posible identificar otras.

Como problematizacion o desdoblamiento del yo

Del mismo modo que la segunda persona, la tercera persona
puede emplearse como una forma de problematizacién y
distanciamiento del yo. Ese distanciamiento puede darse en un
eje temporal: por ejemplo, la alternancia primera persona/
tercera persona y de los tiempos verbales permite el contraste de
una vision presente y una visién pasada del mismo sujeto, tal
como se puede observar en el “Soneto 8” de Sexto (1953) de Juan
Rodolfo Wilcock:

Casi no sé de quién son estas manos,
las manos que acarician tus mejillas;
ison las que en otras tardes amarillas
arrancaban la flor de los manzanos,
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las que en los mediodias suburbanos

se hundian en las himedas gramillas,
las de un joven absorto en las orillas

del Tigre, ante unos dlamos, mis manos?

En este intimo nimbo que es la espuma
de Venus verde y rosa entre la bruma
sé que éstas son las manos de tu amante;

pero no sé como uniré este instante

en que me siento agudamente vivo

con las horas de un Wilcock primitivo.
(Wilcock, 1953, p. 16)

Se asiste en este soneto a una disociacion del sujeto que no
reconoce dos versiones de si mismo proyectadas sobre un eje
diacrdnico. Una corresponde al presente de la enunciacién y del
encuentro amoroso. Otra, ubicada en el pasado, corresponde al
paraiso perdido de la infancia. Asi, la disociacién aprovecha el
sistema de deixis que contrapone estas/esas, un joven absorto en
las orillas/las manos de tu amante, este instante en que me siento
agudamente vivo/las horas de un Wilcock primitivo. La
contraposicion de imagenes marca un paso de la inocencia a la
experiencia y el cardcter irreconciliable de las imagenes del yo
que corresponde a cada uno de esos momentos. Aunque parezca
lo contrario, no es tan facil definir el estatuto de la voz lirica en
el poema. Hay elementos de caracter autobiografico como el
apellido y la mencién de los paseos por el Tigre (Zonana, 1998).
Pero estos elementos quedan incluidos en una recreacién
estereotipada, literaria, de la situacion. Ademds, no hay
referencias precisas a la interlocutora que es objeto de ese amor
y, por ultimo, el erotismo y la intensidad de la pasion se expresan
mediante un motivo mitoldgico de cardcter también tipico y
posiblemente parddico, en funciéon del tono general de Sexto. Mds
que un valor de verdad, estas referencias aparecen con la
condicién de un juego que subraya la imposibilidad de
reconocerse del sujeto.
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Un poema de Rodolfo Enrique Fogwill plantea un caso distinto al
“Soneto 8” de Wilcock, donde la correspondencia o disociacién
de imagenes se plantea por una diferencia proyectada en el eje
temporal. En el de Fogwill, por el contrario, el distanciamiento se
oficia en una situacién de enunciacion actual. Sin embargo,
plantea una paradoja al lector: su titulo “El Sr. Fogwill, delgado,
en el espejo”, incluye el nombre del autor del libro al que
pertenece. Se habla acerca de Fogwill en tercera persona, como
si quien habla fuese un sujeto otro y de quien se habla, un
personaje. Asi, la estrategia le permite predicar de si de una
manera no confesional y en un tono que se opone a la seriedad y
al aura del sujeto romdntico, por la cotidianeidad de la escena
que se actualiza en el texto. Al mismo tiempo, el juego exaspera
la l6gica de las referencias autobiograficas de un modo parédico:
“Una vez mas ha despertado flaco, Fogwill.// Se siente mas
delgado y liviano./ Lo verifica en el espejo del cuarto de bafio:
pasan los afios y uno adelgaza, piensa” (Fogwill, 2005, p. 18).

Omision de pronombres personales y de otras marcas de
persona

Hemos repasado el empleo de marcadores gramaticales de
persona. También la omision de tales marcadores produce
efectos especificos. De acuerdo con una prdactica usual en
vertientes de vanguardia, la enunciacién en la forma de la
enumeracion cadtica de sintagmas nominales puede emplearse
como un modo de “despersonalizar” el enunciado y de dar
relevancia al objeto representado en el poema. “Cosas y seres
imaginarios”, texto perteneciente al volumen Mird (2005), de
Juan Lopez, expresa mediante este recurso, una evaluacion de un
estado de cosas.

unicornios

pegasos

hadas madrinas

pociones para la vida eterna

()
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lunes optimistas
dragones con aliento de fuego
riquezas limpias
dia del juicio final
angeles de la guarda
imperios benefactores
librepensadores
éxtasis a domicilio
progreso lineal
ideas inocentes
planes de paz paz
caricias idénticas
()
armas vitales
tribunales infalibles
satiros educados
querubines
hidras
politicos espontaneos
periodismo independiente
()
curacion general
agua para todos los molinos
sabios a tiempo
y dios

(Ldpez, 2005, p. 23)

En este caso el punto de vista del sujeto al cual se vinculan las
enunciaciones se disimula ante la serie sin verbo. El poeta otorga
asi a su enunciacion el caracter de una presencia incuestionable
y una aparente neutralidad axioldgica. Sin embargo, el punto de
vista anclado emana de la enumeracion. Las entidades devienen
“cosas y seres imaginarios” en la vision del locutor, por su
contacto entre si. El titulo se comporta como categoria y a la vez
como evaluacion. La colocacion cadtica y sucesiva de los
individuos incluidos en la categoria, los contamina y
desjerarquiza: hada madrina/ riqueza limpia/ planes de paz/
periodismo independiente. El reconocimiento de una disposicion
afectiva y su vinculo con una instancia de persona resulta aqui
de una inferencia que el lector efectia fundado en la
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organizacion retorica del enunciado y en su correspondiente
modelo axiolégico.

La revision del uso poético de los pronombres pone de
manifiesto, de acuerdo con Benveniste (1966), que estos poseen
un cardacter instruccional y abierto en la configuracidon de la
formacién subjetiva. Instruccional en el sentido de que dan
orientaciones al lector para la configuracion de ese efecto de
persona presente en el poema. Abierto, porque son insuficientes
parala configuracion completa de esa formacidn. En efecto, otros
datos textuales y enciclopédicos contribuyen en dicha
configuracién: por ejemplo, la presencia de biografemas (tal
como hemos visto en “Piedra negra sobre piedra blanca” de
Vallejo o en el “Soneto 8” de Juan Rodolfo Wilcock), ciertas
autocalificaciones explicitas del enunciador (por ejemplo, el
definirse como “encadenado a las palabras que no vienen” del
poema de Inchauspe), ciertos roles temadticos especificos de
subgéneros (la amada o el amado en la poesia amorosa; el
interlocutor difunto en la elegia funeral), datos o imagenes ya
consolidadas del autor en la enciclopedia del lector o en las
tradiciones interpretativas asociadas a su obra, por enumerar
solo algunos. Cada lector, en funcién del desarrollo de sus
competencias para la lectura y la interpretacion de poemas hara
uso concreto de ellos o, al menos, de los que requiera para
comprender y disfrutar del texto.

El repaso que he realizado no pretende un relevamiento
exhaustivo del tema sino solo exhibir, con algunos ejemplos
significativos y diversos, las posibilidades expresivas en el uso de
los pronombres personales —o su omisidn-y los efectos de lectura
que provocan. Asimismo, este repaso aspira a poner en evidencia
el caracter complejo y dindmico del sistema de deixis implicado
en la enunciaciéon lirica. Ahora bien, hemos considerado
basicamente el empleo de cada pronombre en forma auténoma.
Cabria ahora examinar con mads detalle los efectos que se
generan mediante su combinatoria.
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Instancia de discurso fija 0 movil

Para examinar los efectos que se producen por la modificacién
de la instancia de discurso en el poema es necesario remitirnos a
esta categoria concebida por Emile Benveniste (1966). Se trata de
un fenémeno asociado al uso de los pronombres de primera y
segunda persona. Para Benveniste, cada vez que un locutor usa
el pronombre “yo” remite al proceso mismo de la enunciacién
(Benveniste, 1966, p. 252). “Y0” es un marcador que corresponde
a la persona que enuncia la presente instancia de discurso y, en
funcidn de ella, por el cardcter sistematico de la lengua, establece
en esa instancia un sistema particular de deixis®’ relativo a
interlocutores, espacio y tiempo de la enunciacidn (Benveniste,
1966, p. 255).

Cuando en un poema la instancia de discurso es fija, como sucede
en “Sentido de su ausencia” de Alejandra Pizarnik, prevalece un
mismo sujeto de la enunciacidn y el sistema de articulaciones
deicticas se mantiene estable (tiempo, espacio, interlocutor). En
otros casos aparecen marcadores que implican una modificacion
de la forma de enunciar y por ende, de las articulaciones
deicticas iniciales: cambios de persona gramatical, de tiempo
verbal, de coordenadas espaciales.

Este cambio de instancia de discurso permite expresar una
modificaciébn de la perspectiva desde la que se vive la
experiencia afectiva: se puede alternar asi una representacion de
la misma experiencia vista desde afuera por otro / vista desde
adentro por el propio experimentante, de acuerdo con la persona
que se emplee (tercera persona/ primera persona). Para
ejemplificar este cambio podemos apelar al ejemplo de “El
durmiente” del Libro de las fabulas (1943), de Daniel Devoto.

87 Sefalamiento a una persona, un lugar, un tiempo mediante ciertos elementos
gramaticales. Por ejemplo, si digo "Ahora estoy explicando el significado de deixis”,
sefalo que el tiempo de mi accion coincide con el tiempo del acto de mi enunciacion.
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El durmiente prepara su ordenada costumbre,
su gozo de contar, su claro imperio
de signos aclamados,

(Quiero sentir el gusto de ese viento
que traia tu voz...

.. Oh espléndido calor...
..En este tiempo estan segando el heno
en un lugar ausente, bien cercado
por alta sombra viva...

y
Estdis sobre mi pecho respirandome,

tierras hasta hace poco sumergidas
campos de siempre y aire de otros dias)

su sumergida rosa. (...)
(Devoto, 1943, p. 86, las cursivas son del original)

El texto recupera un prototipo de la poesia neorromantica del
’40: 1a visidon de Endimion y la condicion del suefio como espacio
de revelacion poética (Zonana, 2005). Sus estados afectivos se
presentan vistos “desde afuera” en el inicio del poema mediante
la enunciacién en tercera persona. A través de la disposicién
tipografica (sangrias, paréntesis, itdlicas) y de marcas
gramaticales (pasaje a la primera persona), la secuencia que
sigue marca un giro. Es el durmiente quien revela sus
sensaciones mediante la reproducciéon de fragmentos de su
discurso: la enunciacién se corta, y remeda las impresiones
fugaces de sus suefios. La fractura de la linea inicial del
enunciado sugiere una irrupcién abrupta de esa otra instancia
de discurso. En cierto modo, tal instancia despliega el contenido
del mundo onirico que el sujeto paciente del poema prepara al
entrar en el suefio.

La movilidad de la instancia de discurso puede expresar la
actividad introspectiva de un mismo sujeto que se examina
desde distintos puntos espaciales y temporales. Es 1o que ocurre
en “Sefiora tomando sopa”, poema de Con esta boca, en este
mundo (1992), de Olga Orozco.
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Detrds del vaho blanco estd la orden, la invitacion o el ruego,

cada uno encendiendo sus sefiales,

centelleando a lo lejos con las joyas de la tentacién o el rayo del
peligro.

Era una gran ventaja trocar un sorbo hirviente por un reino,

por una pluma azul, por la belleza, por una historia llena de luciérnagas.
Pero la nifia terca no quiere traficar con su horrible alimento:

rechaza los sobornos del potaje apretando los dientes.

Desde el fondo del plato asciende en remolinos oscuros la condena:

se quedard sin fiesta, sin amor, sin abrigo,

y sola en lo mas negro de algtn bosque invernal donde adllan los lobos
y donde no es posible encontrar la salida.

Ahora que no hay nadie,

pienso que las cucharas quizas se hicieron remos para llegar muy lejos.

Se llevaron a todos, tal vez, uno por uno,

hasta el (ltimo invierno, hasta la otra orilla.

Acaso estén reunidos viendo a la solitaria comensal del olvido,

la que traga este fuego,

esta sopa de arena, esta sopa de abrojos, esta sopa de hormigas,

nada mas que por puro acatamiento,

para que cada sorbo la proteja con los rigores de la penitencia,

como si fuera tiempo todavia,

como si atrds del humo estuviera la orden, la invitacion, el ruego.
(Orozco, 2012, pp. 391-392)

En la primera estrofa, la tercera persona presenta a un paciente
“la nifia terca” que se niega a tomar la sopa. La transicién a la
segunda estrofa marca un cambio. La escena anterior se ubica en
el pasado, en contraposicion con un presente: “Ahora que no hay
nadie”. El sujeto lirico emerge subitamente mediante el uso de la
primera persona (“pienso”) y se amalgama al sujeto paciente de
la primera estrofa. Pero luego la enunciacién vuelve a la tercera
persona como un recurso de distanciamiento que permite
autocalificarse como la “solitaria comensal del olvido”. El
demostrativo éste (“este fuego/ esta sopa de arena, esta sopa de
abrojos, esta sopa de hormigas” en correspondencia con el
ahora) consolida la identidad entre tercera y primera persona.
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Con la vuelta a la tercera persona, reaparecen los personajes que
castigaban a la nifia terca. Asi, la solitaria comensal se explica la
repeticion de lo que detestaba: tomar sopa es un modo de
sentirse acompafiada, aunque sea con el recuerdo de los retos y
las amenazas de su circulo familiar.

Momento de emergencia de la primera persona

Vuelvo ala nocién de instancia de discurso de Benveniste. Hemos
visto la importancia del empleo del pronombre de primera
persona y los efectos que genera su cambio. Posiblemente, y esto
lo planteo como una hipétesis, el prototipo del lirismo asociado a
la enunciacion en primera persona determine que su aparicion
sea capital en el poema y produzca efectos sensibles en la
configuracion de la formacion subjetiva. Estos efectos se
verifican tanto sila primera persona aparece de manera plena —
es decir mediante el uso de un verbo conjugado en primera
persona- como silo hace de una forma ala que podriamos llamar
indirecta u oblicua: es decir mediante la aparicién de un posesivo
de primera persona (mi) o mediante un destinatario referido con
segunda persona (ti1) o un posesivo de segunda persona (tu...).

Tal como se ha observado en el poema de Olga Orozco, el
momento en que se manifiesta la primera persona es un recurso
tactico que tiene que ver con el efecto que el poema desea
generar en el lector. Ese momento, cuando no se da de manera
inicial, hace posible la reconfiguracidon de todos los eventos de
sentido recorridos por el lector o por el oyente. Prepara un
climax afectivo. Cuando hay una alternancia de personas, la
primera es fundante, independientemente de la cantidad de
vecesy del momento en que aparezca. La dilacién en la aparicidn
de la primera persona puede permitir una relectura de todos los
eventos del poema. Es, por ejemplo, lo que ya hemos analizado
en el caso del soneto del tigre, de Enrique Banchs.
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Enunciacion monoldgica frente a enunciacion
predominantemente polifdnica

En los casos anteriores, ya se cambie de instancia de discurso o
se juegue con la identidad a través de la alternancia de
pronombres, se reproduzca la disposicion afectiva de un tercero
0 se proyecte una disposicién afectiva sobre una entidad de la
naturaleza o de la cultura, el efecto de persona descansa sobre la
linea de una sola voz.

Hay, ademads, ejemplos de textos liricos que emplean
tacticamente la multiplicacion de voces (Zonana, 2008; Gonzalez
Gandiaga, 1999; Goodblatt, 2000; Monte, 2012). Lo hacen a través
de mecanismos intertextuales especificos como la citacion o la
transposicion (Genette, 1982) o a través de la puesta en escena de
voces que se suceden en la secuencia poética. Estas voces pueden
interactuar entre si 0o no. Pueden identificarse con pacientes o
enunciadores especificos o permanecer con un estatuto
ambiguo3®,

Por su parte, la cita puede aparecer con mencion de las fuentes o
sin mencidn de ellas, con un valor probatorio de los propios
argumentos o afecciones o como forma de impugnaciéon o
reinterpretacion del texto citado en tanto soporte. Por ejemplo,
en “El adjetivo”, de Ultimos movimientos (2005), Rodolfo Enrique
Fogwill impugna los intertextos metapoéticos de Huidobro y
Girri, sin mencionar a sus autores explicitamente.

3% La posibilidad de una lirica polifonica ha sido asociada a la emergencia de las
vanguardias. Pienso, por ejemplo, en textos emblematicos como “Lundi Rue Christine"
de Apollinaire y en su tentativa de un “poema conversacion” en el cual el poeta deja de
ser polo catalizador de la enunciacion “(..) para situarse en el medio de la vida y
registrar el lirismo de las cosas y de las voces" (Jauss, 1995, p. 190). La nocién de
polifonia que Bajtin considera como inherente a la prosa y, especificamente, a la
novela de Dostoievski, puede, sin embargo, aplicarse con propiedad a los ejemplos que
presento en este apartado. Bajtin conserva el ideal de poesia romantica y entiende que
los fendmenos poéticos que se apartan de un lirismo monoldgico son fenémenos de
prosificacion de la poesia, propios del siglo XX (Bajtin, 2005, p. 292). Ver también
Monte, 2012.
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El juego intertextual puede incluso promover una forma de
descentramiento lingiiistico que exaspera la ldégica de la
proliferacion de voces mediante la mezcla de idiomas y de
registros linguisticos (técnico/ cotidiano; popular/ culto).

Para ejemplificar la complejidad en la constitucion del efecto de
persona conviene remitirse a un ejemplo singular: “Ici répose
Max Jacob” de Alfonso Sola Gonzalez. Incluido en Tres poemas
(1958), este texto encuentra un soporte en una experiencia
personal de Sola Gonzalez, quien visitd en el Cementerio de Ivry,
la tumba de Max Jacob. El titulo hace alusion al epitafio, pero,
ademads, a una circunstancia que resulta paraddjica desde el
punto de vista del poeta muerto. Sus restos, en vez de descansar
en Montparnasse, cementerio “literario” por antonomasia, se
encuentran en uno mas “nuevo”3, en el que se encuentran los
caidos en la Segunda Guerra Mundial. El poeta se halla entonces
en una posicién excéntrica por artista y converso.

El texto, si bien tiene cierto componente convocador de la elegia
funeral, se despliega como una danza de la muerte medieval o,
mejor, como pequefio auto sacramental en el que interlocutores
identificables asisten a la apoteosis?® del poeta. Max Jacob se
comporta como paciente principal y el resto de los “personajes”
como pacientes secundarios. La voz lirica, a la vez que disefia el
marco espacial y temporal del poema y ordena los turnos de las
voces, asiste como un testigo mas a la apoteosis de Max Jacob. Los
siguientes fragmentos permiten observar como se presenta el
juego polifénico.
En Ivry son nuevas las tumbas; nueva la distribucion de la muerte.

Nuevos los visitantes. Todo es nuevo en lvry.
Los fusilados hacen lugar a Max Jacob:

“Caliéntate Max. Eres un pobre judio
y tienes frio otra vez. Los caballos no te acompafaron
ni las cornetas sonaron alegremente en tus funerales”.

39 Nuevo en el momento de escritura del poema.
40 | legada del difunto a los cielos.
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()

Los visitantes dicen los domingos:

“Aqui yace Max Jacob, el judio que veia al Sefior”.

Y los parientes de los héroes desfilan como guerreros

con sus cartuchos de alhelies que estallan sobre las tumbas.

()

¢Como sera un cementerio perdido

en el corazdn de un poema?

¢Como sera esa voz que me ha dicho

en la garganta oscura del agua de las tumbas:
“..'Y heme aqui, yo, pobre judio viejo y estupido
en medio de esta cohorte de cristianos

con alma de marfil!™

Es la misa del frio en Saint-Benoit-Sur-Loire
Haces sonar la campanilla, joh Buen Ladrén!
y la harina del dia relumbra en los altares.
Las cuevas de la muerte son estrellas con leones ardiendo
donde se quema el polvo de los Jueces.
Y tienes frio y tiemblas.
iCoémo fulgura el carro de los dngeles, como brillan
las barbas de los santos, hermosas como lanzas!
El nifio de Ivry tiene miedo.
“Ah Max, qué tonto eres”, dice la Santa Virgen”
(Sola Gonzalez, 2015, pp. 123-125)

Las secuencias muestran como la polifonia opera de manera
multiple: a) mediante el discurso directo: “Ah Max, qué tonto
eres’, dice la Santa Virgen”; b) mediante la reproduccién de los
pensamientos del paciente principal: “cuando canta el pajaro de
Ayer/ piensas en la Rue Ravignan”; c) mediante las citas o
alusiones a pasajes de la obra de Max Jacob incluidas en los
parlamentos del poeta: “Heme aqui, yo, pobre judio viejo y
estupido/ en medio de esta cohorte de cristianos/ con alma de
marfil” (Max Jacob en Billy, 1960) y d) mediante citas o alusiones
a la Biblia. Con el uso del discurso directo la voz lirica refiere las
distintas posiciones de los interlocutores ante la conversion y
apoteosis del poeta, distancidndose de ellas. Sin embargo, su
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universo axiolégico no desaparece ya que emerge en las
valoraciones implicadas en la predicacion metafdrica de caracter
parodico: “los parientes de los héroes desfilan como guerreros/
con sus cartuchos de alhelies que estallan sobre las tumbas”.
Incluso esta voz se califica como confidente de Max Jacob:
“¢Como serd esa voz que me ha dicho/ en la garganta oscura del
agua de las tumbas...”. El poema permite constatar como, en
ocasiones, y especialmente en una lirica que se aparta del
paradigma romadntico, la configuracion del efecto de persona
sobrepasa la esfera de una subjetividad definida, individual y el
marco de una enunciacién monoldgica.

Situaciones de comunicacion

Todo pacto lirico implica situaciones de comunicacion empiricas
y situaciones de comunicaciéon imaginarias que emanan del
mundo del texto (Rodriguez, 2003). Cuando la critica se dirige a
las primeras focaliza el contexto de los sujetos escritores y
lectores, su identidad, las imdgenes y representaciones que
alimentan sus actos, el conocimiento que poseen unos de otros
para relacionar sus determinaciones con el mundo del texto.
Cuando el trabajo critico trata del mundo del texto y de sus
efectos, intenta comprender la constituciéon de una situacién
imaginaria particular y los lazos que ella establece con las
situaciones empiricas de enunciacion y de recepcion.

La situacién empirica comprende a los protagonistas del
discurso, las circunstancias espacio temporales que permiten
localizar a estos protagonistas, las condiciones socio-histéricas
que rodean el acto de circulacion de los textos liricos. Es la del
sujeto que escribe (durante la escritura) y del que lee (durante el
acto de lectura).

La situaciéon imaginaria suma una dimensiéon suplementaria
mediante los lazos que establece entre enunciadores y pacientes
del texto y la realidad. Es la que se establece entre el enunciador
principal y sus interlocutores en el texto.

129



CAPITULO 5. LA FORMACION SUBJETIVA

El examen del segundo caso supone analizar la relaciéon entre el
sujeto empirico y los sujetos virtuales/imaginarios mediante la
problematica de los grados de ficcidn y la de los pronombres
personales. Asimismo, supone considerar las circunstancias
espacio temporales que caracterizan la situacidn virtual lirica: la
temporalidad manifiesta en los tiempos verbales y la localizacion
que se establece mediante el uso de los deicticos.

Excurso: La liricay el problema de la ficcion. Grados

La configuracidn de la formacién subjetiva lleva a considerar de
manera auténoma un aspecto relacionado con el modelo de
lirismo que se configura en el romanticismo: las relaciones de la
lirica con la ficcidn. Este problema es fundamental porque esta
asociado a valores asignados a la diccién poética como la
veracidad, la autenticidad, el soporte genuino y experiencial de
los estados emocionales que se manifiestan a través de ella. Es
decir, cudl es su naturaleza y, en funcion de ello, qué valor de
verdad debe asignar el lector a sus aserciones (Hamburger, 1986;
Rabaté, 1996; Pozuelo Yvancos, 1997, Merquior, 1999; Lujan
Atienza, 2000; Rodriguez, 2003, pp.155 y ss; Rodriguez, 2012;
Watteyne, 2006; Culler, 2014, 2016, 2017a, 2017b; Salatino, 2015).

Ya hemos anticipado algunos deslindes con relacién a esta
problematica, pero resulta pertinente dedicarle un apartado que
rescate parte de lo ya apuntado y profundice en aspectos nuevos.

Los defensores de la condicién ficcional de la enunciacién lirica
trabajan desde modelos que se oponen a la conceptualizacién
romantica de la lirica como expresion de una subjetividad y
recuperan los principios ya sea de la Poética de Aristoteles, de la
fenomenologia, de la teoria de los actos de habla o la teoria de los
mundos posibles, por dar solo algunos ejemplos. José Guilherme
Merquior, por ejemplo, desde una perspectiva que podriamos
caracterizar como neoaristotélica, afirma que “la lirica tiene por
objeto la imitacion de estados de &nimo, a través de un discurso
organizado de manera especial, y por finalidad ultima
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determinado conocimiento de verdades humanas universales”
(Merquior, 1999, p. 97). José Maria Pozuelo Yvancos entiende que
la ficcionalidad atafie a la “(...) constitucion misma de la
textualidad literaria (...)” y que por ello inhiere en todas sus
précticas (Pozuelo Yvancos 1997, p. 262). Mediante una relectura
de Charles Batteux, pero también con el aporte de Félix Martinez
Bonati y de la teoria de los mundos posibles de Lubomir Dolezel,
Pozuelo Yvancos sostiene que las teorias no ficcionales de lo
lirico han olvidado “(...) la evidencia de la condicién ‘general’ y
no particular del mundo creado en un poema, que permite
precisamente ser representativo de sentimientos y perspectivas
sobre lo humano en general” (1997, p.265). Estos ejemplos
colocan los estados de d&nimo o los sentimientos en la drbita del
objeto imitado, para diferenciar a la lirica de la narracién y el
drama que imitan hombres en accion. Se trata de una solucién
dada por las preceptivas que redescubren la poética aristotélica
e intentan adaptarla a la tradicion de la poesia lirica en los siglos
XVI y XVII (Guerrero, 1998). Otros modelos, como por ejemplo los
de Barbara Hernstein Smith, Félix Martinez Bonati o Richard
Ohmann ya no hablan de imitacién de sentimientos sino de
discursos o actos de habla sea de naturaleza estdndar o
imaginarios (Lujan Atienza, 2000, p. 6). El ejemplo de
“Romdntico” de Juan Lopez sirve para explicar estas teorias. En
este poema se imitaria un acto de habla especifico pero
imaginario: el ofrecimiento de un Rambler mediante un aviso
clasificado, realizado por un amante de los autos ante la
posibilidad de que se deteriore.

Los defensores de la condicién no ficcional de la lirica buscan,
por el contrario, dar sustentos actualizados al modelo romdntico.
La teoria literaria del siglo XX posee un referente fundamental
de esta tentativa. Se trata del estudio de Kate Hamburger, La
logica de los géneros literarios, publicado en 1957 como respuesta
ala teoria de la despersonalizacion de la lirica moderna expuesta
por Hugo Friedrich en su estudio sobre Baudelaire, Rimbaud y
Mallarmé, La estructura de la lirica moderna (Rodriguez, 2012,
pp- 144-145). Mediante la recuperacién de principios de la
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estética de Hegel, Hamburger establece una diferencia neta entre
los que ella llama géneros miméticos y ficcionales —la narrativa,
el drama-y el género no mimético y por lo tanto, no ficcional que
eslalirica. Afirmar que la lirica no es ficcional supone establecer
que en ella no se gesta un mundo textual auténomo con distintos
niveles o modos de relaciones con el mundo real. Para
Hamburger, la enunciacion lirica se mueve en un orden
metaforico, contrariamente a lo que sucede por ejemplo en el
orden del relato en el cual el yo del personaje o del narrador
estan radicalmente separados del yo del autor. La virtualidad
metafdrica estd en la enunciacion lirica ligada al polo del sujeto:
el poema lirico no se refiere a un mundo auténomo, sino a la
manera en que un sujeto experimenta el mundo real. En cierta
medida, el discurso lirico poseeria asi cierta autorreferencia-
lidad del sujeto y del lenguaje (Rodriguez, 2012, p. 145). Para
resaltar la importancia de la reflexién de Hamburger sefialo, por
ultimo, que a ella se debe la consolidacidn del concepto de “sujeto
lirico”.

El potencial provocador de los postulados de Hamburger puede
medirse si se repasan sus proyecciones, aunque sea muy
rapidamente. En el espacio de la especulaciéon franc6fona
encontramos dos volumenes colectivos que intentan ampliar o
matizar sus especulaciones. En primer lugar, el dirigido por
Dominique Rabaté Figures du sujet lyrique (1996), con
colaboraciones de Dominique Combe, Laurent Jenny, Michel
Collot y Jean-Michel Maulpoix, entre otros (para una sintesis de
las principales aportaciones ver Rodriguez, 2012). Estos autores
y otros que se incorporan, dan una segunda vuelta de tuerca al
tema en el volumen dirigido por Nathalie Watteyne Lyrisme et
énontiation lyrique (2006). Por lo general, estos trabajos se
desarrollan en funcién de una mayor contextualizacion de sus
afirmaciones. Asimismo, proponen vias alternativas a la
dicotomia entre la factualidad y condicion autobiografica de la
enunciacion lirica o su posible condicién ficcional. Laurent
Jenny, por ejemplo, asigna al sujeto lirico un estatuto especifico,
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de caracter retdrico, figural, mediante el cual adquiere cierta
forma de trans-subjetividad (Jenny, 1996, p. 100).

En el ambito de la especulacion en inglés, de acuerdo con mis
registros, ha sido Jonathan Culler (2014, 2016, 2017a, 2017b)
quien ha retomado con mayor énfasis los postulados de
Hamburger y la defensa de lo lirico como un espacio no ficcional.

Me interesa detenerme en los argumentos de Culler porque
permiten ilustrar un estado de la cuestion y porque, a partir de
ellos, es posible identificar cudles son los principales problemas
que emergen de un planteo de esta indole y presentar una
alternativa desde el modelo del pacto lirico. Para ello realizaré
una sintesis de los argumentos que desarrolla en los distintos
articulos mencionados.

Culler parte desde una mirada que considera especialmente la
continuidad de la tradicién lirica, desde sus origenes griegos
hasta la actualidad. Justifica esta mirada en la voluntad de los
propios poetas para inscribirse en ella, tal como vimos en la
introduccién (Culler, 2014, pp. 160-161). Su modelo responde a
una serie de postulados que se estan dando en el dmbito de la
especulacién en inglés y que suponen una especie de giro
narratoldgico de las teorias de la lirica. Entre otros, la considera-
cion del “monologo dramatico” al estilo del “Poema conjetural”
antes comentado, como prototipo de la enunciacién lirica. Para
Culler una operacién de esta indole implica hacer de un caso
particular una norma e ignorar el hecho de que existen otros
tipos de poemas que no “ponen en escena” un personaje ficticio
claramente diferenciable del autor (2014, p. 163).

Por el contrario, Culler sostiene que lo habitual es que la
enunciacion lirica realice afirmaciones serias sobre el mundo,
afirmaciones que exhiben dimensiones impensadas o no
previstas de lo real, aunque la relacidn de tales afirmaciones con
la experiencia vivida del autor pueda, eventualmente,
permanecer indeterminada en el texto (2016, p. 22). Mientras
que, al recorrer una novela, por ejemplo, el lector ve un mundo
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auténomo desde las perspectivas del narrador o de los
personajes, al leer un poema se coloca en el espacio del sujeto de
la enunciacion y la repite (sea silenciosamente o en voz alta)
(Culler, 2014, p. 165). El poeta no imita una voz, la hace presente
en su enunciacion (2017b, p. 122) y da la posibilidad de
actualizarla una vez mas en la lectura. Para Culler, esta
“iterabilidad” esta en la génesis de la enunciacion lirica que se
piensa como un discurso para ser repetido o incluso “actuado”.
Estos dos puntos son importantisimos porque revelan la forma
en que Culler trasciende el problema del caracter autobiografico
del sujeto lirico. En efecto, al sefialar la posible indeterminacion
de la experiencia y al destacar que el lector estd llamado a
colocarse en el espacio del sujeto enunciador, le otorga una
condicion trans-subjetiva como lo hacia Laurent Jenny.

Esta misma condicion se relaciona con otra dimension inherente
alolirico: la concentracion en las propiedades formales (el ritmo,
la rima y otros patrones lingiiisticos) que coadyuvan en la
gestacion de efectos de encantamiento y seduccion (2016, p. 23).
Por estas cualidades la enunciacion lirica posee cierto caracter
ritual que remite a dimensiones antropolégicas o, incluso,
religiosas, cierto estatuto ceremonial que piensa la enunciacién
como posibilidad de realizar un evento en el mundo (2016, p. 23).
Estos elementos encantatorios de la dimension ritual del poema
-ritmo, apostrofes, invocaciones, patrones sonoros de toda clase—
son por lo general los que inicialmente nos atraen hacia él -antes
de explorar su significado-y, por lo tanto, los que hacen a la lirica
diferente del discurso en prosa sobre un mundo posible (2017b,
p- 132).

En sus diversos estudios Culler intenta no caer en un modelo
dicotémico. No niega que, en determinadas tradiciones poéticas,
como, por ejemplo, la del soneto de tema amoroso, sea posible
reconocer de manera incipiente o rudimentaria algunos
componentes de caracter ficcional (roles, personajes tipicos, un
esquema de trama). Sin embargo, sostiene que estos elementos
se encuentran en tension con esa dimension ritual del lirismo
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que le asigna un subrayado particular sobre la forma y que, de
ese modo, involucra al lector en la realizacién performativa del
texto, en vez de conducir su atencidon en la reconstruccion de un
mundo posible (2017, p. 126).

Para Culler la enunciacién lirica puede analogarse con el
discurso epidictico: un discurso publico sobre el mundo y sobre
lo que en él debe ser apreciado, elogiado o criticado (2017b, p.
121)*1. De acuerdo con esta comprensiéon de la lirica como
discurso epidictico que realiza afirmaciones sobre el mundo, se
pueden luego explorar los medios por los cuales en el espacio del
poema lirico se incorporan elementos ficcionales, como por
ejemplo hablantes identificables o tramas rudimentarias, (2017b,
p- 126).

La sintesis que hemos efectuado sobre el debate entre la
consideracion de la enunciacion lirica como ficcional o no
ficcional exhibe que las discusiones se fundan en modelos
epistémicos con cierto cardcter binario en sus clasificaciones,
que determinan la inclusién en una categoria de acuerdo con la
presencia o ausencia de cierto rasgo del fendmeno incluido en
ella. Desde el modelo que estoy desarrollando, que entiende que
la determinacion de si un texto es lirico o no se efectua en
funcién de una dominante de configuracion textual y que un
mismo texto puede participar de mas de un pacto, esta episteme
binaria no resulta conveniente??. Antes bien, considero que es

41 La Retodrica aristotélica distingue, en funcion de si los receptores deben tomar
decisiones con posterioridad a la escucha del discurso o no, tres tipos de géneros: el
género demostrativo o epidictico que ataie a un tipo de oyente que no esta compelido
a tomar decisiones y cuyos discursos se pronuncian para alabar o vituperar a alguien
o algo; el género judicial, que supone la reconstruccion de hechos pasados y que atafe
a discursos ante el juez, en los que se decide sobre algo sucedido a propésito de lo
cual se juzga a alguien; por ultimo, el género deliberativo, referido a hechos futuros y
pronunciado ante la asamblea, cuyos discursos exponen problemas de caracter
publico que atafien a la colectividad representada en dicha asamblea (Albaladejo
Mayordomo, 1991, pp. 54-55).

42 Rodriguez recomienda no manejarse con un criterio esencialista en el abordaje de
las relaciones entre lirica y ficcion (2012, p. 144). Por mi parte, prefiero hablar de
epistemes binarias frente a epistemes que se hacen cargo de la complejidad.
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necesaria una mirada mds compleja que atienda a niveles de
configuracién, a los distintos componentes del dispositivo
semiotico de la formacion subjetiva, a las informaciones
suplementarias que permiten comprender el funcionamiento de
los textos. Desde esta perspectiva, un mismo texto puede integrar
constituyentes autobiograficos y ficcionales en la gestacion del
efecto sujeto.

En segundo lugar, creo que es necesario recordar la naturaleza
instruccional de los constituyentes de la formacidon subjetiva.
Como sefialamos anteriormente, la eleccion de un pronombre
personal, la determinacidn de los pacientes, el establecimiento
de determinadas formas de comunicacion en el interior del
poema, dan orientaciones de sentido, que, junto con otros
contenidos textuales, co-textuales y enciclopédicos permiten
definir aspectos como el nivel de determinacién de las
experiencias afectivas presentes en el poema y la naturaleza
factual, autobiografica o imaginada de la enunciacion.

Por otra parte, desde una ldgica de la complejidad hay que
descartar planteos de todo/ nada y admitir la posibilidad de
grados de presencia. Es decir, posiblemente encontremos textos
en los que predominan las marcas instruccionales que orientan
hacia una lectura eminentemente factual y autobiografica, pero
habré otros que incluyan componentes ficcionales en diverso
grado.

Desde este horizonte de comprension, y de acuerdo con miradas
como las del propio Culler o de Rodriguez por ejemplo, entiendo
que un criterio plausible es considerar los distintos tipos de
textos y, en funcion de su naturaleza, pensar un estatuto
diferencial para cada uno de ellos.

Esnecesario reconocer que las informaciones que provee el texto
son actualizadas por la competencia del lector. Lectores diversos
pueden generar recorridos de lectura también diversos, sin que
esto implique necesariamente una falta de comprensién o de
disfrute del poema.
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Revisemos a partir de estos criterios, algunos ejemplos y
tratemos de ver como se resuelve en ellos la integracidn
factualidad/ ficcionalidad.

Comienzo por el modelo de texto lirico en el que claramente hay
un componente ficcional que es el del mondlogo dramatico. Esa
primera persona es una mascara y el ejercicio supone
reconstruir imaginariamente desde ese lugar una experiencia
afectiva. En el caso de Borges, la misma denominacion de “Poema
conjetural” y el epigrafe que introduce la experiencia de Laprida
(“El doctor Francisco Laprida, asesinado el dia 23 de setiembre
de 1829 por los montoneros de Aldao, piensa antes de morir”)
explicitan la condicién imaginaria de esa enunciacién. Ahora
bien, hemos visto que incluso en este caso, que seria el prototipo
de poema “ficcional”, la critica, a partir de datos intratextuales —
la lectura de la obra de Borges y el reconocimiento de ciertas
obsesiones— y de datos contextuales -la fecha de escritura y
edicion del poema- desarrolla e integra en la interpretacion
hipdtesis y argumentos que avalan una lectura en clave
autobiografica y que justifican la eleccion de ese procedimiento
como una forma de camuflaje de la identidad. Desde una lectura
de esa naturaleza, el poema combinaria elementos factuales y
ficcionales justamente para gestacidbn de una experiencia
genuina: la asuncidn intelectual pero dramadtica de ese “destino
sudamericano”, de esa conciencia de desear la civilizacion en un
contexto en el que triunfard inexorablemente la barbarie. En vez
de considerar que la conjetura, por su condiciéon imaginaria,
menoscaba la autenticidad del terror expresado en el poema, hay
que pensarla como un medio sumamente efectivo para recrear y
hacer re-experimentar al lector ese estado emocional. Ahora
bien, en este caso el texto no provee por si las determinaciones
que justifican una lectura de naturaleza autobiografica. Hay un
trabajo hermenéutico que conduce a esa forma de comprender
el poema. Un lector no experto puede comprender y re-
experimentar el terror que provoca sin necesidad de realizar ese
mismo recorrido, sin ni siquiera plantearse los grados de
ficcionalidad o factualidad que estan presentes en el texto.
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Hay géneros como la elegia funeral referida a una persona de
existencia real que se mueven en la esfera de una lectura
factual*®. Doy un ejemplo paradigmatico a mi entender. Se trata
del poemario Joana (2002) de Joan Margarit. Podemos concebir
que los poemas que lo integran conforman en su conjunto una
larga elegia en memoria de su hija. El texto estd saturado de
informaciones que alientan la lectura autobiografica de estos
poemas. No solamente el titulo. Antes de la portada, Margarit ha
dispuesto una foto en la que esta con su hija. En el “Pr6logo” nos
enteramos de que Joana ha padecido por largo tiempo una
penosa enfermedad hasta su fallecimiento. Conocemos la
significacion del cuidado y las atenciones para los padres: “Ser
su padre ha significado estar siempre junto a lo mds delicado y
bondadoso que puede ofrecer la vida” (Margarit, 2002, p. 9). Y
mads adelante: “Me enfrento, pues, al terror mas puro, cuando las
cosas cotidianas no se reconocen y se vuelven amenazadoras.
Por eso a veces lloramos, Mariona y yo, perdidos en el extrafio
paraje en el que nos ha abandonado la muerte de nuestra hija”
(p- 11). En funcion de estos indicadores textuales la lectura de los
poemas que integran el libro reclama una interpretacion
biografica que es, ademas, el sustento del dolor.

Hay textos que combinan elementos biograficos con elementos
claramente ficcionales. Por ejemplo, el “Soneto 8” de Juan Rodolfo
Wilcock. El texto incluye referencias autobiograficas empezando
por el nombre del autor y siguiendo con la referencia a recuerdos
de paseos en el Tigre durante su infancia. Pero estas referencias se
combinan con otras mitologicas de cardcter simbdlico (“este
intimo nimbo que es la espuma/ de Venus verde y rosa...”). Asi, el
elemento real es asociado a un cuadro imaginario mediante lo
estereotipado de la situacién amorosa planteada y la referencia
mitolégica. Asimismo, hay un grado notable de indeterminacién

43 Puede darse el caso de elegias o epitafios dedicados a personajes imaginarios. Por
ejemplo, los epitafios que integran la Antologia de Spoon River (1915) de Edgar Lee
Masters o las elegias de Las muertes (1952) de Olga Orozco dedicadas a personajes
de la literatura universal.
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del interlocutor interno del soneto, reducido sinecdéquicamente
en la referencia a “tus mejillas” y de las circunstancias de espacio
y tiempo que corresponden al presente. Y a esto se suma la
apelacion a una instancia de discurso madvil que alterna la tercera
persona (que corresponde al pasado del sujeto) y la primera
persona (que corresponde a su presente). Asimismo, la lectura del
poema actualiza el presente del enunciado al tiempo del lector.
Creo que el texto explota un juego ambiguo. La fuerza del nombre
induce una lectura en clave autobiografica, pero al mismo tiempo
su combinacidén con elementos simbolicos y mitoldgicos y la
indeterminacién del interlocutor y de las circunstancias
espaciales y temporales del presente desdibujan esa posibilidad o
al menos la ocultan con un velo simbdlico.

Veamos un ultimo ejemplo en el que podemos presumir un
fuerte componente imaginario, ficcional. Me refiero a “Olvido”
de Alfonsina Storni donde se presenta una enunciadora que
amonesta a Lidia Rosa. Ya mencioné que, desde la eleccion de
este nombre, el texto trabaja con imagenes estereotipadas. Alicia
N. Salomone sefiala.

(..) Lidia Rosa, un nombre que sugiere una cadena de asociaciones que
remiten al estereotipo de la joven trabajadora de los suburbios portefios
a comienzos del siglo XX, una figura que usualmente era identificada
como la victima tipica de la ilusion del amor romantico. (Salomone, 2006,
p. 129)

Agreguemos, por nuestra parte, que esos estereotipos femeninos
circulan también en el imaginario de la poesia de amor escrita
por hombres, por ejemplo, en la obra de Evaristo Carriego, y que
Storni emprende con su lirica un trabajo de critica y correccion
de ese imaginario. El texto presenta de manera nitida dos
personajes: la mujer enamorada y el amante olvidadizo, que es
ademads el que aparece mejor caracterizado como tipico don
Juan. Asimismo, hay un atisbo de trama: mientras Lidia Rosa
sigue sofiando, “el hombre que adoraba” acaba de hacer el amor
con otra mujer y, despreocupadamente, fuma un cigarrillo, mira
por la ventana de su casa, empieza a leer un libro y enciende,
para calentarse, la estufa apagada. Hay, ademads, un boceto de
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espacio urbano que comprende la casa de piedra gris de Lidia
Rosa, “en un costado de la ciudad” (un detalle nada inocente
porque para un lector de época o para un lector formado, remite
al escenario urbano de la poesia de Carriego), y, también, el
probable departamento del don Juan. En el espacio comprimido
de catorce alejandrinos, Storni construye un micromundo
posible. Y esta figuracion imaginaria posee, en su condicién de
revelacion de “lo que pasa”, el poder de manifestar toda la
indignacion y el desprecio de la voz enunciadora en tanto voz
critica de los roles asignados al varén y a la mujer*4.

Podemos sintetizar los puntos fundamentales de este debate para
la comprension del funcionamiento de la formacion subjetiva del
siguiente modo:

e Ficcion/ factualidad no son instancias excluyentes sino
complementarias y pueden interactuar en un mismo poema

e Su manifestacion estd sujeta a grados y puede ser reconocida
mediante indicadores textuales de la formacion subjetiva o de
la formacién semdantico — referencial tales como el titulo del
poema, ciertos contenidos de naturaleza biografica (el
nombre del autor, el nombre de familiares o amigos,
referencias a sus obras o a su vida pasada), ciertos contenidos
que funcionan como determinaciones de espacio y tiempo
(lugar y momento de escritura, por ejemplo). Puede ser
también generada mediante informaciones dadas a través de
paratextos (un proélogo, un epigrafe, una declaracién del autor
en una entrevista en la que explicite las condiciones de
escritura del poema y su naturaleza factual). Puede, por
ultimo, reconstruirse a partir de una lectura transversal del
autor que permita reconocer temas, motivos, obsesiones

44 Como sefiala al respecto Salomone *(...) puede afirmarse que el poema se sustenta
en la voz critica de una hablante que, (...) se afirma en la critica racional y en una
capacidad subjetiva que apuesta por la posibilidad de transformacion individual y
colectiva” (2006, p. 131).
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presentes en su obra. En este caso se trata de un trabajo
interpretativo realizado por un lector “experto”

e FEl caracter ficcional/ factual estd asociado ademas a tipos de
textos que habitualmente establecen uno u otro contrato de
lectura: hemos visto el ejemplo de la elegia funeral referida a
una persona real que promueve una lectura factual

e La actualizacion de la condicidn ficcional/ factual del poema
depende ademdas de la competencia del lector, de sus
conocimientos y creencias

¢ El reconocimiento de la condicion ficcional/ factual no es un
requisito indispensable para la comprension del poema, para
su disfrute y para el reconocimiento del estado afectivo que
predomina en él

e La presencia de componentes ficcionales no disminuye el
valor de autenticidad/ verdad/ sinceridad de la/s experiencia/s
afectiva/s predominante/s del poema

Deicticos: efectos de presencia y localizacion espacio
temporal; el espacio interpersonal; desplazamientos
espaciales y temporales

El uso estratégico de deicticos —-pronombres personales, adjetivos
y pronombres demostrativos (este, ese, aquel), adverbios de
tiempo o sustantivos que denotan momentos del dia o del afio
(ahora/ antes/ después; ayer/ hoy/ mafiana; tarde/ noche/ otofio),
adverbios de espacio o sustantivos que denotan localizaciones
(aca/ alla, cerca/ lejos, adelante/ atras, parque/ casa/ ciudad)-
permite integrar las dimensiones de tiempo, espacio,
referencialidad y discursividad asociadas a la voz enunciadora y
a los estados afectivos predominantes (Merilai, p. 32). Son en
general palabras seméanticamente vacias, cuya significacién se
llena de sentido en ocasién de una situacion de discurso en un
acto concreto de habla (Collot, 1980, p. 63). Por esta razdn, dicha
significacion depende del punto de vista del enunciador, remiten
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al horizonte cambiante y singular de un Yo-Aqui-Ahora (Collot,
1980, p. 64).

El espacio que configuran puede ser tanto fisico como
interpersonal y social (por ejemplo, la diferencia en cuanto a
formas de tratamiento, entre tu- vos/ usted, para marcar aspectos
como el grado de conocimiento y familiaridad entre los
interlocutores o de formalidad o jerarquia que existe entre ellos)
(Merilai, 2020, p. 30). Asimismo, las relaciones y cambios en el
tiempo muchas veces se expresan mediante analogias espaciales.

El sistema de deixis construye una red de relaciones, desde la
perspectiva del enunciador en primera persona, un espacio
compartido y los constituyentes de ese espacio, la ausencia o
presencia de los elementos esenciales de la situacion. De acuerdo
con Rodriguez, favorece una estrategia de la enunciacion lirica
que aspira a generar “(...) efectos de presencia de acuerdo con
una perspectiva empatica, porque designan un referente ausente
sin por ello representarlo mediante un sistema de coordenadas”
(2003, p. 182; ver también Collot, 1980, p. 67). En un sentido
similar, Collot reflexiona sobre este efecto de presencia del
siguiente modo: “Mediante el juego de los deicticos, la presencia
del referente, que por naturaleza parece excluida del texto
escrito, se reintroduce mediante el juego del ‘como si”” (Collot,
1980, p. 71).

Para ejemplificar este efecto de presencia, “La dispersion”,
perteneciente a Sefiales de una causa personal (1977), de Joaquin
Gianuzzi, puede ser de utilidad:

Sobre esta mesa he apoyado los brazos y la cabeza.
Piedad y desprecio por mi mundo. Los lugares comunes
de la materia que me rodea. Un lapiz, una caja
de fésforos, una taza de café, ceniza
de cigarrillos sobre un desorden de papeles.
Cuanta desesperanza de poesia sin porvenir.
Y de pronto la certeza de que morir es apartarse de la mesa,
La nocidn de que todo se perdera. (...)
(Gianuzzi, 2000, p. 195)
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Notemos la importancia de sintagmas como “esta mesa”, “me
rodea”, la enumeraciéon de los elementos (un lapiz, una caja de
fosforos, una taza de café, un desorden de papeles), la sucesion
de sintagmas nominales entre los versos segundo a sexto®®. Estos
elementos linglisticos y su ordenamiento sintactico y discursivo
dan una idea de presencia y de proximidad: el lector percibe la
mesa, percibe la disposicion del sujeto lirico en ella y su
condicion privilegiada de centro, percibe la cercania de esos
elementos con relacion a él.

Se puede comprender asi un segundo efecto del sistema de deixis
que Collot caracteriza como “efecto de complicidad”, que hace
reconocer el mundo del poema como mundo compartido: “Dado
que los pronombres “yo” y “ti” estan vacios de una referencia
fija, solo se ‘llenan’ en funcidn de cada situacion discursiva nueva
que redistribuye los roles de enunciador y destinatario. En el
caso del poema, la escena de escritura y la escena cada vez
diferente de la lectura desempefian el rol de ese contexto de
referencia” (Collot, 1980, p. 74. La traduccién es mia“5).

Sefialemos ademas que los elementos que acompafian el proceso
de creacion estdn caracterizados como “lugares comunes”. La
expresion, a la vez que destaca la condicién metapoética del
texto, subraya su condicion familiar, habitual, marcada
mediante los determinantes “un/una”. Una condicién que puede
verse, desde el punto de vista de la recepcion del poema, como
una ganancia ya que cada lector asociard esos elementos con
imagenes de su mundo de experiencias rdpidamente, es decir,
reconstruird a partir de él, siguiendo a Collot, ese contexto de
referencia al que apela el poema.

45 En la secuencia, el tnico verbo conjugado pertenece a una proposicion subordinada
de relativo “(...) la materia que me rodea".

46 Les pronoms Je et Tu sont vides de réferent fixe; ils ne se « remplissent » qu'en
fonction de chaque situation discursive nouvelle qui redistribue les roles du locuteur
et de I'allocutaire. Dans le cas du poéme, c'est la scéne de I'écriture, et la scéne chaque
fois différente de la lecture qui jouent ce réle de contexte de référence.
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La gravitacion del yo como eje y como elemento de cohesion de
las entidades que lo rodean se explicita mdas adelante mediante
una hermosa metafora: “los objetos de quienes soy el centro
dejardn de amarse”. Sila vida garantiza esa concentracion de los
elementos del microcosmos, la muerte implicard no solo su
dispersion sino la del sujeto mismo, desintegrado en “trozos que
se odian” y sumergido en la “fria unidad de la noche”.

La angustia de un dia sin creacién queda asi resaltada mediante
el sistema de deixis, la autocalificacion del sujeto lirico y la
transformacion del estado de cosas. A través de estos elementos,
se marca en el texto la oposicion entre “concentracién/ cohesion”
y “dispersion/ desintegracion”.

“La dispersion” pone de relieve ademads que la distancia entre la
voz enunciadora y las entidades que lo rodean es relativa: a
partir de un “aqui” (“esta mesa”) instaurado por el “yo” se
establecen relaciones entre lo préximo y lo lejano.

Ademads de reconocer el efecto presentificador de los deicticos,
mediante el andlisis del poema podemos ver qué papel
desempefian en la determinacion de las distancias.
Consideremos el siguiente grafico:

Enunciador Distancia relativa con respecto al enunciador
+ Proximidad + Alejamiento
Yo Este Ese Aquel
Aqui /aca Ahi Alla
Ahora/ Hoy Ayer/ Mafhana Hace diez afios/
dentro de diez afios

Estas apreciaciones se refieren al espacio fisico. Los deicticos se
emplean ademads para disefiar un espacio interpersonal, es decir,
la cercania o distancia que existe entre la voz enunciadora en
primera persona, su/s interlocutor/es u otros pacientes humanos
del poema. Ese espacio interpersonal estd estrechamente
asociado a las emociones predominantes. Por ejemplo, en el
marco de la poesia amorosa, la alegria por la unién o la tristeza
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por la separacién. Se trata de informaciones de cardcter
instruccional porque los deicticos no estan saturados desde el
punto de vista semantico, sino que se actualizan y adquieren un
sentido especifico de acuerdo con la situacién de comunicacién
planteada en el texto. Por esta misma razodn, las informaciones
que proveen se completan con otras propias de la formacién
semantico referencial, como, por ejemplo, las autocalificaciones
de la voz enunciadora, las calificaciones de su/s interlocutor/es y
del resto de los pacientes.

La poesia amorosa codifico tempranamente la distancia
interpersonal. De acuerdo con Martin de Riquer, en la poesia de
los trovadores es posible reconocer diversos grados de
aproximacion amatoria, que oscilan entre ver, hablar, tocar,
besar y consumar el acto (Riquer, 1975, p. 91). Veamos como esta
tradicion se recrea en un texto que abreva en ella como el ya
citado La urna, de Enrique Banchs:

(...) Ta vas siempre con un florecimiento
de alegria alumbrandote la cara

y amable compafiia te depara

diario olvido ante rapido contento.

Pero yo, melancélico, suspiro
y solitario por las noches vago
y te veo de lejos y te miro

con ojos de vergiienza; (...)
(Banchs, 1981, p. 334)

La lejania constituye la forma predominante de relacion entre
los amantes en La urna. En este caso, la relacion es reducida al
ver y paralelamente se insiste en una separacion irreductible. La
oposicién queda marcada drasticamente mediante la oposicién
entre el “tu”, floreciente y radiante de alegria, diurno y el yo,
melancolico, solitario y nocturno. La separacion, por ultimo, es
subrayada en el poema mediante la estructura ciclica que une,
desde la forma y el contenido, el primer y el ultimo verso (el vivir
diario nos separa/ nos separa la naturaleza).
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Un ejemplo opuesto a este de Banchs, es “El adjetivo”, de Fogwill.
Recordemos el distico final del poema: “Nuestro olor,
descriptible. / No adjetivo, envolvente” (Fogwill, 2004, p 33) La
adopcion de la primera persona del plural, que une al yo y al tu,
la eleccidn del olor como indice perceptivo y el énfasis puesto en
su condicién sustantiva, manifiestan que la proximidad es la
fuente principal del gozo del sujeto lirico.

Por ultimo, los adverbios temporales, asociados a las formas
verbales conjugadas, sirven igualmente para otorgar el poema
ese efecto de presencia (Rodriguez, 2003, p. 184). Retomo el
ejemplo de Storni, sumamente transitado ya: “Lidia Rosa: hoy es
martesy hace frio. En tu casa/ de piedra gris, tu duermes tu suefio
en un costado/ de la ciudad. (...) // E1 hombre que adorabas, de
grises ojos crueles, / En la tarde de otofio fuma su cigarrillo (...)”.
Los sintagmas “hoy es martes” y “en la tarde de otofio” anclan la
escena en un tiempo especifico y otorgan a la escena cierto
espesor de realidad. A 1la vez, la actualizan en la imaginacion del
lector.

Los deicticos sirven también para marcar el paso del tiempo y las
transformaciones implicadas en él. Asi, por ejemplo, en “Sefiora
tomando sopa” de Olga Orozco, el adverbio “ahora” sugiere ese
transcurso y su efecto transformador del sujeto lirico que emerge
con posterioridad.

Si bien la primera secuencia estd enunciada en presente de
indicativo, el adverbio y la calificacién de la paciente como “la
nifia terca” y la repeticion de la actividad de ambos pacientes
(tomar la sopa) le indican al lector la anterioridad de esa escena
con relacion al “ahora”. Este presente que se inaugura en la
segunda estrofa corresponde a “la solitaria comensal del olvido”,
la persona adulta que asume que la condena se ha cumplido y
que decide tomar “esta sopa de arena, esta sopa de abrojos, esta
sopa de hormigas” por puro acatamiento, para sentir que
quienes la amenazaban aun estdn de alguna forma.
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Este poder presentificador de los deicticos de tiempo me lleva a
realizar, en consonancia con muchos tedéricos de la lirica, un
deslinde mayor acerca del tiempo de la enunciacién en poesia y
sus efectos.

El tiempo de la lirica

La dimension temporal de la enunciacidn lirica, en relacion con
la formacién subjetiva, puede ser abordada desde varias
perspectivas porque esta organizada en multiples capas (Giusti,
2019a). En la construccion de la dimension temporal se
combinan el uso de las formas verbales, la estructuracion
discursiva visual y sonora propia de la formacion sensible, los
efectos de presencia y de complicidad que generan los deicticos
de tiempo, la conciencia, en el acto creador, de pensar un texto
destinado a ser re-citado y la actualizacién de este en el acto de
lectura. Examinemos por separado cada uno de estos aspectos
(Rodriguez, 2003, pp.168 -181; Culler, 2014, 2016, 2017a, 2017b;
Giusti, 2019a, 2019b).

Temporalidad y formas verbales

No hay una forma verbal especifica del discurso lirico. Sin
embargo, aparecen algunas predominantes, expresadas
mediante los accidentes del verbo. Estas formas de temporalidad
dependen basicamente del hecho de que la experiencia radical
que se pone en forma sea la de la afectividad. El sentir de un
sujeto paciente constituye el nudo que determina la coherencia
del texto. En el caso de la dimensidn empaética de la existencia, la
temporalidad se organiza en un devenir que se actualiza
constantemente en el ahora de la presencia ante si mismo y ante
el mundo.

Este ahora esta en estrecha relacion con el yo y, desde el punto
de vista de la espacialidad armoniza perfectamente con el aqui.
Se trata de un tiempo de la presencia. Este tiempo de la presencia
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es la forma dominante en el pacto lirico, un tiempo no
estrictamente gramatical. Por presencia Rodriguez entiende una
remision a la existencia, a la apertura del ser en el mundo. Este
tiempo de la presencia permite interactuar con la temporalidad
del acto de lectura, transmitir esa empatia, revelar, por el juego
de las formas verbales, la intensidad de la experiencia y
mediante ese mismo juego, poner en evidencia determinadas
tonalidades afectivas.

Corresponde al tiempo de la experiencia actual en tanto que
duracion entre los horizontes de anterioridad y posterioridad y
determina tanto los textos que expresan la posesiéon como la
carencia. Desde el punto de vista gramatical, este tiempo de la
presencia articula de manera especifica accidentes del verbo
como el tiempo, el modo y el aspecto, para poner de relieve una
experiencia afectiva.

Para Rodriguez, el aspecto*’” predominante en la enunciacién
lirica es el imperfectivo: la experiencia de lo afectivo se
representa en su durar y en forma no concluida como un modo
de hacer sentir al otro. Recuperemos la primera estrofa de
“Encadenado a esas palabras que no vienen”, de Inchauspe: “No
es facil estar sentado aqui/esperando que las palabras vengan al
fin/ a sacarnos de este vacio donde sudamos/ un aspero y
conocido perfume a soledad”. Los verbos en presente (es,
sudamos), en infinitivo (estar, sacar) y en gerundio (esperando)
acentuan la angustia del vacio creativo como experiencia que
perdura en el transcurso de la enunciacién y no concluye. Esta
experiencia se percibe en su durar incluso en el final del poema,
porque la voz enunciadora afirma: “(...) sigo aqui/ encadenado a
esas palabras que no vienen”.

47 El aspecto determina como se percibe o se ve la accién: terminada (aspecto
perfectivo) o en su durar (aspecto imperfectivo).
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El modo*® permitiria expresar movimientos de la voluntad:
ordenes o deseos (imperativo, condicional, subjuntivo).
Mientras, el indicativo se emplea para articular el tiempo en
épocas 0 momentos a partir de la situacién de enunciacién. El
imperativo, por ejemplo, se emplea en poemas que adoptan el
esquema del texto procedimental. En “Para hacer un talismén”,
de Los juegos peligrosos (1962), Olga Orozco nos indica, como si
fuese una formula magica o alquimica, los pasos que hay que
seguir para construir un corazon resistente a los males de amor
y al odio de los enemigos. Todo el poema emplea, de manera
predominante, verbos en imperativo:

Se necesita solo tu corazén

()

Déjalo a la intemperie,

()
Arréjalo después desde lo alto de su amor al hervidero de la bruma.
Ponlo luego a secar en el sordo regazo de la piedra,

()
Deja que lo sofoquen las fiebres y la ortiga (...)
(Orozco, 2012, p. 127. Las italicas son mias)

El tiempo, finalmente, hace posible la segmentacién del devenir.
En el presente la enunciacion coincide con el periodo en que se
siente y se comunica la vivencia. En pasado, la enunciacién no
coincide con la accién: lo vivido, sentido o realizado se comunica
como recuerdo. En futuro, la enunciaciéon tampoco coincide con
lo vivido: se refiere a un periodo no realizado ni vivido que se
percibe como proyecto o posibilidad. Ya hemos visto, por
ejemplo, en el “Soneto 8” de Juan Rodolfo Wilcock, que la
contraposicién entre pretérito imperfecto de indicativo
(arrancaban/ hundian) y presente de indicativo (sé/ siento)

48 El modo expresa la actitud del hablante con respecto a lo dicho: mediante el modo
indicativo, el hablante entiende que la accion es real o que su realidad no se cuestiona;
el empleo del condicional revela que el hablante estima que la realizacion esta
sometida a una serie de condiciones o factores que la haran posible; el subjuntivo se
usa para expresar el caracter no efectivo o ficticio de las acciones referidas; es el modo
de expresion de los deseos, ruegos, dudas; el imperativo, finalmente, se emplea para
movilizar a la accion.
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permite expresar la distancia temporal que separa a dos
versiones del mismo sujeto (la inocente y la iniciada).

El uso de estos accidentes verbales estd ademas en relacion con
las tonalidades afectivas de la unién y de la separacién; con
subgéneros determinados (el uso del pretérito en determinadas
secuencias de la elegia); con el horizonte de la vision (poemas en
forma de formulacion utdpica o profética); con efectos especiales
de determinados autores concretos. Por ello para Rodriguez es
recomendable observar las construcciones temporales (tiempo,
modo aspecto, cronologia) tonalidad por tonalidad y texto por
texto.

Hay ademds un efecto de atemporalidad que se desprende del
uso de frases nominales. En la frase nominal, el elemento
asertivo nominal implica no solo una falta de determinaciones
en cuanto a la persona sino también en cuanto al tiempo. Ademas
de despersonalizar la enunciacién, los enunciados nominales
dan una idea de presencia absoluta, fuera del tiempo, como una
puesta en primer plano, tal como se desprende de la primera
estrofa del siguiente poema de Santiago Sylvester, “El rincén”, de
su libro Escenarios (1993):

La jarra sobre la mesa,

las macetas del patio como sefiales de bienvenida,
los pasos del padre en la austeridad del escritorio,
los ruidos de pequefias prisas en el desayuno.

Ningun conflicto entre estas cosas;

una distribucién pacifica

cuando ya nada las altera

y yo, entre ellas para siempre,

compenso toda pérdida, toda ganancia adversa,

con la serenidad de este rincon que me incorpora (...)
(Sylvester, 1993, p. 40)

Notese como el verbo ingresa en el poema de la mano del sujeto
lirico que se pone en un segundo plano en el poema para
acentuar el valor, el peso ontoldgico del espacio y su papel
salvador. Las frases nominales tienen por ello en el pacto lirico
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un enorme poder convocador y evocador de los objetos que
designan como ajenos al devenir.

Temporalidad y estructuracion lingUistico discursiva del
poema

La temporalidad no esta reglada solo por los accidentes verbales.
La constitucion del poema como un texto para ser repetido, re-
citado, supone una organizacion interna que otorga a la diccién
de esa temporalidad un modo de manifestacién especifico en el
tiempo, un ritmo especial (Giusti, 2019a).

A la segmentacion cronoldgica de esa duracion que hace posible
el tiempo en tanto marcador gramatical, se le superpone otra que
depende de la estructura lingiiistico-discursiva del poema. Asi, el
tiempo interno del poema, re-organiza el chrénos de los
acontecimientos y los estados afectivos en el kairds del sentido®’.
El poema se mueve hacia su fin, pero lo hace mediante una
estructura especifica, consistente en la alternancia de recuerdos
y expectaciones que promueven las rimas, las estrofas, las
estructuras recurrentes (Giusti, 2019a, p. 40). A medida que
avanza en el poema linea tras linea, el lector es atrapado en el
presente fugaz de la enunciacién en el que el recuerdo de las
palabras previas anticipa la expectacion de las palabras por
venir. Este es el modo en que el tiempo se organiza en el interior
del poema, de acuerdo con Francesco Giusti (2019a, p. 41).

En la poesia que emplea la versificacion tradicional este juego
depende de la rima, el uso del paralelismo anaférico, las
repeticiones 1éxicas, figuras como la antitesis o el quiasmo, o de
determinadas formas estroficas de la tradicion (soneto, sextina).

49 Giusti toma esta combinacion cronos/ kairés de Giorgio Agamben (2016). Por
Chrénos, los griegos entienden al tiempo en su transcurrir, en su manifestacion fisica
y psicoldgica. Frente al Chronos, se encuentra el Aidn, entendido inicialmente como
vida, aliento vital y posteriormente como continuidad de la vida y eternidad. Por su
parte, Kairés es un momento, un intervalo de tiempo inasible. Es el tiempo de la
ocasion propicia, de la oportunidad, excepcional y fugaz. Se revela mediante sefales
o indicios que hay que desentraiar (Campillo, 1991).
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Veamos cOmo se organiza este juego interno en el siguiente
soneto de La urna (1911) de Banchs:

Si como sombra fue mi pensamiento,
sombra eterna abrazada a tu figura,
si me diste tan largo sufrimiento,
sufrimiento y dulzura.

Y si en mi breve juventud fulgura
la tuya, como en mudo firmamento
el brillo de la luna; y si perdura

con secreto lamento

la angustia que me viste en la mirada
y que en otra pupila repetida
yo no sé si fue cita o despedida,

ipor qué pasamos sin decirnos nada?,

¢por qué dejar que se marchite en vano

la rosa blanca del amor humano?
(Banchs, 1981, p. 313)

Hay una cronologia que se descubre en el uso del tiempo y del
aspecto verbal.

1) Lo que sucedid en el pasado y es percibido por el sujeto
lirico como terminado (primera estrofa)

2) Lo que sucede en el presente y “perdura” (segunda estrofa)

3) Lo que sucedi6 en el pasado, pero puede continuar en el
presente (tercera estrofa)

4) Lo que sucederad en el futuro con ese amor (ultima estrofa)

Notemos cémo esa cronologia adquiere un tempo particular en
funcién de la organizacién discursiva y en relaciéon con la
experiencia emocional puesta de relieve.

Se trata de un soneto, pero la primera captacion visual pone de
manifiesto que ya hay una alteracion de la forma prototipica.
Esta modificacion juega con la tradicién, tal como lo hemos visto
en el capitulo dedicado a poesia y juego. Pero también desafia las
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expectativas del lector: el ritmo tradicional es alterado por el uso
de versos mas cortos (heptasilabos), de pie quebrado®, al final de
los dos cuartetos. Si consideramos la inclusion del poema en La
urna, volumen constituido por cien sonetos, podemos suponer
que este juego tiene por objetivo mantener la atencion del lector
mediante diversas variaciones en esa estructura.

Un segundo aspecto llamativo, que el lector descubrird a medida
en que recorra con el recitado mental o en voz alta del poema, es
el uso insistente del paralelismo anaférico. Primero con las
clausulas condicionales (si como sombra/ si me diste/ y si en mi
breve/ si perdura). Y, en el ultimo terceto, con las interrogaciones
(¢por qué pasamos/ por qué dejar?). Ahora bien, este recurso que
podria resultar machacén con su uso reiterado también tiene
una ligera modificacién en lo que se refiere al empleo de las
clausulas condicionales. Al principio se manifiesta en el inicio de
verso; pero en el verso siete de la segunda estrofa aparece a final
de verso (si perdura...) y fuerza el encabalgamiento entre los
versos siete y ocho de la segunda estrofa y ocho y nueve (segunda
estrofa/ tercera estrofa), acelerando ligeramente la enunciacién
para rescatar la unidad sintactica y el sentido. En rigor, el
segundo cuarteto empieza con un encabalgamiento entre los
versos 5y 6 (fulgura/la tuya), por lo que el ritmo de esa estrofa es
singular.

Otro factor que impacta notablemente es la repeticion de
palabras clave en la primera estrofa: “sombra” y “sufrimiento”.
Ambos términos estdn en relacion con la formacion afectiva: la
sombra es indisociable del cuerpo que la produce, pero su
condicioén es, con respecto al cuerpo, 14bil e inasible. No ha sido
un amor que implicase una union plena, de un cuerpo con otro,
que permita, por ejemplo, percibir el perfume envolvente del
nosotros. Ha sido una unién con el pensamiento, que ha

50 Pije quebrado o quebrado se le llama al “verso de siete silabas, o0 menos, cuando
entra en una composicion combinado con versos mayores, funcionando, asi como
hemistiquio de los versos mas largos" (Dominguez Caparrés, 1992, p. 119).

153



CAPITULO 5. LA FORMACION SUBJETIVA

dependido de la voluntad de uno de los amantes y que se ha
manifestado por fidelidad, parcialmente, es decir, solo como
sombra. Sufrimiento no requiere de mayores explicaciones. Tal
vez lo singular de su empleo en el verso cuarto sea el oximoron
“sufrimiento y dulzura” que atenua su efecto y explica la razén
de esa fidelidad.

Por ultimo, y en lo que se refiere al prototipo del soneto, su
estructura desafia la relacion estrofa/ sintaxis y defrauda la
experiencia del lector: lo habitual es que cada estrofa
corresponda a una unidad sintactica y semantica. En este poema
una idea comienza a desarrollarse en el séptimo verso de la
segunda estrofa y culmina en el verso onceavo de la tercera
estrofa.

El poeta ha construido una estructura muy marcada
discursivamente que juega con la forma, con una idea
prototipica de ella, y con las expectativas que el lector posee con
relaciéon a esa idea. Esta estructura sirve para resaltar una
manifestacién especifica del sufrimiento: el paralelismo
anaforico, la repeticion léxica, el encabalgamiento que altera el
ritmo tradicional de la diccidn parecen revelar la alteracién de
este sujeto que exige, desesperado, una respuesta a su amada,
que aspira evitar que “se marchite la rosa blanca del amor”. Ese
final interrogativo deja abierta la resolucidén. El poema responde
ademds al prototipo de la argumentacion. Las tres primeras
estrofas son las pruebas del amante para justificar la continuidad
y para forzar una respuesta afirmativa. Pero la pregunta final
impide conocer el efecto final de ese intento de persuasion: la
revelacion no se produce y la amada permanece muda; deja el
poema abierto, en un estado climético de excitaciéon. La
secuencia cronolégica adquiere, asi, un modo de manifestacion
singular en funcién de este efecto que el poeta desea transmitir.

En la poesia que emplea el verso libre (o en el poema en prosa),
la transformacién de la cronologia depende del paralelismo, la
longitud del verso, la organizacion y extension de las estrofas, las
formas de estructuracién local y global.
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Retomo el ejemplo de “Sefiora tomando sopa” de Olga Orozco. La
secuencia cronoldgica instala a un mismo sujeto en el pasado de
su infancia y el presente de su adultez. En este caso, dicha
secuencia no estd marcada mediante los accidentes verbales ya
que en todo el poema predomina el uso del presente como una
forma de poner en primer plano la situacidn.

Creo conveniente destacar que, en la segunda estrofa, el paso del
modo indicativo al subjuntivo subraya que la comprension de la
situacion actual tiene el cardcter de una conjetura.

El pasado de la infancia y el presente de la adultez se marcan
mediante el cambio en la situacién de discurso (tercera persona/
primera persona), el uso del blanco que segmenta el enunciado
en dos estrofas y sugiere el paso del tiempo y el empleo del
adverbio “ahora” en principio de verso en la segunda estrofa.

Mediante esta estructura bipartita Olga Orozco desea marcar un
aspecto paradojal de la experiencia. Notemos que ambas estrofas
poseen la misma cantidad de versos (once). Sefialemos ademas el
ritmo especial que las enumeraciones ternarias paralelisticas de
ambas estrofas dan a la enunciacion.

Por ultimo, destaquemos que el poema empieza y termina de
manera ciclica con versos muy similares.

Esta configuracidn formal sugiere que la profecia anunciada en
la primera estrofa (se quedara sin fiesta, sin abrigo, sin amor/y
sola) se ha cumplido: esta es la terrible revelacion del poema. La
conjetura de la segunda estrofa constituye un atajo al
sentimiento de desamparo profundo: volver a tomar sopa, algo
que desagrada profundamente, para imaginar/ recordar la
amonestacion como una forma de refugiarse en ella y de sentir
la presencia de quienes retaban y amenazaban.
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Iterabilidad: enunciacion lirica y actualizacion del presente
mediante la enunciacion

La condicién de un tiempo de la presencia como inherente a la
enunciacion lirica es un fenédmeno en el que coinciden distintos
estudiosos como José Guilherme Merquior, Antonio Rodriguez,
Jonathan Culler o Francesco Giusti (Culler, 2014, 2016, 2017b;
Giusti, 2019a, 2019b). Por su estructura, por los grados de
indeterminacién de la enunciacién, por la naturaleza trans-
subjetiva de su enunciador y, finalmente, por la condicién de ser
un texto pensado para ser recitado, la lirica modifica nuestra
captacion de la temporalidad. Consideremos algunos ejemplos ya
comentados:

1) Me moriré en Paris - y no me corro -
tal vez un jueves, como es hoy, de otofio,

2) Ahora que no hay nadie
pienso que las cucharas tal vez se hicieron remos...

3) Lascinco. Td caias a esa hora en su pecho,
y acaso te recuerda... Pero su blando lecho
ya tiene el hueco tibio de otro cuerpo rosado.

Escribo estos comentarios un miércoles de primavera. César
Vallejo murié efectivamente en Paris, pero en 1938. Estoy
rodeado de gente en mi casa. Son las 11.43 am. Sin embargo,
mientras leo el primer enunciado me traslado con Vallejo a Paris
y sé que esta vivo aun y triste. Con el segundo, me quedo solo
tomando sopa. En el tercero observo (con indignacién) cémo
Lidia Rosa es engafiada, ritualmente, en este momento que
corresponde a las 17.00. Como sefiala agudamente Jonathan
Culler, el poema reporta algo mas que un evento singular y me
implica en ese evento (2014, p. 168). Podemos decir que esta
afirmacidén se verifica incluso en “Piedra blanca sobre piedra
negra” en el que aparecen informaciones que reclaman una
lectura (auto)biografica. El poema deja el registro de algo que
sucede en el tiempo de la lectura (2017b, p. 128). Por esta
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condiciéon podemos considerarlo como acontecimiento en el
mundo (Culler, 2014, p. 169).

En este mismo sentido se desarrollan las consideraciones de
Francesco Giusti. Para este estudioso, la temporalidad lirica
trabaja de un modo no lineal y no unidireccional (2019b, p. 159).
El poema “(...) se ofrece a la repeticién en diferentes presentes
gracias a sus tiempos verbales, al establecimiento de su propio
kairds y a la posicion abierta (y compartible) de su enunciador
(2019a, p.45). Leer y recitar son formas de actualizar el poema en
nuestro propio espacio/ tiempo. Esta potencialidad constituye,
para Giusti, un rasgo distintivo del pacto a lo largo de la historia
(47). Y esto es asi porque la forma historica de la subjetividad
inscrita en él (por ejemplo, como en el caso de Vallejo), no se
cierra en su mera singularidad, sino que adquiere rasgos de
generalidad que pueden ser compartidos por el lector. Como
sefiala claramente: “En lugar de aislar al sujeto en una
suficiencia autorreferencial, la posicion subjetiva del hablante
lirico puede abrirse a un reconocimiento de proximidad a través
del tiempo” (Giusti, 2019b, p. 161. La traduccién es mia>?).

Sugerencias para analizar los componentes de la
formacion subjetiva

He realizado un despliegue muy extenso, pero de caracter
incompleto. A pesar de ello, la primera impresion que puedo
llegar a generar mediante este modelo es que el trabajo analitico
de esta formacidn puede ser inabarcable y agotador. La
intencion de este despliegue no es agotar a nadie, y menos al
poema, sino solo atender a determinados marcadores que
interaccionan con la puesta en relieve de una experiencia
emocional.

51 Instead of isolating a subject in an auto-referential self-sufficiency, the subjective
position of lyric speaking may open to an acknowledgement of proximity through time.
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En funciéon de las caracteristicas del texto, del contexto de
analisis (destinatarios, espacio institucional en el que se
desarrolla el comentario, situacion de comunicaciéon -
ensefianza, divulgacién, evaluacion-) y de los objetivos del
comentario, podemos seleccionar aquellas variables que
resulten las mas pertinentes.

Repaso categorias claves que he empleado en esta seccion. De
manera global, he distinguido:

e Voz/voces enunciadoras
e Pacientes

o Si el estado afectivo se concentra en un sujeto o se difracta
mediante la presencia de otros pacientes, la configuracion
de un tu alegdrico o la proyeccion en el paisaje o un aire
empatico desubjetivado

¢ El empleo de una instancia de discurso fija o maévil
¢ El cardcter monddico o polifénico de la enunciacion

e Las situaciones de comunicacion (interna del poema/ hacia
un afuera del poema)

e La articulacidn ficcion/ factualidad

¢ El uso de deicticos y la determinacion de un espacio (fisico,
interpersonal, social)

o Eltiempo (la interrelacion de la cronologia con la estructura
del poema)

Para explicar la dindmica de estas categorias en el comentario de
poemas concretos he identificado los elementos lingiiisticos que
permiten su configuracion como, por ejemplo:

e Pronombres personales

o Deicticos (pronombres o adjetivos demostrativos; adver-bios
de tiempo y lugar, clases de palabras que permiten una
localizacién en el espacio y en el tiempo)
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e Roles y caracterizaciones de esos roles (la forma en que se
califican los pacientes y el sujeto lirico; la presencia de
elementos biograficos / autobiograficos indicada verbal-
mente mediante nombres propios o denominaciones de
espacios fisicos, de circunstancias historicas, etc.)

e Verbos y sus accidentes (tiempo, modo, aspecto)

Es fundamental que el reconocimiento y el andlisis se realice en
funcion de las emociones predominantes en el poema, es decir,
que permita explicar como el empleo artistico de esos elementos
contribuye a que el lector re-experimente los estados afectivos
puestos en primer plano. Vuelvo al ejemplo del poema de
Inchauspe: la presencia de varios pacientes (el sol, la gata, el hijo)
que experimentan estados emocionales radicalmente distintos
(la tranquilidad de lo habitual, 1a paz del desinterés, la libertad
del juego y del suefio) permite destacar el estado de frustracion
de ese sujeto lirico encadenado a su impotencia creadora.
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La formacion sensible

El poema lirico es un acontecimiento sonoro y visual. La puesta
en relieve de la experiencia afectiva que lo motiva se halla en
estrecha relacion con la forma en que ese acontecimiento se
percibe por los sentidos. Por su imbricacién con el cuerpo, los
estados de dolor, alegria, miedo o asco se traducen ademds en
sonoridades caracteristicas, en ritmos, en formas especificas de
versificacion, en disposiciones espaciales que pueden adquirir
incluso una dimension pléstica, en formas de ocupar el blanco de
la pagina y de administrarlo en contraposicién con el negro de la
escritura.

La formacion sensible se refiere a todos estos aspectos. Son
rasgos constitutivos de cualquier discurso. Sin embargo, en
poesia adquieren un realce particular. Las formas sonora y
visual, por su saliencia perceptiva, pueden llegar a considerarse
como los constituyentes primordiales para distinguir —en sus
manifestaciones prototipicas— textos que pertenecen a uno u otro
pacto.

Sobre una pagina en blanco, ya la estructura visual sugiere una
combinacién estrofica candnica de la lirica en lengua italiana,
espafiola, portuguesa, francesa o inglesa. Esta silueta le permite
jugar a Nicanor Parra con la forma soneto del siguiente modo:

1

Tttt t1t Tttt Tttt

tt tt tHtt tHttt A T T
Tttt 1 t1 +H HHttt HH At
tt ttt fHttttt tHt trt P T Tt

Tttt tHt HHttttt trett ot A Tt
Tttt + ettt T T
Tttt tttt tHtt et tEet T P
Tttt + tf tH tH et
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ttt t1t tf +Htt HHttt trrett it Tt
tttt 1t HHt A T T
T+t 1t tHt tHtt fEeet tre frrttt

Tt 1 e A A A

Tt T e Tt

Tttt Tttt Tt et
(Parra, 1985)

Se trata del primero de sus “Cuatro sonetos del apocalipsis” del
libro Hojas de Parra (1985). No me interesa entrar aqui en las
potenciales interpretaciones de esta tentativa, sino solo sefialar
que esa silueta remite inmediatamente a una tradicién con su
propio horizonte de expectativas que atafie a experiencias
afectivas especificas, temas vinculados con ellas (por ejemplo, el
amor) efectos especificos, autores representativos (Petrarca,
Camoens, Garcilaso de la Vega, Ronsard, Shakespeare) o épocas
en las que la forma ha florecido (el Renacimiento). De alli la
centralidad de este componente. El gesto parddico que realiza
Parra desde su antipoesia se comprende cabalmente en funcién
de ese horizonte y su dimension institucional en el campo de las
literaturas en esas lenguas.

La forma visual y sonora pueden correlacionarse de diversos
modos. Desde una mirada fenoménica, si accedemos al poema en
su manifestacidn escrita —ya sea en soporte papel, en una
pantalla de computadora o de celular- el acontecimiento visual
antecede a la percepcion de la estructura sonora del poema. Hay
una captacidon que corresponde a la accion de dirigir la vista y la
atencién al texto con el fin de integrar las manifestaciones
visuales del ritmo (Rodriguez, 2009, p. 165). La disposicién
grafica arrastra asi una percepcion y una ejecucion ritmica
especificas del poema (Devoto, 1982, p. 35). La longitud de los
Versos, su organizacion en agrupaciones estroficas, la sintaxis, la
recurrencia de silabas en final de verso o de determinados
sonidos, son indicadores graficos de esa forma sonora que se
actualizard en la mente del lector a medida en que realiza una
lectura silenciosa o en voz alta, o en el oyente que escucha a otra
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persona recitar el poema. No serd simplemente una
“reproduccién” de un patrén enteramente previsto por el autor
0 por el texto. Por el contrario, como sucede en la musica o en el
teatro, esta actualizacion de la forma sonora es interpretacion:
involucra también la corporalidad y pone en juego pautas
intersubjetivas, hdbitos culturales y socioldgicos que se
transmiten a través de practicas pedagogicas formales o no
formales (Rodriguez, 2015, p. 180)2. Si, por el contrario,
asistimos a una performance, serd la forma sonora la que se
priorice en funcion de la habilidad de quien enuncia y actua el
poema.

Desde un horizonte histérico, las relaciones entre formas visual
y sonora se problematizan con las busquedas implicadas en el
uso del verso libre y la espacializacion del texto lirico entre fines
del siglo XIX y principios del siglo XX. Este proceso implica una
concepcidn plastica del poema (Chol, 2009, 2012). Se asiste a una
transformacion de la definicidn misma del “verso”: de una
caracterizacidon en términos ritmico-lingiiisticos se pasa a otra
delimitacion estrictamente visual. Ya no se trata de versos sino
de “lineas” o “segmentos” (Chol, 2009, pp. 231-232). A partir de Un
golpe de dados (1897), los textos despliegan dispositivos sobre el
espacio de la pagina que suponen no el recorrido de lectura
lineal del lenguaje, sino en multiples direcciones sugeridas por
su disposicién visual (Chol, 2012). El siguiente fragmento de
“Regién de fugas, 1” del libro homénimo de Amelia Biagioni
(1995) nos permite analizar este fendmeno en un ejemplo
concreto.

52 Se trata de unarealidad que he podido constatar en mis clases universitarias cuando
solicito a los estudiantes que lean el poema. La falta de practica de lectura de poesia
en voz alta o de memorizacion y recitado hace que muchas veces no se respeten esas
pautas graficas y, consecuentemente, que se malinterprete el poema.
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Vista desde el
Big Bang,
vivida desde el
bosque
de los nombres,
la pensadora
carmesi
persecucion,
la humanidad,
es fugitiva:

todos sus pasos
-mios-

sus actos -mios-

todos (...)
(Biagioni, 2009, p. 577)

En esta secuencia la disposicion del blanco que divide dos
columnas textuales tiene una funcidn. Altera las orientaciones de
lectura provistas por la sintaxis y la puntuacion. El blanco parece
habilitar al lector a enlazar “Big Bang” con “vivida desde el” o
con “la pensadora”. Es decir, erigir a cada columna como una
entidad que puede ser leida de manera independiente, sin que se
pierda por ello el sentido. Desde su misma denominacién
(“Region de fugas”), el poema invita al menos a ensayar dos
formas de lectura: una que establezca una correlacion entre
ambas columnas de manera horizontal y otra que no y promueva
una lectura vertical de la columna. Son formas que generan
sentidos y ritmos diversos. Por este motivo, en estas practicas el
tiempo que demanda la exploracién visual parece poner en un
segundo plano la dimensién sonora del poema, aunque esta no
desaparezca del todo.

Anteriormente hemos visto ademas que la espacializacién del
lirismo asigna funciones estéticas a aspectos como la tipografia.
Es lo que sucede, por ejemplo, con “Luxo” de Haroldo de Campos
que contrapone la tipografia lujosa de “luxo” con la sencilla de
“lijo”. En este tipo de précticas observamos, con Isabelle Chol,
una puesta en escena plastica del texto y una exploracién ludica
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de los limites del lenguaje como “(...) reservorio de elementos
potencialmente organizables fuera de las funciones linguisticas
habituales, y en complementariedad con los elementos no
linguisticos” (2012, snp). Asi todos los efectos del poema estan
doblemente determinados “(...) por lo que deja ver el disefio del
texto y por lo que deja leer el lenguaje verbal” (Chol, 2012, snp).

Incluso, la disposicion gréafica puede tematizar la dicotomia entre
poesia como pintura y poesia como musica. Es 1o que sucede en
un poema ya examinado, “Il pleut” de Guillaume Apollinaire.

Sise analiza, por ejemplo, la primera linea, se advierte como bien
sefiala Laurent Jenny (2009, p. 100), que se trata de la
concatenacion de hexasilabos liberados, pero al mismo tiempo
anudados mediante la disposicion vertical: “il pleut des voix de
femm(es)/ comm(e) si elles étaient mort(es)/ mém(e) dans le
souvenir” (llueven voces de mujeres/ como si estuviesen
muertas/ incluso en el recuerdo”).

La disposicion vertical de la linea impide captar su dimension
métrica. La evocacion de la lluvia y de los estados afectivos que
provoca ya no descansa, como en otros poemas clasicos de la
tradicion francesa en la musicalidad de las palabras y su
organizacion métrica en el interior del poema. Por el contrario,
es sugerida a través de esa linea inclinada que deshace las
palabras en letras como las gotas de la estela pluvial. El caligrama
tematiza asi el transito de un lirismo musical a otro visual (Jenny.
2009, p. 97).

Los ejemplos analizados ponen de manifiesto otro aspecto
relevante de la formacion sensible: su interrelacion estrecha con
la forma afectiva general y con la formaciéon semdntico
referencial. En el caso de Biagioni, el espacio en blanco desafia el
ordenamiento sintdctico del discurso; Haroldo de Campos,
realiza una seleccion 1éxica mediante el juego del parecido
sonoro de las palabras (paronomasia) y su oposicién semantica
(antonimia). La primera operacion se traduce graficamente en el
disefio de la palabra “lixo” mediante bloques de “luxo”. La
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segunda, mediante el uso diferencial de tipografias. Por su parte
Apollinaire, difumina el ritmo resultante de la combinacién de
hexasilabos mediante la disposicion en forma de lluvia de letras.
Como vemos, el realce del significante propio de la formacién
sensible no constituye un fin en si mismo. Las orientaciones
empdticas y de sentido determinan la seleccion y el
ordenamiento de los rasgos fénicos, léxicos, sintacticos y
semanticos, las formas de ocupar la pagina, el ritmo que sugiere
la textualizacion (Rodriguez, 2003, p. 196).

Ya he considerado algunas de las maneras en que forma visual y
sonora se interrelacionan. Conviene ahora, con el fin de
profundizar en sus aspectos constitutivos, considerarlas
independientemente.

Forma visual. La ocupacion de la paginay el rol de los
rasgos graficos

La ocupacion de la pagina desempefia un rol fundamental en la
manifestacion de estados afectivos (Rodriguez, 2003, pp.200 y
ss.). Es el primer indicador de estas experiencias. Puede
considerarse tanto desde un punto de vista global, relacionado
con la forma en que el poema en su totalidad se dispone en la
pégina o incluso, en el libro, si es que constituye un rasgo que se
reitera en el conjunto de las composiciones del poemario. Pero
también de manera local, si la mirada se centra en los aspectos
graficos que hacen a las partes constitutivas del poema.

Para examinar el papel de la espacializaciéon desde la primera
perspectiva los invito a considerar los siguientes ejemplos. El
primero, esta tomado del libro Carcome (2020) de Juan Lépez:
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esta hecho de lluvia
52
pero no lo sabe

€

(Juan Lopez, 2020)

Inicialmente, me llama la atencion como lector que el texto se
reduce a dos lineas y estd rodeado de blanco. Se trata de un
patréon asumido programaticamente en todo el libro. Son poemas
de una extrema sintesis que concentran secuencias de gran
intensidad lirica. Obedecen a una poética que esta anticipada en
el titulo del volumen y explicitada en uno de los textos: “carcome
el silencio/las palabras/ las devora de/ adentro hacia/ afuera de/
arriba abajo de/ principio a/ fin” (Lépez, 2020, p. 25). Tiempo y
silencio van desbastando todo lo accesorio del lenguaje y del
poema hasta que éste adquiere su forma definitiva.
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Esta comprension de la creacion poética y esta cosmovision se
contraponen a la manera en que otras voces, como la de Olga
Orozco por ejemplo, entienden el trabajo del arte. El lector
asiduo de Orozco sabe que al hojear cualquiera de sus libros,
encontrard poemas como “Sefiora tomando sopa” que despliegan
sus versos sobre el blanco de la pagina y que desafian a los
editores. En ocasiones la caja que emplea no alcanza para
contener la longitud de los versiculos®® en su despliegue, por eso
debe cortarlos y colocarlos en el regldn siguiente. Esta forma de
ocupar la pagina se relaciona con una concepcion multiple y
mudable de la realidad. Por ello, el versiculo de Olga Orozco
tiende al despliegue, a la amplificacién y a la representacion de
lo real en sus multiples formas de manifestarse.

Estos modos contrastantes de ocupar la pagina no solo
corresponden a poéticas y cosmovisiones especificas. Impactan
también en el tiempo y el modo de apropiarse del poema, incluso
en la posibilidad misma de continuar leyendo o no.

En espafiol (pero también en otras lenguas) podemos organizar
el poema en la pagina de las siguientes maneras:

1. Series de versos (sucesién variable de versos sin blanco
entre ellos de la misma o distinta longitud: Juan Lopez,
“Romantico”; Alejandra Pizarnik “Sentido de su
ausencia”)

2. Organizacion en estrofas regulares (disticos, tercetos,
cuartetos, etc., Basilio Uribe “Tango XVI; la alondra”)

3. Combinaciones estroficas tradicionales (lira®%, soneto,
sextina; Enrique Banchs, “Tornasolando el flanco...”)

53 El versiculo o verso libre retérico mayor de acuerdo con la denominacion de Isabel
Paraiso es un tipo de verso libre de gran extension (mas de catorce silabas) propio de
la poesia del siglo XX. Consiste en una adaptacién al castellano del verso de Walt
Whitman, quien se inspira en la Biblia, y de alli la denominacién (Dominguez Caparrds,
1992, pp. 189-190; Utrera Torremocha, 2004).

5 Estrofa de la poesia espaiola e italiana. Estd compuesta por cinco versos
heptsilabos (primero, tercero y cuarto) y endecasilabos (segundo y quinto). Posee dos
rimas consonantes; una entre primero y tercero; otra entre segundo, cuarto y quinto.
Ejemplo de Garcilaso de la Vega: "Si de mi baja lira/ tanto pudiese el son que en un

167



CAPITULO 6. LA FORMACION SENSIBLE

4. Combinaciones estroficas no regulares con verso libre
(Enrique Fogwill, “El adjetivo”; Juan Manuel Inchauspe,
“Encadenado a esas palabras que no vienen”)

5. Uso de poema en prosa>® (Olga Orozco “Jardin de las
delicias”)

6. Caligramas (Augusto de Campos, “Luxo”; Guillaume
Apollinaire, “Il pleut”)

Estas elecciones son estratégicas. Imponen desafios para el
editor. Pueden ser un rasgo de estilo del poeta. Dan orientaciones
al lector sobre ritmos y modos de lectura, experiencias afectivas
potenciales y contenidos semanticos (temas, poéticas,
cosmovisiones, relaciones del poema con el mundo extratextual).

Las formas tradicionales pueden imponer un ritmo regular
sostenido, rdpidamente perceptible (Rodriguez, 2003, p. 201) y
potencialmente generador de efectos poéticos. Como ejemplo,
me parece oportuno elegir la sextina, una forma sumamente
artificiosa que cuenta con la tradicién venerable de la poesia
provenzal. Su invencién se atribuye al poeta Arnaut Daniel
(1150?/ 1160? — 1210), admirado por Dante y Petrarca (de Riquer,
2004, p. 30). Esta constituido por un numero fijo de treinta y
nueve versos (en espafiol, endecasilabos), distribuidos en seis
estrofas de seis versos y un remate de tres versos. Los versos no
riman entre si, pero siempre terminan en las mismas palabras
distribuidas en un orden distinto en cada estrofa, por lo que
generan un rumor de rima pobre. Ademads, la palabra final del
ultimo verso de la estrofa precedente, debe ser la palabra final

momento/ aplacase la ira/ del animado viento/ y la furia del mar y el movimiento”
(Dominguez Caparros. 1992, p. 92).

5 Forma poética de la modernidad cuya invencion se atribuye a Aloysius Betrnand con
su Gaspard de la nuit (1842) y a Charles Baudelaire con sus Pequefios poemas en
prosa. El spleen de Paris (1869, edicion pdstuma). Los poemas se organizan mediante
una sucesion de parrafos a veces separados por blanco y otras no. Tienen un ritmo
propio que, al menos en las formulaciones originales de Baudelaire, aspria a
manifestar la enajenacion del sujeto en el ambito de la metrépolis contemporanea.
Esta forma tuvo una enorme difusion en la poesia posterior en Espaiia,
Hispanoamérica y Argentina. Para un estudio mas extenso de su fortuna y sus
caracteristicas ver Fernandez, 1994; Zonana, 2013, Zonana, 2023.
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del primer verso de la estrofa siguiente, de acuerdo con este
esquema (en el que cada letra mayuscula se refiere a una palabra
potencial):

Primera Segunda Tercera Cuarta Quinta Sexta
estrofa estrofa estrofa estrofa estrofa estrofa
A F (@ E D B
B A F C E D
C E D B A F
D B A F C E
E D B A F C
F C E D B A

El poema termina con un remate de tres versos que debe emplear
las seis palabras usadas como final de cada estrofa, una al medio
y otra a final de cada verso (Dominguez Caparros, 1992, pp. 154-
155). En espafiol la forma ha contado con cultores como
Fernando de Herrera, Lope de Vega, Jaime Gil de Viedma, Carlos
Germdn Belli (con tono humoristico) y Ricardo H. Herrera (con
tono serio). Veamos brevemente un ejemplo de Herrera titulado
“Una meditacion” e incluido en su libro Por la puerta entornada
(2009):

UNA MEDITACION

UNA reminiscencia del silencio

en la paz de la pagina, alba o eco
de poesia inicial; y, manso, un rio
que fluye y lento pule los guijarros
con una melopea sin palabras;
tiempo fuera del tiempo, luz de luz.

Arde la oscuridad en esa luz;

en esa hoguera inmévil de silencio,
mudas, en transparencia, las palabras
se modulan, se abisman en un eco

de pura desmemoria; unos guijarros
dan el ritmo del tiempo, el son del rio.
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Tiempo del sentimiento es ese rio

de rupestre rumor, funda la luz

del poema que nace: sol, guijarros,

y el desnudo de un cuerpo en el silencio
ya aproxima su aroma, deja un eco

de amada oscuridad en las palabras.

En la calma nocturna mis palabras
cifran la melopea de ese rio

en formas de quietud, envés del eco
si aleja la aridez y hurta con luz

la nota cotidiana del silencio:

la pena o soledad de los guijarros.

Son estudio del alma estos guijarros

de sélida tibieza sin palabras

vibrando sobre el lienzo del silencio;
comparto su pobreza con el rio

que hoy fluye en la memoria y extrae luz
de un verano remoto como un eco.

La melopea de agua ahonda el eco
del tiempo recobrado: unos guijarros
que atesoré por afos, una luz
intensa y apacible, estas palabras;

a la distancia, en el olvido, el rio

y una casa sumida en el silencio.

El eco alucinante del silencio

aun mora entre guijarros, junto al rio;

es luz, luz que alimenta las palabras.
(Herrera, 2009)

Desde una perspectiva global, el lector percibe que hay una
regularidad en la configuracion de las estrofas constituidas por
la misma cantidad de versos y de una misma extension, con la
sola variante de la estrofa final del poema. Meditar supone desde
su definicién pensar atenta y detenidamente sobre algo. En el
espacio de la espiritualidad, 1a meditacion como practica supone
el apartamiento del sujeto para tener un estado de serenidad, de
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paz que haga posible esa consideracién atenta y detenida del
asunto. La regularidad visual estd en consonancia con esas
condiciones del meditar. Si a esa primera captacion del poema le
sigue una lectura atenta de la primera estrofa, el lector advertira
que esa paz es requerida desde el mismo poema. Ademads, la
primera palabra empleada como final de verso de la sextina es
“silencio”. En clave metapoética, el poema indagara sobre las
condiciones del acto creador y sobre las relaciones entre palabra
y silencio, también en su intima imbricacidn con la pagina: “Una
reminiscencia de silencio/ en la paz de la pagina, alba o eco/ de
poesia inicial (...)” (Herrera, 2009, p. 29).

Es decir, en su blancura, la pagina rememora ese silencio
necesario para la creacion que es, a la vez, premonicién (“alba o
eco”) del poema. Finalmente, el ritmo y la cadencia del
endecasilabo, que seran percibidos con la lectura, condicen
también con el lento y manso fluir que hace posible la
meditacion.

Las agrupaciones de versos en estrofas no regulares determinan
otros modos de captacidon de la puesta en pagina, que pueden
apelar a una combinacién de juegos verbales/ plasticos o
simplemente responder a un esquema de unidad de contenido y
de ritmo en su totalidad.

Si nos remitimos al ejemplo de “Region de fugas, 1” advertimos
que, a pesar de que se promueve cierto desafio del orden lineal
del lenguaje, sin embargo, las dos lecturas posibles identificadas
lo respetan en términos generales.

Ese tipo de ordenamiento linguistico y el recorrido perceptivo
que supone se modifica sustancialmente en el caligrama, tal
como se pudo observar en “Il pleut”. Apollinaire privilegia la
forma plastica de captacion y rompe con la orientacion
perceptiva habitual del lenguaje.
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Espacialidad y rasgos graficos

Desde una perspectiva local, la puesta en pagina se organiza de
acuerdo con las siguientes oposiciones que funcionan como
orientaciones afectivas y de sentido (Rodriguez, 2003, p. 202):

e Lo lleno ylo vacio de la pagina

El bloque y el trazo

La concentracion de los elementos frente a su dispersion
La regularidad del ordenamiento o su irregularidad

La continuidad o la discontinuidad de los constituyentes
graficos

Todos estos aspectos no desempefian una funcion estratégica de
manera aislada, sino que se alian a los demads y especialmente al
significado de las palabras. Hacen posible dar una primera
orientacion empdtica a través de la sugerencia de un orden y un
ritmo visual, tal como se ha podido observar en los ejemplos ya
considerados.

Lleno versus vacio

La contraposicién entre la puesta en pagina del poema de Juan
Ldpez y la de Olga Orozco ejemplifica los contenidos y efectos
patémicos alcanzados mediante la primera oposiciéon. La
abundancia de blanco provoca una captacion de un texto aéreo,
apenas suspendido en la pagina. La intensidad del decir descansa
en mecanismos de pulido de un texto dejado a la accién del
tiempo, de sintesis, de seleccion estricta tanto del 1éxico como de
la estructura sintdctica. La apuesta apela a la convocacion de lo
no dicho, de las resonancias del lenguaje que cede un lugar
importante a la imaginacidn del lector, a través de una escritura
aforistica o fragmentaria (Susini-Anastopulos, 1994). Por su
parte, los poemas de Olga Orozco en su despliegue mediante
amplificaciones y repeticiones ternarias exhiben una
cosmovision multiple y mudable de 1la realidad, una voluntad de
agotar el significante en sus formas de aprehensién de aquella.
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Concentracion/ dispersion; reqgularidad/ irregularidad

“Il pleut” pone de manifiesto los efectos de una disposicién en la
pagina en que los elementos se dispersan y presentan una
disposicidon irregular. La captacion del mensaje desafia los
hébitos de lectura: como lector puedo realizar una mirada
holistica que identifica las lineas y las asocia al titulo de la
composicion, pero la comprension total del poema me demanda
un recorrido exploratorio suplementario de cada linea y la
decodificacion de las palabras. En este juego radica la
complementariedad entre la sugestidn y posterior comprension
del dibujo y la interpretacion del texto legible. Por esta razon la
actividad del lector es enorme y corre el riesgo, como se sefialara
anteriormente, de no alcanzar la comprension y el disfrute en su
totalidad o incluso de fracasar. Por el contrario, la disposicion de
un texto regular y concentrado como “Meditaciéon” de Ricardo H.
Herrera, libera al lector de este juego y dirige su atencion en otro
sentido.

Continuo / discontinuo

En “Region de fugas, 17, el lector de poesia no espera ese blanco
que divide el texto en dos columnas. En ambas, la longitud de los
versos es similar. Por otra parte, como lector puedo presumir
cierta continuidad sintactica y de sentido porque el poema no
prescinde de signos de puntuacién y conserva ciertos
marcadores morfosintacticos como la concordancia de género y
numero entre adjetivo y sustantivo. De acuerdo con estos
parametros, el texto podria estar dispuesto en una sola columna.
El espacio en blanco establece una discontinuidad que
distorsiona la sintaxis, altera los hdabitos lectores e invita a
validar otras formas de lectura.
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Bloque/ trazo

Esta oposicién se relaciona con la anterior entre lleno y vacio.
Amplificacidn y sintesis pueden presentarse de manera conjunta
como un modo de anticipar, graficamente, una diferencia
conceptual y animica entre distintos momentos de un mismo
texto. Esto se advierte de manera patente en textos que juegan
con el molde del poema en prosa. En Museo salvaje (1974), Olga
Orozco emplea por primera vez este molde para realizar una
representacion de su corporalidad. “Jardin de las delicias”, texto
inspirado en la pintura de El Bosco, nos ofrece una imagen
poética de la sexualidad:
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¢Acaso es nada mas que una zona de abismos y volcanes en plena
ebullicién, predestinada a ciegas para las ceremonias de la especie en
esta inexplicable travesia hacia abajo? ;0 tal vez un atajo, una
emboscada oscura donde el demonio aspira la inocencia y sella a sangre
y fuego su condena en la estirpe del alma? ;0 tan s6lo quizas una regién
marcada como un cruce de encuentro y desencuentro entre dos cuerpos
sumisos como soles?

No. Ni vivero de la perpetuacidn, ni fragua del pecado original, ni trampa
del instinto, por mds que un solo viento exasperado propague a la vez el
humo, la combustién y la ceniza. Ni siquiera un lugar, aunque se precipite
el firmamento y haya un cielo que huye, innumerable, como todo
instantaneo paraiso.

A solas, s6lo un nimero insensato, un pliegue en las membranas de la
ausencia, un relampago sepultado en un jardin.

Pero basta el deseo, el sobresalto del amor, la sirena del viaje, y entonces
es mas bien un nudo tenso en torno al haz de todos los sentidos y sus
multiples ramas ramificadas hasta el arbol de la primera tentacion, hasta
el jardin de las delicias y sus secretas ciencias de extravio que se
expanden de pronto de la cabeza hasta los pies igual que una sonrisa, lo
mismo que una red de ansiosos filamentos arrancados al rayo, la
corriente erizada reptando en busca del exterminio o la salida,
escurriéndose adentro, arrastrada por esos sortilegios que son como
tentaculos de mar y arrebatan con vértigo indecible hasta el fondo del
tacto, hasta el fondo sin fin que se desfonda cayendo hacia lo alto,
mientras pasa y traspasa esa organica noche interrogante de crestas y
de hocicos y bocinas, con jadeo de bestia fugitiva, con su flanco azuzado
por el latigo del horizonte inalcanzable, con sus ojos abiertos al misterio
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de la doble tiniebla, derribando con cada sacudida la nebulosa
maquinaria del planeta, poniendo en suspensién corolas como labios,
esferas como frutos palpitantes, burbujas donde late la espuma de otro
mundo, constelaciones extraidas vivas de su prado natal, un éxodo de
galaxias semejantes a plumas girando locamente en el gran aluvién, en
ese torbellino atronador que ya se precipita por el embudo de la muerte
con todo el universo en expansion, con todo el universo en contraccién
para el parto del cielo, y hace estallar de pronto la redoma y dispersa en
la sangre la creacion.

El sexo, si,
mds bien una medida:
la mitad del deseo, que es apenas la mitad del amor.

(Orozco, 2012, pp. 177-178)

Podemos notar en este poema dos secciones claramente
contrastadas. Todo el bloque esta organizado en tres parrafos y
responde a esa ldgica compositiva de la amplificacion. La
segunda seccidn estd conformada por una estrofa de tres versos.
El blanco separa ambas secciones. Desde el punto de vista
sintactico, la segunda seccioén sorprende por su sintesis. Concluye
con una sentencia terminante, que es una forma habitual de final
poético en la obra de la autora (Zonana, 2020, pp. 59-62). La
oposicién bloque/ estrofa de tres versos traduce graficamente
dos maneras de entender la sexualidad. El bloque,
particularmente en el tercer parrafo, despliega su
representacion desde un horizonte celebratorio del goce, de la
excitacidn que provoca y su densidad. Para ello apela desde lo
imaginario, al panel principal del cuadro que le da el titulo al
poema. Desde la organizacidn sintactica, la poeta desarrolla —en
este parrafo- una sola oraciéon mediante la yuxtaposicién, la
coordinacion y la subordinacién. Desde el punto de vista ritmico,
este despliegue se apoya en el paralelismo anaférico, sumamente
marcado. El blanco parece sugerir el tiempo necesario para
reexaminar esta experiencia desde otro horizonte, mas racional,
si se quiere. La medida y la mesura del parrafo condicen con este
horizonte otro que parece querer encuadrar la experiencia del
goce sexual con la del amor desde una mirada mads espiritual y
mds abarcadora. El laconismo de la estrofa refleja también este
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cambio de perspectiva. “Jardin de las delicias” permite asi
examinar el valor estratégico de esta oposicion en poesia.

El blanco y sus funciones

El blanco rodea y delimita las palabras. Adquiere un valor
expresivo y significativo cuando una forma contrastiva lo pone
en evidencia (Rodriguez, 2003; Chol. 2012). No debe concebirse
solo como margen del texto, o un afuera de él, ilegible. Es,
paralelamente, un elemento que participa en la textualizacion y
en la produccion de sentido.

El texto verbal ocupa el blanco de manera dindmica. Tal como
hemos podido observar en los ejemplos analizados sugiere
ritmos de enunciacién, orientaciones de lectura, estados
afectivos e incluso, contenidos.

Su importancia es tal, que ha sido considerado como tema. Desde
Mallarmé especialmente, el blanco es ese fondo originario
silencioso sobre el que emerge y se desarrolla el poema. Basta
recordar el inicio de “La pdgina blanca” de Prosas profanas y
otros poemas: “Mis ojos miraban en hora de ensuefio la pagina
blanca./ Y vino el desfile de ensuefios y sombras. (...) Y fueron
visiones de extrafios poemas, de extrafios poemas de besos y
lagrimas (...)” (Dario, 1984, p. 217). Es también “la paz de la
pagina, alba o eco/ de poesia inicial” como ya vimos en la
“Meditacion” de Ricardo H. Herrera.

Podemos distinguir, siguiendo a Chol (2012) distintas funciones
del blanco: a) una funcién ritmica, relativa al marcado del fluir
de la diccion poética en una relacion analoga a la de los signos de
puntuacion; b) una funcién organizativa relativa a la separacion
de diversas unidades que pueden ser semdanticas y también
afectivas; ¢) una funcién enunciativa, que interviene en la
dindmica del proceso deictico implicado en la enunciacion. Cabe
destacar que no se trata de funciones excluyentes, sino que, en
ocasiones pueden concurrir en un mismo poema 0 en una misma
secuencia.
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Blanco como elemento organizador del poema

Posiblemente esta sea la funcién que nos parece mads evidente del
uso del blanco. En el poema de Juan Manuel Inchauspe
“Encadenado a esas palabras que no vienen”, el blanco entre
estrofas separa unidades semadnticas correspondientes a la
presentacion de cada uno de los pacientes.

Un empleo similar, referido al detalle de las distintas acciones
que realiza el amante de “Olvido” de Alfonsina Storni, se
encuentra en el uso del blanco entre el segundo cuarteto y el
primer terceto.

En estos dos ejemplos, la separacion de estrofas marca la
aparicion de distintos contenidos que, ciertamente, participan
también en el despliegue de la experiencia afectiva que quiere
ponerse de relieve. Esta organizacidon que desagrega contenidos
mediante su agrupacion en estrofas y su separaciéon con el
blanco, prepara el momento mdaximo de tension de esa
experiencia: en el caso de Inchauspe, la constatacion de la
libertad de los demds pacientes frente al encierro que
experimenta el paciente principal por no encontrar las palabras
adecuadas a su poema. En el de Storni, la apariciéon de “otro
cuerpo rosado” que sustituye al de Rosa Lidia en el ultimo
terceto.

Blanco con funciones enunciativas

El blanco puede tener ademds funciones enunciativas
estratégicas cuando participa en la dindmica de la deixis propia
de la enunciacion. Es decir, cuando sugiere o prepara un cambio
en el tiempo, un cambio de persona de la voz enunciadora, un
cambio en los momentos del proceso de enunciacidon. Esta
funcion puede estar apoyada por el 1éxico o no o incluso por los
signos de puntuacién. Cuando estd apoyada por alguno de estos
elementos es mds facilmente identificable.

177



CAPITULO 6. LA FORMACION SENSIBLE

Consideremos algunos ejemplos que no agotan las funciones
enunciativas del blanco. En “Olvido”, por ejemplo, el blanco
entre primer cuarteto y segundo sefiala dos momentos: en
primer lugar, el apdstrofe a Lidia Rosa en el que la voz
enunciadora manifiesta su enojo, y, en segundo, el inicio de la
reconstruccion del caso que justifica su ira.

Ese silencio marcado por el blanco es sumamente necesario.
Representa el lapso que la voz enunciadora se toma para pasar
de la interpelacidn a la presentacion de la prueba que justifica su
enojo. Podemos considerar que, en la secuencia, el uso de los dos
puntos sugiere la apropiacién de ese tiempo en el acto de
enunciaciénsé.

En otros casos, el blanco puede sugerir el devenir mediante una
poderosa condensacion temporal. Es lo que sucede, por ejemplo,
con el blanco que separa las dos estrofas del poema “Sefiora
tomando sopa” que ya hemos trabajado detenidamente.

Al analizar el uso de una instancia de discurso mdvil y la
funcionalidad de los deicticos, observamos cémo se podia
establecer una identidad de las pacientes principales de una y
otra estrofa por la repeticidn de la misma actividad y el uso del
adverbio “ahora” que permitia distinguir dos presentes: el de la
nifia terca y el de la solitaria comensal del olvido. El blanco
coadyuva en la sugerencia del paso del tiempo entre una y otra
escena. Establece un corte entre los dos presentes. En conjuncion
con los contenidos semdnticos (1a mencién de que no hay nadie
y estd sola) permite imaginar la transformacion en el tiempo de
esa paciente principal, que toma la sopa por “puro acatamiento”.

Un uso innovador del blanco con valor enunciativo se encuentra
en mufiequitachocadora (2009) de Eliana Drajer. De acuerdo con
su autora, el libro representa “(...) la historia, contada por medio

5 Como signo de puntuacion, los dos puntos “representan una pausa del discurso que
tiene como finalidad llamar la atencién sobre lo que sigue. Esta pausa es menor que
la exigida por el punto” (Stern, 2006, p. 39).
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de dos voces o registros (poesia y narrativa), de una precoz
adolescente y los conflictos, tanto econdmicos como culturales,
que padece por pertenecer a la marginalidad y hablar desde el
nuevo lugar de una nifia-mujer que intenta descubrir el mundo
que la rodea” (Drajer, 2009). El volumen se estructura en cuatro
secciones: “Primera Infancia /batita rosa y vainillas con
Nesquik/”, “Segunda Intencién /autito chocador y quitavida
acuatico/”, “Tercer Reich /historietitas maximas o devoradoras/”
y “Cuarto Oscuro /papihot y mufiecabestial/”. La denominacién
de cada seccidn anticipa esa dualidad de voces y registros. En la
pagina, cada poema adopta la siguiente estructura:

Me alucina columpiarme
con mi vestidonegro bordado a mano
y cubierta de telarafias

No extrafio mi cuna con mantilla rosa
ni las vainillas con Nesquik que
mami servia

alas cinco de la tarde

Ya tuve una vida con
infinitos arco iris de colores
y soldaditos de plomo

Creo estar demasiado vieja
para seguir cuestionando al mundo

mufiequitachocadora casi siempre se viste de negro. Me conté que su
mamita tiene mucha ropa de ese color. A ella también le gusta. Mi mami
dice que es un color para gente grande.

(Drajer, 2016, p. 13, las cursivas son del original)

La diferencia de registros y voces aparece también marcada
grafica y tipograficamente. El discurso de la voz lirica en primera
persona que coincide con el paciente principal (mufiequitachoca-
dora) se dispone en segmentos que corresponden a la silueta
prototipica del verso libre y que emplean recursos visuales y
sonoros como, por ejemplo, el paralelismo anaférico o la
recreacion de canciones infantiles. El discurso de la otra voz en
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primera persona, correspondiente a un paciente en rol de amiga
de mufiequitachocadora, se dispone como si fuese un texto en
prosa, de caracter predominantemente narrativo, en italicas. El
poemario plantea asi una dinamica perspectivista. El blanco que
separa los segmentos textuales en cada péagina sirve para indicar
al lector este cambio de enunciador y de perspectiva. El texto
oscila de esta manera entre dos pactos: el lirico y el fabulante. Sin
embargo, si se piensa desde el efecto final que produce la lectura
del poemario, predomina el lirismo ya que permite revivir las
experiencias de una adolescente en un entorno marginal
(indefensién, desazdn, pérdida temprana de la inocencia y de las
ilusiones).

En todos los ejemplos que hemos analizado en este apartado, el
blanco ha dado continuidad a bloques del discurso poético en un
eje vertical, correspondiente a un desplazamiento de la mirada
de arriba hacia abajo. Conviene considerar otra funcién que
sigue una orientaciéon horizontal, de izquierda a derecha, mas
propia de la organizacion de lenguas como el espafiol.

El blanco en la produccion de efectos ritmicos

En relacion con la linealidad del lenguaje y con la gestidn de los
intervalos y los enlaces en la continuidad del discurso, el blanco
puede desempefiar también ciertas funciones semejantes a las de
la puntuacion.

Por ejemplo, en los poemas que adoptan la forma del verso libre,
puede tener el valor de una pausa. Los elementos que en la linea
horizontal aparecen separados por un blanco adquieren una
mayor saliencia perceptiva y, en consecuencia, un mayor relieve
discursivo. Asimismo, desde el punto de vista de la lectura
silenciosa o en voz alta, el blanco sugiere una detencién. Un
poema de La otra cara de la almohada, de Damidn C. Lopez
permite ejemplificar este uso:
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rondando divorciada de toda tregua
va la pregunta esta de atormentarme
sin orilla ni horizonte posibles

subiendo

sangrando los escalones de cualquier ocio fingido

punza eficaz

y me deja

aponzofiado con su morbosa caricia

mirandome al espejo inerte y dislocado

interpelando a una Nada terrible

que mira hacia otra Nada con cara de mi mismo

preguntando quién

quién nos esconde todo salvoconducto posible

y nos mete en el barro grasoso de vivirnos

de verdad vivirnos unos a otros (...)
(Lopez, 2007, p. 25)

En este fragmento el efecto de realce que genera el blanco entre
“rondando” y “divorciada de toda tregua”, se alia ademas con el
dislocamiento sintdctico (hipérbaton): el complemento de modo
antecede al sujeto y al verbo de la oracidn.

Pero también, en tanto limite del verso, el blanco realza la
palabra que aparece en el final y que incita a la caida hacia el
elemento siguiente. Esta forma grafica y los efectos que induce
generan huellas de discontinuidad en la continuidad y permiten
resaltar sensaciones y significaciones en funcién del elemento
1éxico ponen en relieve. Veamos como esta dialéctica generada
por la disposicidn grafica del verso unida a la asonancia marcada
en /a-e/ da un vector de sentido y de emocién muy claro en “Hoja
de setiembre en Ciboure”, del libro Herbalario de Daniel Devoto:

Una hoja que cae,
suspendida en el aire un infinito instante,
me devuelve un paisaje
olvidado.
Renace
de la penumbra grdcil otra penumbra, grave
para los ojos que hace
tiempos la vieron casi idéntica, inmutable,

181



CAPITULO 6. LA FORMACION SENSIBLE

como el giro en que yacen las sombras de los arboles,
en infimos detalles
rigidamente iguales. (...)
(Devoto, 1980, snp)

El poema representa estados afectivos a partir de la
contemplacién del vuelo de una hoja seca en otofio. El ir y venir
de la hoja se asocian al movimiento del recuerdo de las
identidades del paciente principal en la memoria. La asonancia
en “a/e” colocada sistematicamente en las palabras de final de
verso parece imitar el movimiento descendente de la hoja. El
movimiento mas rapido o mas lento de la hoja también es
sugerido métricamente con el uso libre de alejandrinos y
heptasilabos. El blanco desempefia también un papel de puesta
en relieve en el paso del verso cuarto al quinto
(olvidado//renace). En realidad, se trata de un heptasilabo
cortado que subraya a la vez la idea de resurgimiento y la
musicalidad dominante de la asonancia.

En estos ejemplos, el blanco hace sentir “la respiracion” entre las
partes del poema a la vez que acompafia su desarrollo tematico
y la evolucidn de la experiencia afectiva representada en él.

Puesta en pagina y ritmo enunciativo

Se trata de un aspecto complejo de la formacidn sensible en el
que se interrelacionan dindmicamente la forma visual y la
sonora. Su complejidad se relaciona con el caracter difuso del
concepto mismo de “ritmo” (Rodriguez, 2003, p.197 y ss.; Luque
Moreno, 2011). Hablamos de ritmo con referencia a fenémenos
de cardcter artificial (el ritmo de tal o cual composicion musical)
o natural (el ritmo de las estaciones de afio; el ritmo de las etapas
de la vida). Puede aplicarse tanto a fenomenos de indole sonora
como visual (el ritmo de una sefial luminosa o de una sucesion
de colores). Finalmente, puede predicarse tanto de fendmenos
dindmicos (el ritmo de una danza) como estaticos (el ritmo de un
complejo escultérico o de un cuadro) (Luque Moreno, 2011, p.
101).
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De acuerdo con Emile Benveniste, el ritmo es una forma
particular del movimiento, una manera particular de fluir,
propia de las configuraciones que no tienen fijeza ni necesidad
natural, sino que son resultantes de una disposicion siempre en
trance de cambiar (Luque Moreno, 2011, p. 135).

Todas las lenguas tienen un ritmo propio. El ritmo del verso o de
la prosa artistica resulta de la transformacidn del inherente a las
lenguas. Son, como sefiala Luque Moreno, el resultado de una
organizacion y explotacién de los movimientos que sustentan los
aspectos sonoros del habla. Por esta razdn, cualquier persona
perteneciente a una comunidad lingiistica determinada puede
producirlos o reconocerlos sin necesidad de un estudio especial
de prosodia o métrica, en principio (Luque Moreno, 2011, p. 117).
Con todo, la educaciéon formal y la frecuentacion de formas
artisticas incidirdn positivamente en su capacidad para
interactuar con el ritmo poético como productor o receptor.

La transformacion artistica del ritmo del lenguaje cotidiano se
realiza mediante un proceso de estilizacién y estereotipacion de
determinadas formas hasta fijarse como convenciones métricas
(Luque Moreno, p. 122). La cadena hablada adquiere una
organizacion especial mediante el ordenamiento y la repeticion
de ciertos fendmenos (numero y tipo de silabas —tonicas y
atonas-, seleccion léxica, configuraciones sintacticas, usos del
espacio en la pagina, etc.) (Luque Moreno, 2011, p. 123).

El ritmo no es reducible a un sistema de referencia totalmente
estable ni calculable de manera objetiva. Depende de elementos
ya analizados de la configuracion grafica (la puesta en pagina, la
concentracion o dispersion de los componentes, el uso de trazos
o bloques, la continuidad o discontinuidad) pero también de la
extension de los versos, de los recursos sintdcticos y fénicos. En
la configuracion del ritmo participan ademads los hdabitos de
lectura poética de cada individuo.

Es, asimismo, una configuraciéon que se va constituyendo en la
medida en que se avanza en la lectura del poema. Provee
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direcciones empaticas del tiempo implicado en el acto de lectura
a partir de polos como:

Aceleracion/ desaceleracion

La longitud del verso, los acentos que implica y el
encadenamiento sintdctico determinan un ritmo diverso de
enunciacion. Los versos mas extensos, los bloques méas densos,
las configuraciones mas dispersas, las lineas discontinuas
generan ritmos enunciativos mas lentos. Un mismo enunciado
poético puede adquirir distintos ritmos enunciativos de acuerdo
con su disposicién en la pagina. Por ejemplos:

1) Quién tuviera tal ventura sobre aguas de la mar
implica un ritmo enunciativo mds lento que

2) Quién tuviera tal ventura
sobre aguas de la mar

o0 incluso que

3) Quién tuviera
tal ventura
sobre aguas

de la mar

Enla medida en que el verso se acorta y promueve el movimiento
hacia la enunciacion del verso siguiente, el ritmo se acelera.

Encadenamiento/ ruptura

La continuidad grafica y sintactica del enunciado también
promueve un ritmo mas lento. Volvamos a examinar los efectos
ritmicos del soneto de Enrique Banchs “Si como sombra fue mi
pensamiento (...)”.

Al examinar la relacion entre cronologia y kairds en este poema,
sefialamos que el uso del verso con pie quebrado rompe con la
parsimonia habitual del endecasilabo y acelera el ritmo de la
enunciacion.
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Por el contrario, el encabalgamiento acentuado en el soneto
genera el efecto contrario de desaceleracion. Al unir sutilmente
unidades que habitualmente se separan, el encabalgamiento
alarga el tiempo de la enunciacion. A mi juicio, el mas importante
es el siguiente:

y si perdura ;
con secreto lamento
la angustia que me viste en la mirada (...)

Recordemos ademas que Banchs da continuidad sintdctica a la
frase que comienza en la mitad del tercer verso del segundo
cuarteto y culmina en el ultimo verso del primer terceto,
obligando al lector a dar una unidad enunciativa a todo ese
conjunto. Banchs emplea otros medios para ralentizar la
enunciacion: el uso de comas y puntos incluso en el interior del
verso, el paralelismo anaférico sumamente marcado en todas las
clausulas condicionales y la repeticién léxica. Esa oscilacion
entre aceleracion/ desaceleracién dada por la continuidad o el
corte de los elementos del poema traduce la turbaciéon animica
del amante que reclama una respuesta a su amada y que padece
la incertidumbre acerca de la perduracion de su amor.

Forma sonora

Hemos dicho anteriormente que el poema es un acontecimiento
sonoro. ¢Qué peculiaridades tiene la forma sonora y cudl puede
ser su gravitacidon en la puesta en relieve de una experiencia
afectiva?

Para responder este interrogante es necesario realizar una
comparacion sintética entre la percepciéon auditiva y la visual
(Lowe, 1986). El oido es un sentido maés continuo y penetrante. La
onda sonora nos llega, nos rodea y crea a nuestro alrededor en el
momento de su percepcion un espacio acustico lleno de timbres
y matices. Es, como recuerda Roland Barthes, el sentido que nos
permite delimitar el espacio propio, e incluso el territorio
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familiar identificable en funcién de la “sinfonia doméstica” de
golpeteos de puertas, ruidos de cocina, de cafierias, de voces
reconocibles (Barthes, 1986, p. 244).

El oido es un sentido mas cercano y sugestivo que la vista. La
vista nos muestra la superficie. El sonido nos permite reconocer
que hay bajo ella o cudn solida es (Lowe, 1986, p.20). En el didlogo
cara a cara se oficia una verdadera conexidon entre los
interlocutores. Por ello puede implicar un proceso perceptivo
mds conmovedor y vital (Lowe,1986, p. 21).

La vista posee mayor agudeza. Pero solo permite ver lo que el
perceptor tiene en frente. Por ello establece una distancia con
relacion a lo percibido. Ver permite ademas comparar. La vision
esta relacionada con el juicio, el intelecto y la objetividad (Lowe,
1986, pp. 21-22).

La percepcion auditiva en su modalidad basica, no transformada
tecnolégicamente, presupone una co-presencia entre perceptor y
percibido. La percepcion visual del lenguaje, por el contrario,
presupone ausencia y mediacion a través de medios tecnoldgicos
como la escritura (Lowe, 1986, pp. 22-23).

Por ultimo, mientras la forma visual del poema se reconoce
mediante una primera captacion holistica sobre la pagina, la
forma sonora, por el contrario, emerge progresivamente, tanto si
el poema se lee silenciosamente como en voz alta o se escucha.

La dimensién sonora del poema estd originariamente
relacionada con la musica. La propia definicién del género lirico
remite a un illo tempore de la poesia como actuacion, como
integracion de la palabra, el acompafiamiento instrumental y la
danza. (Rodriguez, 2009, pp. 5-7; Gali, 1999, pp. 32-35; Guerrero,
1998, p. 19). En esta dimension musical del poema descansa su
poder de encantamiento. Un poder mds vinculado a los aspectos
pre-reflexivos y empdticos que a los semadantico-significativos
(Dworkin, 2008, p. 12). Como sefiala Antonio Rodriguez, “(...) si el
canto provoca un encantamiento esto es porque quien lo oye es
atrapado en su sensibilidad y parece perder momentdneamente
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la dicotomia reflexiva del sujeto frente a un mundo o a un
discurso” (Rodriguez, 2009, p. 75, la traduccién es mia®’).

Tal como hemos indicado anteriormente, en el contexto de una
cultura tipografica (Lowe, 1986, p. 25) lo visual puede coadyuvar
en el rescate de la dimensién sonora del lirismo. Hemos
analizado ya el papel de la puesta en pagina, del blanco, de la
dispersion o la concentracion, de la continuidad o discontinuidad
en la gestacion de determinados ritmos enunciativos. Conviene
repasar ahora otros medios que permiten poner de relieve esta
dimension.

Versificacion. Usos creativos

Antes de considerar el papel de la versificacién en la produccién
de los estados afectivos conviene repasar algunas categorias
béasicas (Devoto, 1982, 1995; Rodriguez, 2003; Rodriguez-
Vézquez, 2020, pp. 119-120).

Entiendo por verso una unidad ritmica que se caracteriza por un
patrén acentual, un inicio y un fin que marca una pausa en
acuerdo con una disposicidn grafica determinada que sirve de
pauta al lector. Puede constituir una unidad de sentido y de
estructura sintactica.

La estrofa es la ordenacion y el agrupamiento de los versos con
arreglo a un patron ritmico, de forma y de contenido. Puede ser
fija, como en el caso de la sextina o el soneto o variable en
especial a partir del romanticismo en adelante.

La rima es la igualdad o equivalencia de sonidos entre palabras
a partir de la vocal acentuada. La igualdad o equivalencia puede
darse entre todos los sonidos o entre algunos. La realizacion
normal de la rima es en el final del verso.

57 Si le chant provoque un enchantement, c'est parce que celui qui I'écoute est pris
dans sa sensibilitéet qu'il semble perdre momentanément la dichotomie réflexive du
sijet face au monde, fase au discours.
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Todos estos elementos no generan ni ponen de relieve
necesariamente una experiencia afectiva. En lirica, su uso
artistico, en conjuncion con el resto de los aspectos inherentes a
la formacidn sensible, puede producir ese efecto final.

En espafiol, como recuerda Rodriguez-Vazquez (2020), suele
establecerse una distincidn preliminar entre los versos de arte
mayor (mdas de ocho silabas) y los de arte menor (hasta ocho
silabas). Los primeros suelen ser mas apropiados para los temas
graves o solemnes o para la poesia de celebracién (como la oda,
por ejemplo). Los segundos, por estar mas cerca de los grupos
fonicos de mayor frecuencia (entre cinco y diez silabas, con
predominio del de ocho silabas), se relacionan con la poesia
popular y pueden emplearse para asuntos mds modestos o
ligeros. Estas caracteristicas se refieren obviamente a la poesia
que apela a la versificacion tradicional.

Asi entendida, la tradicién métrica opera como un horizonte de
expectativas enlos lectores. Su efectividad radica en la capacidad
del poeta para producir efectos patémicos y de sentido
especificos, estableciendo una mayor distancia estética con
relacién a los usos prototipicos y desgastados de la forma. Es
decir, su operatividad estd ligada a la ambivalencia entre la
sorpresa y la expectativa.

En este capitulo ya hemos examinado manifestaciones de ese
trabajo con la tradicién del soneto: por ejemplo, su apropiacién
solo como silueta grafica en Parra, el uso de versos de pie
quebrado en Banchs, el uso de versos alejandrinos en lugar de
endecasilabos en Storni.

Pero las posibilidades creativas no se agotan aqui. En el apartado
sobre “Poesia y juego” mencioné a Bernardo Schiavetta y a su
libro Con mudo acento (1995), que obtuvo el primer premio en el
X Certamen Internacional de Poesia Barcarola. El volumen
representa un homenaje contemporaneo a esa forma a la vez que
explora, rescatando el legado de la tradiciéon métrica y poética,
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diversas posibilidades de recreacién que enumero de manera
incompleta y ejemplifico més discretamente aun:

1) El centén: soneto- collage hecho a partir de versos
recogidos de otros sonetos de un autor o de distintos autores
de la tradicidn literaria

2) La corona: consiste en un Soneto Maestro y en una serie de
catorce sonetos en los cuales cada primer verso repite el
ultimo verso del soneto precedente; el circulo (la corona) se
cierra en el soneto N° 14, cuyo ultimo verso es idéntico al
primer verso del primer soneto de la serie. E1 Soneto Maestro,
el 15, rige a todos los otros, porque esta compuesto por los
versos que se repiten en ellos: su primer verso es el primer
verso del primer soneto; su segundo verso es el primer verso
del segundo soneto, etc.; hasta su catorceavo verso que es el
primer verso del ultimo soneto (Schiavetta, 1995, IV)

3) El soneto bisilabo o sonetillo: soneto en versos de arte
menor, en el caso del poemario de dos silabas

4) El sonétulo: soneto compuesto integramente con palabras
esdrujulas

5) Sonetos con rima de cabo roto o partida: forma frecuente
en el Siglo de Oro espafiol que consiste en prescindir de la
ultima silaba de los versos, rimando las penultimas (Devoto,
1995, p. 140). El lector es desafiado mediante un enigma: debe
reponer la parte omitida de la palabra final para comprender
el poema y verificar la persistencia de las rimas

Con estos juegos Bernardo Schiavetta no pretende agotar las
posibilidades expresivas y recreativas del soneto, sino proponer
una poética innovadora que resista las tendencias realistas,
subjetivistas, coloquialistas y expresivas de la lirica del siglo XXI.
Una poética “constructivista” que rescata el valor estético de los
limites, de las normas, entendidas como un desafio que es
potencial de poemas para el futuro. En el prélogo del volumen
Schiavetta afirma:
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En su rechazo iconoclasta del viejo orden poético, el formalismo
transgresivo de las vanguardias dejo de lado toda investigacion de los
ritmos métricos. Hoy, salvo para algunos neomodernos que repiten sus
envejecidas novedades, las vanguardias han agotado sus posibilidades
de destruccion. Hoy cuando ya no queda ninguna regla por destruir, es
otra vez factible construir reglas, como lo hicieron los poetas
provenzales, y explorar como tal el antiguo formalismo de la métrica,
pero sin olvidar los cuestionamientos de la agonizante Modernidad.
(1995, p. XXI)

El ejemplo de este poeta contempordneo argentino es
emblematico porque permite reconocer el potencial estético de
la tradicion métrica en un contexto predominante de
versolibrismo. El desafio consiste en vincular ese potencial con
objetivos y efectos poéticos especificos. Pero para ello es
necesario el trabajo silencioso pero activo del creador como
lector, el conocimiento profundo y sistemdtico de la tradicién
literaria entendida en su funcidn vital.

Rima. Usos creativos

En este repaso de los constituyentes de la versificacion
tradicional y de su valor en poesia es importante distinguir el
papel de la rima.

Contrariamente a lo que suele pensarse, la rima no es patrimonio
exclusivo de la literatura. Es, por el contrario, una fatalidad de
las lenguas ya que no existe ninguna que dote a cada una de sus
palabras de una terminacion irrepetible (Devoto,1990, p.44). Un
sistema de esa indole seria ademas muy poco practico.

No solo la literatura, la publicidad y el discurso periodistico
pueden apelar a ella para llamar la atencién de sus destinatarios.
En ocasiones la rima puede ser recurso para la produccion de
efectos comicos. El verso, pero también la prosa, pueden valerse
de esta fatalidad y trascenderla en su uso con fines estéticos.

Las rimas pueden clasificarse por su acentuacion (aguda, grave
y esdrujula), por su posicidn en el verso (final, interna), por su
forma de correspondencia (consonante, coinciden todos los
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sonidos; asonante, coinciden las vocales principales y varian las
consonantes), por la variedad 1éxica de su composicidn (rica:
coinciden mas vocales y consonantes, entre palabras inusuales:
ejemplo tomado de Schiavetta baculo/ pindculo; mayéutica/
hermenéutica; pobre: entre palabras de uso comun, homdfonas,
0 la misma palabra con sentido distinto: ejemplo obvio, “Arte
poética” de Borges: “Mirar el rio hecho de tiempo y agua/ y
recordar que el tiempo es otro rio,/ saber que nos perdemos como
el rio/ y que los rostros pasan como el agua” (Borges, 1974, p. 843).

Cualquiera sea su clasificacidn, la rima dota al poema de una
estructura sonora y de un ritmo particular. Este patrén sonoro,
puede sugerir ciertos estados afectivos y, a la vez, suscita en el
lector o en el oyente la expectacidn de lo que vendra. Por eso la
maestria del poeta se mide en la capacidad de evitar las
soluciones rimicas altamente previsibles. El soneto con rima de
cabo roto de Schiavetta que acabamos de mencionar, por
ejemplo, desafia esa expectacidn y en ello radica el valor de su
juego.

La rima adquiere ademds un relieve particular cuando establece
lazos con la construccion semdntica del poema. Por ejemplo, en
el “Arte poética” de Jorge Luis Borges, la pobreza de la rima esta
asociada a una concepcién de la poesia que es “inmortal y
pobre”. Se trata de una austeridad propia del talante expresivo
de su autor, conquistada con el dominio esencial del lenguaje y
de la tradicion literaria. Por ello en este caso la reiteracion de la
misma palabra tiene un sentido cabal. Determina la musicalidad
mds apropiada para esta declaracion de principios estéticos.

Larima puede ademads intensificar oposiciones o asociaciones de
significado entre los términos que vincula, tal como se observa
en la “Noche serena”, de Fray Luis de Ledn: “Cuando contemplo
el cielo,/ de innumerables luces adornado/ y miro hacia el suelo/
de noche rodeado (...) (de Led6n, 1982, p. 217). Cielo y suelo
representan los polos de la naturaleza que el poeta contempla.
La musicalidad de la rima engloba asi la totalidad del espacio
observado.
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Incluso las rimas internas, a veces evitadas exprofeso en la lirica
tradicional, pueden dar lugar a efectos musicales originales.
Observemos lo que sucede en la siguiente “Cancion X” de
Canciones de verano (1950), de Daniel Devoto, caracterizada por
su autor como “falsos alejandrinos (7, 4, 3 alternados) de triple
asonancia”:

Amor que por las islas amarillas transitas
rodeandome la cara con tus ramas amargas
aparta de mis parpados tus dos manos de sandalo,
déjame solamente que recuerde sin verte
la pasién que muri6, lo que no pasé (...)

(Devoto, 1950, snp)

La falsedad de estos alejandrinos resulta de la aparicion, en
alguno de sus hemistiquios, de palabras esdrdjulas o agudas que
llevan a la supresion o suma de una silaba en el conteo. Los
numeros 7, 4 y 3 corresponden al modulo ritmico-acentual de
acuerdo con el cual esta pensado el verso:

A/mor/ que/ por/ las/ is/las// a/mar/i/llas// tran/si/tas
/7 silabas // 4 silabas  // 3 silabas/

Este patron predomina, pero su mantenimiento supone la suma
o la supresiéon antes mencionada, tal como se advierte en los
siguientes casos:

a/par/ta/ de/ mis/ par/pa/dos// tus/ dos/ ma/nos/ de/ san/da/lo
/8-1 /14 /41 /

la/ pa/si/én/ que/ mu/rié// lo/ que/ no/ pa/sé
/6+1 /1 3+1 /241/

Por su parte, la triple asonancia se da segun la nocién de
“plurivalencia rimica” acufiada por el propio Devoto en sus
estudios: “Para que haya rima (...) se necesitan por lo menos dos
palabras: es decir, que cada una de esas dos o mas palabras
concurrentes cobrara su precisa fisonomia, inscribiéndose en tal
o0 cual especie de rima solamente a partir de las otras palabras
que se le emparejan” (Devoto, 1977, pp.68-69). De acuerdo con
este criterio en el poema riman: islas/ amarillas/ transitas (i-a);
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caras/ ramas/ amargas (a-a); parpados/ manos/ sandalo (a-o);
solamente/ recuerde/ verte (e-e); muri6/ que no/ pasé (u-o; e-o; a-
0). Aqui, la expectativa del lector/ oyente también es defraudada
porque espera, conforme al patrén tipico, que la coincidencia
sonora ocurra en el final del verso siguiente y no en el interior
de cada verso. Esa coincidencia, asociada al mddulo 7, 4, 3, dota
al poema de un ritmo particular en relacién con el deseo del
sujeto lirico de alcanzar el olvido. El poema, enmascara la
asonancia en el molde del verso libre con reminiscencias del
primer Neruda en cuanto al modo de enunciacion, al tema y al
imaginario.

Acentos

La “Cancion X” de Devoto permite también apreciar el papel de
los acentos en el interior del verso para la obtencion de ritmos
particulares. El final de cada moédulo recibe un acento en su
penultima silaba que coincide con las palabras que riman. Se
genera asi un ritmo marcado e insistente mediante la ocurrencia
de acentos en la segunda (menos intenso), sexta, décima y
décimotercera silabas (més intensos):

A/mor/ que/ por/ las/ is/las// a/ma/ri/llas/ tran/si/tas
o/6 /o / o/o /6/o//o/o/6/o /o [b/o
12 3 4 567 891011 12 1314

ro/dean/do/me/ la/ ca/ra// con/ tus/ ra/mas/ a/mar/gas
o/ 6 /o /o/o/6/o/lo /o /6/ o0 /o/b/o
1 2 3 45 6 7 8 9 10 11 1213 14

Este molde tiene variantes, por ejemplo, en los versos acentuados
en la primera silaba (cuarto y sexto), en el verso con hemistiquios
esdrujulos o agudosy en el verso final. En estos casos, se desplaza
la silaba acentuada, pero se conserva un patrén de cuatro
acentos por verso. Las variantes difuminan un ritmo que seria
demasiado machacdn si se repitiese de manera permanente.
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Si tomamos en cuenta los acentos mas intensos al final de cada
moédulo podemos observar que la distancia entre silabas
acentuadas parece acortarse, asi como decrece el nimero de
silabas de cada modulo de acuerdo con el siguiente esquema:

6 silabas // 3 silabas / 2 silabas
De acuerdo con Blanca Alberta Rodriguez-Vazquez:

(.) a mayor distancia entre un acento y otro la intensidad de éste se iria
diluyendo y esto provocaria el efecto de atonia y de lentitud. Por el
contrario, si la distancia entre un acento y otro fuera menor, crearia el
efecto de lo ténico y de rapidez, puesto que la intensidad antes de perder
su fuerza recibiria un refuerzo al enlazarse con el préximo acento. (2020,
p. 123)

Este factor determinaria que, en la “Canci6on X”, el primer
hemistiquio posea un ritmo mads lento y fluido, y el segundo se
acelere en funcion de la proximidad de los acentos.

Un efecto similar en el uso de versos de una misma extension con
distintos acentos interiores se observa en el soneto antes
comentado de Banchs, “Si como sombra fue...”. Comparemos los
siguientes versos:

1) Si/ co/mo/ som/bra/ fue// mi/ pen/sa/mien/to,
000 O O 6/ o o o O 0
2) som/brae/ter/naa/bra/za/daa/ tu/ fi/gu/ra,
0o o 6 o o006 0 o000 O
3) la/ tu/ya, co/moen/ mu/do/ fir/ma/men/to
o060 0 o 6 oo o 6 o

Los tres tienen ritmos distintos en funcién de los acentos: el
numero 1 posee dos acentos marcados, uno en la sexta silaba y el
principal en la décima; el nimero 2 presenta tres acentos en la
tercera, sexta y décima silabas; el numero 3, en la segunda, sexta
y décima silabas. De los tres, el primero, en funcién de los
pardmetros antes sefialados, seria mas fluido y lento. El segundo
y el tercero, méas enérgicos y rapidos. Esta diferencia en los
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acentos de cada verso genera distintos ritmos. Contribuye asi en
el juego de aceleracion/ desaceleracién que sugiere la
inestabilidad del paciente principal frente al posible abandono
de su amor.

El peso estético de los acentos se observa también en los poemas
que adoptan el verso libre. Los acentos se asocian con los
recursos empleados para generar un ritmo particular como, por
ejemplo, la repeticion 1éxica y el paralelismo. Observemos el
juego de aceleracion y desaceleracién que se produce en el
poema “Para destruir a la enemiga” de Los juegos peligrosos
(1962) de Olga Orozco:

Nombrala con el nombre de lo deshabitado.
Noémbrala.
Noémbrala con el frio y el ardor,
con la cera fundida como una nieve sucia donde cae la forma de su
vida,
con las tijeras y el puiial,
con el rastro de la alimafia herida sobre la piedra negra,
con el humo del ascua,
con la fosa del imposible amor abierta al rojo vivo en su costado,
con la palabra de poder
némbrala y matala (...)
(Orozco, 2008, p. 137)

La enemiga es la muerte. Todo el poema se plantea como el
desarrollo de un conjuro que la voz enunciadora da a sus
lectores/as para evitar su inevitable venida o al menos
demorarla. El paralelismo anaférico, la repeticion 1éxica y la
figura etimoldgica (“ndémbrala con el nombre”) producen el
ritmo ritual del pasaje.

Olga Orozco establece una dindmica de aceleracién vy
desaceleracion de la enunciacion mediante la combinacién de
versos cortos y versos largos. La proporcidn de la secuencia es la
siguiente: cinco versos de ocho silabas o menos; cinco versos de
mads de ocho silabas. La poeta tiene una forma arquitecténica de
escritura. No pasa al verso siguiente si el que esta trabajando no
alcanza la forma perfecta. Por esta razon esta simetria no es
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azarosa. Estd organizada de manera tal de alcanzar su climax en
el cierre de la estrofa en la que se ordena acabar con la enemiga
como parte del conjuro.

En toda la secuencia los versos tienen un ritmo determinado por
los acentos y por su conformacion. Por lo general, los versiculos
de Olga Orozco son el resultado de la fusién de heptasilabos,
heptasilabos con endecasilabos o endecasilabos (Zonana, 2010,
Pp-129-146). Veamos un ejemplo:

(.) con/ la/ ce/ra/ fun/di/da// co/mo u/na/ nie/ve/ su/cia// do/nde/ ca/e/
la/ for/ma/ de/ su/ vida
7 7 11

Estos versiculos, mantienen los acentos propios de los versos que
los componen. Por ejemplo: en la tercera y sexta silaba en el
primer “hemistiquio”; en la cuarta y sexta en el segundo; en la
tercera, sexta y décima en el hemistiquio final.

En las secuencias encabezadas con el verbo en imperativo, el
acento en la primera silaba determina ese ritmo enérgico del
rito. Permite imaginar la entonacion de la orden. Ese ritmo
enérgico queda aun mas marcado en el verso final que cierra la
secuencia con sus dos acentos en la primera y la cuarta silaba.

En las que estdn encabezadas con la preposicién “con” y tienen
esa marcada estructura paralelistica, hay una ligera variacion
ritmica también en funcién de los acentos y la extension de las
palabras. Por una parte, hay una serie con sustantivos hisilabos
que determinan un acento en la tercera silaba:

con la cera
con el rastro
con el humo
con la fosa

Y otra con sustantivos trisilabos que determinan un acento en la
cuarta silaba:

con las tijeras
con la palabra
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Esta conjuncién de elementos ritmico/ sonoros contribuye en la
puesta en escena de una voz que se situa en el lugar de la “(...)
oficiante, médium, hechicera” (Monteleone, 2020, p.20). El lector
logra percibir asi “(...) la inflexiéon oral del poema en su
dimension imaginaria, que se manifiesta en un ritmo o una serie
de ritmos, de prosodias subjetivas y transubjetivas” (Monteleone,
2020, p. 20).

Efectos de la sintaxis

Hay rasgos sintacticos que inciden en la orientacion empatica del
discurso (Rodriguez, 2003, pp. 221 y ss.). Pueden provocar
determinaciones ritmicas de aceleraciéon, desaceleracion,
continuidad, corte, por ejemplo. Las mayusculas, los signos de
puntuacion, los marcadores del discurso, dan instrucciones para:

e Delimitar unidades o médulos ritmicos

o Establecer jerarquias ritmicas, sintacticas y semdnticas
e Establecer formas de encadenamiento

e Sugerir velocidades de lectura

Cabria reconocer algunos usos estratégicos de la sintaxis en la
determinacion del ritmo enunciativo.

Uso de signos de puntuacion

A) La longitud de la frase y su marcacién mediante signos de
puntuacion en combinacién con la organizacion de las estrofas y
de los versos. El uso de los signos de puntuacion en el interior del
verso produce cortes y ralentiza la enunciacién. Hay una
diferencia ritmica entre estos endecasilabos:

1) “Si como sombra fue mi pensamiento”
2) “el brillo de la luna; y si perdura”

3) “Y si en mi breve juventud fulgura

la tuya, (..)".

En el endecasilabo 1), el verso coincide con la unidad sintactica
de la frase por eso la enunciacion fluye. En el 2) el punto y coma
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establece una ligera pausa y corta ese fluir; en el ejemplo 3) el
encabalgamiento hace que la frase se derrame de un verso a otro;
el completamiento de la idea reclama la llegada al final y por eso
altera ligeramente la melodia esperable, prototipica del soneto
que supone una pausa entre verso y versoy

B) La contraposicién entre una sintaxis con uso de signos de
puntuacion y sin usos de signos de puntuacion.

Los signos de puntuacion dan la pauta al lector de una
respiracion, de la segmentacién del discurso en determinados
patrones ritmicos incluso, conceptualmente, de un orden y una
jerarquia. Su ausencia, por el contrario, sugiere una continuidad
y provoca un efecto de proliferacidn caotica. Comparemos dos
secuencias. La primera es un fragmento del poema “Jardin de las
delicias” de Olga Orozco. La segunda pertenece a “Luz de
patibulo” del libro Amantes antipodas (1961) de Enrique Molina:

1) Pero basta el deseo, el sobresalto del amor, la sirena del viaje, y
entonces es mas bien un nudo tenso en torno al haz de todos los sentidos
y sus multiples ramas ramificadas hasta el rbol de la primera tentacién,
hasta el jardin de las delicias y sus secretas ciencias de extravio que se
expanden de pronto de la cabeza hasta los pies igual que una sonrisa, lo
mismo que una red de ansiosos filamentos arrancados al rayo, (..)
(Orozco, 2012, p. 117).

2) No quiero morir sin conocer a fondo una piedra una mano la rueda de
hormigas y vino que mueve la noche la amistad de los péjaros en esas
regiones baldias donde se mueve la harina sin fin del calendario
con mi alma de encrucijada y de caricia girando en el viento de la
frustracion
excitante como el horizonte
jcomo un sexo insatisfecho hasta los Gltimos 6vulos de la costa que se
pierde de vista!

(Molina, 1987, p. 221)

Ambos fragmentos ocupan la totalidad de la pagina, poseen una
gran densidad textual, implican un desborde imaginario. Pero en
el primero, el uso estratégico de las comas en las tres primeras
clausulas que se refieren al deseo establece cortes en el ritmo
enunciativo, sefiala una pauta de respiraciéon y prepara el
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despliegue explosivo de la cldusula siguiente. Incluso dos de estas
clausulas tienen la estructura de un heptasilabo:

Pe/ro/ bas/ta el/ de/se/o
7 silabas

la/ si/re/na/ del/ via/je
7 silabas

Por el contrario, en el fragmento de Molina, la ausencia de comas
dificulta incluso la captacion de los elementos que constituyen la
enumeracion cadtica (piedra, mano, rueda de hormigas, vino,
amistad de los pdjaros). Los médulos ritmicos y las pautas de
respiracion estdn marcadas mediante el blanco, el cambio de
linea y el uso de los signos de exclamacion. Por esta forma de
organizacion, el primer maédulo tiene un ritmo vertiginoso: los
elementos que el sujeto lirico quiere conocer antes de morir se le
amontonan al lector en su imaginacién y en su diccion. Se trata
de una forma de organizacion que responde al talante
surrealizante de los poemas de esta coleccion.

Uso de marcadores del discurso y términos relacionantes

La contraposicién entre un ordenamiento sintactico yuxtaposi-
tivo sin términos de relacion y otro que los emplea también
puede adquirir un valor clave en la determinacién del ritmo del
poema.

Articulos, preposiciones, nexos coordinantes y subordinantes,
marcadores del discurso a la vez que permiten inferir relaciones
jerdrquicas, logicas y de fondo/ forma en la frase, pueden
impactar en el ritmo de la enunciacién y generar determinados
efectos estéticos en el lector. También su omision es empleada de
modo estratégico. Analicemos lo que sucede en el siguiente
“Autorretrato” de Bernardo Schiavetta:

Renegrido, negral, bruno, quemado,
Pardusco, ceniciento, gris, plomizo,
Perlino, cano, candido, rojizo,

Rosa, amaranto, carmesi, encarnado,
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Lacre, rubi, coral, arrebolado,
Bermelldn, escarlata, bermejizo
Naranja, flavo, rdtilo, pajizo,
Melado, rubial, dureo, dorado,

Verde, verdoso, verdemar, verdino,
Verdinegro, olivaceo, cetrino,
Verdemontaiia, verdeceleddn,

Glauco, turqui, certleo, azulino,
Violaceo, morado y jacintino,
Mi color es color camaledn.
(Schiavetta, 1995, p. 33)

Si bien el texto posee el ritmo propio del endecasilabo y la
melodia tradicional del soneto, su recitado sugiere una ligera
aceleracion provocada por la enumeracion de adjetivos
yuxtapuestos. Este fendmeno puede reconocerse mejor si se
compara un verso de este soneto con otro del mismo autor en el
que se empleen voces relacionantes:

1) Verde, verdoso, verdemar, verdino
2) Sino que en un papel que no me nombra

En el ejemplo 1, como lector tiendo a respetar los acentos de cada
adjetivo. El verso contiene cuatro acentos. En el ejemplo 2, las
palabras de relaciéon son elementos atonos. Tiendo a acentuar las
silabas “-pel” (de papel) y “no-” (de nombra). El verso contiene
dos acentos.

Si seguimos el planteo de Blanca Alberta Rodriguez-Vazquez, el
verso 1 posee un ritmo mads enérgico, mas cortado, determinado
por la yuxtaposicidn de elementos, la suma y la proximidad de
los acentos. Mientras que al verso 2, el numero menor de acentos
y la distancia entre ellos, le otorga un modo de enunciacion mas
fluido.
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Orden de los elementos en la secuencia poética

En espafiol, el orden de los elementos en la oracién es bastante
libre. Sin embargo, la alteraciéon de la estructura prototipica
Sujeto/ Verbo/ Complementos puede generar efectos de puesta en
relieve de los elementos dislocados y generar ritmos
particulares. Volvamos al ejemplo ya transitado de Banchs
“Tornasolando el flanco...”. La urna. (1911): “(...) el brillo de la
luna; y si perdura/con secreto lamento / la angustia que me viste
en la mirada”.

El respeto de la rima y de la longitud del verso lleva a modificar
el orden prototipico de la frase (“Y si la angustia que me viste en
la mirada perdura con secreto lamento”). Pero ademds esa
modificacién implica una ganancia. Si se respetase el orden
habitual, el sintagma “la angustia” estaria en la posicién final del
tercer verso del segundo cuarteto. Por el contrario, en la forma
finalmente adoptada por Banchs, “la angustia” aparece en la
secuencia al principio de primer verso del primer terceto y eso le
da una mayor saliencia perceptiva. La coloca ante los ojos del
lector como la experiencia afectiva dominante que genera todo
el conflicto amoroso. Ese realce estd dado también por el blanco
que separa las estrofas, por el uso del pie quebrado y por la
organizaciéon encabalgada de la secuencia. Como podemos
advertir, la maestria del poeta reside en el dominio consciente de
todos esos elementos para la puesta en relieve del pathos del
poema.

Repeticion de un mismo ordenamiento sintactico
(paralelismo anaférico)

Como sefiala Bice Mortara Garavelli (2000, p. 229) se trata de un
recurso propio de las plegarias, las invocaciones, las letanias, los
estribillos infantiles, por ejemplo. Por ello remite a los universos
de lo sagrado o lo mdgico. Ya hemos analizado parcialmente el
valor ritmico de esta forma de estructuracidn al hablar del papel
de los acentos en poemas en verso libre. Vimos ese estatuto ritual
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en el andlisis de “Para destruir a la enemiga” de Olga Orozco.
Conviene completar ahora su consideracion.

El paralelismo anaforico es un mecanismo del énfasis desde tres
perspectivas: semdntica, ritmica y empatica. Desde el punto de
vista semantico puede contribuir a la cohesion y a la progresion
tematica del texto, es decir, al desarrollo del contenido del
discurso mediante la asignacion de informacion nueva a un tema
presentado inicialmente. Desde el punto de vista ritmico,
consolida un mismo patrén que se imprime en la diccién y en la
memoria. Finalmente, desde el punto de vista empatico, la
reiteracion de un ritmo insistente provoca en ocasiones un
climax emocional.

El paralelismo anaférico puede emplearse solo en una secuencia
del poema o constituir un mecanismo estructurador global. La
secuencia anafdrica no requiere repetirse en forma idéntica, sino
que mantiene su funcién enfatica y su papel configurador,
aunque presente variantes. Consideremos estos aspectos en el
siguiente fragmento del poema “No voy a estar”, de Teny Alds:

estoy aca

en la sala de maquinas
estoy aca

en las nubes de tu cielo
estoy aca

transitando los olvidos
y un dia no voy a estar

estoy aca

repartiendo caramelos
estoy aca

combatiendo el capital
estoy aca

grumete entre marineros
y un dia no voy a estar

y un dia no voy a estar
caminando bajo los tilos
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y un dia no voy a estar
escribiendo poemologia
y un dia no voy a estar
en la proa de la nave
pero hoy estoy aca

pero hoy estoy aca
buen samaritano
de las oscuridades
de los escondrijos
de la inocencia
si
estoy acad (...)
(Alds, 2015, p. 51)

Aunque he citado solo un fragmento por razones de economia,
en este texto la reiteracidn de los sintagmas “estoy aca” y “un dia
no voy a estar” constituye un mecanismo estructurante global.
Las variaciones relativas al primer sintagma se refieren a un
modo de estar y permiten perfilar la indole del sujeto lirico:
poeta, sofiador, trabajador (en la sala de maquinas), militante
(combatiendo el capital), bondadoso (repartiendo caramelos;
buen samaritano), humilde (grumete entre marineros). Puedo
inferir que esta afirmacion esta dirigida a una interlocutora de
la que esta enamorado (en las nubes de tu cielo), pero también
que ese amor no es correspondido (transitando los olvidos). La
reiteracion de la afirmacion podria interpretarse como una
forma de llamar la atencién de esa interlocutora, una forma
insistente de convalidar una presencia y un modo de sentir a
pesar del desprecio. Por su parte, “un dia no voy a estar” puede
interpretarse como la constatacion de un destino inexorable, tal
como se infiere del final del poema:

(..) palabras

que se quebrarédn

y alimentaran la tierra
humus
paradigmatico

que aflorara

bajo una luna
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a la que engatusé

con mi sangre

y ya no voy a estar
(Alés, 2015, p. 52)

Pero también, especialmente en el fragmento antes citado, puede
entenderse como una amenaza del amante despechado.

La dialéctica estar/ no estar, en su manifestacion lingiistico-
discursiva, contribuye claramente en la estructuraciéon del
poema y le otorga un ritmo enérgico. Las variantes se relacionan
con la progresidn tematica y con la posibilidad de enriquecer el
patrén ritmico de base. A pesar de estas variantes, la percepcién
de ese patron persiste. Es, ademds un contenido en si mismo.
Revela la firmeza del sujeto lirico, su empecinamiento.

Recurrencia o repeticion de sonidos

Asi como la recurrencia de estructuras sintacticas o de palabras
puede generar un ritmo particular con efectos empaticos,
también la recurrencia de determinados sonidos de manera local
o global puede orientarse en el mismo sentido. Se trata de
procedimientos que ponen de relieve la materia significante
sonora con la intencion de intensificar valores semanticos y
expresivos determinados. En la “Fgloga III” de Garcilaso de la
Vega, por ejemplo, la aliteracion en “s” imita el zumbido de las
abejas.

Mediante juegos de palabras como la paronomasia, Oliverio
Girondo intenta generar afinidades semdanticas insdlitas a través
de las similitudes sonoras entre los términos: “Abandoné las
carambolas por el calambur; los madrigales por los mamboretas,
los entreveros por los entretelones; los invertidos por los
invertebrados. Dejé la sociabilidad a causa de los soci6logos, de
los solistas, de los sodomitas, de los solitarios” (Girondo,1999, p.
82)

El juego sonoro puede también orientarse hacia una renovacion
o critica del lenguaje a través de la creacién de palabras nuevas.
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Girondo es, en el contexto de la literatura argentina de
vanguardia, quien ha trabajado sobre la sonoridad del lenguaje
de manera mas radical. En la masmédula (1954), constituye una
originalisima recreacién de la materia significante del espafiol,
sobre todo en el poema, “Yolleo”:

Eh vos

tatacombo

soy yo

di

no em oyes

tataconco

soy yo sin vos

sin voz

aqui yollando

con mi yo sélo solo que yolla y yolla y yolla (...)
(Girondo, 1999, p. 246)

El predominio de un sonido tiene en este poema un alcance
global. Por su recurrencia sildbica, hay al menos dos vocales
sobresalientes: “0” (en 56 silabas) e “i” (en 23). Es importante
también considerar la relacion entre estos sonidos y los
componentes del poema. El sonido “0”, por ejemplo, aparece
vinculado a los pacientes: el sujeto lirico (yo) y el interlocutor a
quien dirige su reclamo (tatacombo, tataconco, tatatodo).
También se asocia con las acciones relativas a estos pacientes:
yollar, yoyollar (relativas al sujeto lirico) y oir (que es la accién
que se espera del interlocutor). Finalmente, se vincula con su
modo de ser y estar: asi, el sujeto lirico estd alejado de su
interlocutor (sin vos), casi sin palabras (sin voz), padeciendo una
suerte de crisis vital (harto en todo). Este vacio del yo contrasta
con el ser de su interlocutor que es todo y en plenitud (si sos).

Las dos acciones que mejor caracterizan a este sujeto lirico son,
como ya dijimos, yollar y yoyollar. Como bien sefiala Dardo
Scavino, estos términos estdn “(...) forjados a partir de su
homofonia con llorando y sollozando”. Este procedimiento
supone una remotivacién linglistica. Establece una derivacion
etimoldgica caprichosa, casi psicoanalitica, entre esas acciones y
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el pronombre de primera persona a partir de la semejanza entre
yo v la silaba /llo/ que aparece en ambos verbos. Desafiando la
arbitrariedad del enlace entre significante y significado, Girondo
funda su nuevo lenguaje mediante distintos tipos de mimofonias,
de enlaces sonoros poéticamente motivados (Scavino, 2005, pp.
520-521).

El poema adquiere, por la repeticion sonora, un ritmo que oscila
entre el llanto y el sollozo como acciones inherentes al sujeto
(Cozzi, 2012). Este ritmo puede reconocerse incluso en la
grabacion del poeta recitando “Yolleo”, disponible en internet
(https://www.youtube.com/watch?v=al3Foy_8-jQ&ab_channel=cervantesvirtual).
En su recitado Girondo se apoya en el sonido “0”, 1o prolonga y lo
engola —especialmente cuando pronuncia las palabras “yo”,
“vos”, “voz”, “tatacombo”- acentuando su tono grave y
cavernoso.

¢Por qué esta recurrencia en “0”? Recordemos que se encuentra
ademas en otros poemas de En la masmédula como por ejemplo
“La mezcla” y “El puro no”. ¢ Hay solo un juego de significantes y
no uno entre palabrasy cosas? (Scavino, 2005, p. 521). Me inclino
a sostener lo contrario por dos razones.

La primera es de orden intertextual. El arte de las vanguardias
recoge el legado de poetas como Baudelaire, Rimbaud y
Mallarmé. El célebre soneto de las vocales de Rimbaud instituye
para su posteridad un simbolismo singular. En este poema el
sonido /o/ remite a la letra omega, cierre del alfabeto griego y, en
conjuncion con la letra Alpha, representacion de la totalidad del
cosmos y de Cristo (Chol, 2013). Asimismo, en la tradiciéon hindu,
el monosilabo “om” es el sonido primordial, inaudible, creador,
a partir del cual todo se manifiesta, la imagen del Verbo creador
(Chevalier; Gheerbrant, 1986, p. 700). Creo reconocer el eco de al
menos uno de estos horizontes en “Yolleo”.

La segunda razén es de orden semantico, pero se relaciona con
la anterior. El poema (pero también el libro en su conjunto)
plantea una crisis metafisica y existencial del yo lirico. El llanto
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y el sollozo son manifestaciones de una queja: ¢cudl es el sentido
del sufrimiento? ¢hasta cudndo ha de durar? ¢por qué no hay
respuestas?

El andlisis de “Yolleo” permite observar el rendimiento poético
de la recurrencia sonora en la imbricaciéon entre formacion
afectiva general, formacién subjetiva, formacién sensible y
formacion semdantico referencial.

Como trabajar la formacion sensible

Repasemos ahora los aspectos que hacen a la formacién sensible
y que podemos examinar en el trabajo con poemas o incluso con
libros enteros. Tal como hemos procedido en este apartado, el
reconocimiento de ciertos fendmenos y de la finalidad de
determinadas configuraciones de la formacién sensible
implicara realizar comparaciones entre poemas o fragmentos de
poemas. También, posiblemente, leer el poema en voz alta para
identificar con mayor certeza los rasgos inherentes a la forma
sonora.

Forma visual

1. Reconocer cdmo es ocupada la pagina. Si el texto deja espacio
en blanco o si lo ocupa densamente y qué efectos provoca esa
forma de la puesta en pagina, es decir como se relaciona con las
demds formaciones del poema (la experiencia afectiva
predominante, los pacientes, la voz, el tiempo de enunciacion, los
posibles destinatarios, el tema del poema).

2. Identificar si el poeta emplea formas métricas tradicionales,
verso libre, caligramas y qué impacto tienen estas elecciones en
la captacidn del poema, es decir si, por ejemplo, sugieren algun
recorrido de lectura o un perfil iconografico reconocible.

3. Analizar el uso estratégico de la tipografia, las mayusculas, los
signos de puntuacidén en relacidon con la configuracion visual y
los efectos pretendidos por el poema.
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4. Examinar el juego entre lo vacio y lo lleno de la pagina, la
disposicidn de los bloques, la concentracién o la dispersion, la
regularidad yla irregularidad, la continuidad o la discontinuidad
de los elementos graficos, sus efectos y su relacion con la
experiencia afectiva que se pone de relieve en el poema.

5. Considerar los distintos usos del blanco en el nivel local: como
organizador del contenido, con funciones enunciativas, como
indicador del ritmo y la respiracion de la diccién poética.

6. Reconocer efectos ritmicos en relacién con la disposicion
grafica. Considerar si existen procedimientos que favorezcan la
aceleracion o desaceleracién de la diccién, de continuidad o
ruptura y su relacion con los demas constituyentes del pacto.

Forma sonora

1. Examinar si se trata de poemas que responden a la
versificacion tradicional o al verso libre. En el primer caso,
reconocer sila apropiacion de las formas de la tradicidn presenta
alguna variable innovadora o si respeta de manera estricta los
patrones formales tradicionales. Tanto en lo que se refiere a las
combinaciones estroficas como al uso de la rima. Si hay un uso
innovador describir en qué consiste siempre en relacion con la
puesta en relieve de la experiencia afectiva. Examinar el papel
de los acentos en la determinacion del ritmo. El examen de la
forma sonora implicard procedimientos que habitualmente se
efectuaban en el estudio de la poesia como, por ejemplo, contar
las silabas, marcar acentos, reconocer tipos de versos. Solo que
esta tarea debe resignificarse al ponerse en relacién con los
demds componentes del pacto, en especial con la formacién
afectiva general.

2. Identificar usos estratégicos de la sintaxis en cuanto al orden
de los elementos, su integracién con la estructura versal, el uso
de palabras de enlace, el uso de los signos de puntuacion, la
repeticidon de estructuras y su finalidad en el poema.

3. Reconocer fendémenos relacionados con la repeticion de
determinados sonidos y con la creacion de palabras y su sentido
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en la economia del poema. Tener en cuenta en este caso que la
recurrencia debe ser notable y estar bien marcada en el verso.
Por eso, en estos casos cuenta el criterio cuantitativo. Dos
fonemas repetidos en un verso no son suficientes para hablar de
aliteracion. También contard la extension del verso en este caso.
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La formacion semantico referencial

La puesta en relieve de una experiencia afectiva se halla en
estrecha relacién con la formacion semdantico-referencial.
Produccidn de sentido y apertura al mundo son los soportes de
la experiencia afectiva revivida, de la profundidad empaética del
poema. Corresponde en este apartado examinar como este
componente se organiza en si mismo y en relacion con los demas
del pacto en la unidad del poema.

En su modelo, Rodriguez (2003) subraya la relacion del poema
con el mundo. Por eso, no habla de formacién semantico-
referencial sino solo de formacion referencial. Por mi parte,
entiendo que los mecanismos relativos a la produccién de
sentido no se agotan en la referencia. Como sefiala Jacques
Fontanille, la referencia es una de las direcciones del sentido en
un texto o en una practica; la direccién hacia su propia
coherencia, o hacia otras formas tipicas ya conocidas son otras
tensiones que hacen posible la construccion del sentido
(Fontanille, 2001, p. 23).

Por esta razon, en este capitulo vamos a repasar el conjunto de
mecanismos que interactdan en su produccién. En primer lugar,
realizaremos un deslinde sobre los tipos de mundo convocados
por el poema en relacién con el problema de la referencia. En
segundo, abordaremos aspectos relativos a la configuracién
semantica: el tema, su despliegue y organizaciéon en el cuerpo
textual (relaciones con la formacion sensible); también
examinaremos el papel de las figuras de pensamiento en la
producciéon de sentido; por ultimo, reconoceremos
sintéticamente el valor del didlogo textual como mecanismo que
participa en esa produccion.
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Relaciones poema/ mundo

La insistencia en una funcién referencial de la poesia debe
interpretarse como una toma de posicion frente a una
comprension extrema de la “funcion poética” postulada por
Jakobson. La funcién poética pone el énfasis sobre el mensaje
como tal y proyecta una equivalencia entre las relaciones
paradigmaticas (del eje de la seleccidn) sobre las sintagmaticas
(del eje de la combinacidn). Si bien no se trata de una funcion
excluyente de la poesia, si se manifiesta en ella de manera
eminente. El objetivo de esta toma de posicién es plantear la
forma en que la produccion de sentido inmanente se asocia con
una puesta en relaciéon del mundo del texto lirico con el mundo
extratextual.

Para ello es conveniente comparar algunos ejemplos prototipicos
en los que se verifican distintas formas de produccion de sentido
y distintos grados de apertura al mundo.

En “Muertes de Buenos Aires. I La Chacarita” de Cuaderno San
Martin (1929), Jorge Luis Borges ofrece una representacion lirica
del conocido cementerio. Tal como se puede inferir de su lectura,
su configuracion presupone un conjunto importante de
referencias concretas al espacio y a la historia de la ciudad.

Desde el titulo del poema se habla de una ciudad y de un lugar
especificos. Son espacios facilmente reconocibles por los lectores
bonaerenses y por otros de otras latitudes. No conozco el
cementerio de “La Chacarita” pero sé que suele asociarse al de
“La Recoleta”, mds antiguo. Sé, también, que la oposicién entre
ambos estd connotada: el de la Chacarita es el cementerio
popular, el de los inmigrantes, mientras que el de la Recoleta, es
el de la aristocracia. Se trata de una diferencia que creo ver
operando en el poema cuando se habla de “muertos de barba
herrumbrada y ojos en vela,/ muertas de carne desalmada y sin
magia” (Borges, 1974, 90). Hay ademas referencias historicas que
pueden validar esta interpretacion: la epidemia de fiebre
amarilla que asolé Buenos Aires en 1871, y da origen a su
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construccion, por ejemplo. Pero también, la referencia al “tren
funebre”, que salia de un galpon ubicado en las calles Bermejo y
Corrientes, y transportaba los ataudes, los familiares de los
difuntos y los visitantes al cementerio (Gonzdalez Podestd, 2002).

Si bien el poema reflexiona sobre la muerte y sobre sus
relaciones con la vida, estd integramente dedicado a la
descripcion/ celebracion de ese espacio de la ciudad, padecida y
sentida por el sujeto lirico. Un sujeto caminante que completa el
recorrido por sus barrios para agotar su redescripcion
mitopoética. Se trata de un objetivo programatico de la poesia del
autor en la década del ’20, que culmina, justamente con la
publicacion de Cuaderno San Martin (Lefere, 2005).

Un segundo ejemplo presenta otra forma de remisién a la
realidad extratextual. El poema presupone un mundo, pero la
remision a él se realiza en términos generales, sin
especificaciones. Una forma que también estd sugerida en el
titulo. En “Insectos de verano”, del libro Claridad vencida (1957),
Juan José Hernandez traduce una experiencia comun en disticos
de construccion clasica:

Entre oscuros bostezos despertaron
sus mascaras de furia, de agudisimo espanto.

Hay una dura obscenidad que brilla
en el asco metalico de sus vientres hinchados.

Con sus agrias y finas mandibulas de amante
devoran los sonidos del verano (...).
(Hernandez, 2001, p. 192)

Posiblemente hemos experimentado la visidn de distintos
insectos que aparecen en las casas en las noches veraniegas. El
poeta confia en que hemos transitado por esa experiencia y nos
deja la posibilidad de referenciar el poema con el insecto que
deseemos. No hay una mirada de entomélogo, ni el deseo de
describir poéticamente una especie en particular (como lo hace
Leopoldo Lugones en El libro de los paisajes de 1917). La
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referencia a los vientres metdlicos, a las mandibulas agrias y
finas, a su condicion de amuletos de herrumbre, a la costumbre
de desenterrar cosas me hace pensar en cucarachas, escarabajos,
grillos, o hasta alacranes.

Juan José Hernandez nacié en Tucumdn, provincia de clima
subtropical, con zonas de monte, estepa de altura, selva y bosque.
Pero el poeta no especifica esta informacion: podria haber dicho
“Insectos en el verano de Tucuman” o “Insectos tropicales de
verano”. El enlace con un aspecto especifico del mundo es en esta
ocasion innecesario. Sintagmas como “mascaras de furia”,
“agudisimo espanto”, “dura obscenidad”, “asco metalico de sus
vientres hinchados”, “agrias y finas mandibulas de amante”, por
ejemplo, ponen de relieve la experiencia de una repulsion
visceral que es expuesta en su mera manifestaciéon en tercera
persona, es decir, sin atribuirla a un paciente humano. Le ha
bastado al poeta especificar solamente un tiempo: la estacién del
afio. Hay un espacio y un mundo presupuestos pero los lectores
no necesitamos mds datos para revivir la experiencia que el
poema plantea.

Consideremos ahora un tercer ejemplo ya conocido. Se trata de
“El infierno musical”, del libro homénimo (1971) de Alejandra
Pizarnik que presentamos al hablar de las tonalidades afectivas.
El poema describe un espacio percibido como agobiante por la
paciente principal. Hay, como en los ejemplos anteriores,
espacio. Pero a diferencia de ellos no es fisico, aun cuando sus
efectos opresivos y desgarradores si se perciban corporalmente.
La descripciéon da cuentas de una experiencia tremenda de
deriva, desolacion, vulneracion del yo, naufragio en una materia
que no logra dominarse.

El texto abre un didlogo ya no con una realidad extratextual
concreta, sino con otros textos, pero lo disimula. El intertexto
mads visible remite a una tabla de El Bosco conocida como “El
infierno musical”. Se trata del panel derecho del Triptico de las
delicias. En este panel, se representa un infierno en el que
aparecen acoplamientos imposibles de seres monstruosos, mitad
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animales, mitad hombres, mitad instrumentos musicales. En su
contexto, estas representaciones remiten a dichos del lenguaje
popular, a simbolos herméticos y alquimicos y se presentan
como una imagen del caos reinante en los dominios del mal. La
referencia a la tabla es perceptible en el titulo y en sintagmas
como “golpean con soles”, “nada se acopla con nada aqui”,
“monjas como cuervos”, por ejemplo.

El segundo intertexto, apenas perceptible por el uso de italicas,
es el verso cinco, “la cantidad de fragmentos me desgarra”, que
opera como una bisagra: sintetiza los efectos del espacio infernal
sobre el yo y marca el paso a otro tipo de espacio, eminentemente
verbal, tan angustiante como el primero. La cita es la primera
mitad del aforismo N° 5 de “Para que nada sea cambiado”, texto
perteneciente a la seccidn “Solo permanecen” del libro Fureur et
mystére (1948) de René Char. El volumen reune poemas en verso,
en prosa y aforismos escritos entre 1938 y 1947, sintesis de la
experiencia del poeta en la resistencia. Manifiesta el
padecimiento de la guerra, la devastacion, la pérdida de amigos
y plantea la posibilidad de refugio en la imaginacién como una
instancia liberadora del desastre.

Ambos intertextos deben interpretarse ademas de manera
diacrénica en el contexto de la evolucion expresiva que
representa El infierno musical. Este es el ultimo libro recopilado
como tal y editado en vida de la autora. Contiene, como el modelo
de Char, poemas, prosas poéticas y aforismos. Exhibe un pliegue
agonico entre la escritura del poema sublime, cuidado, que se
mueve en el registro de la literatura culta y la escritura abyecta
de las prosas que “irrumpe (como) una masa linglistica de
excentricidad y heterogeneidad irreductibles, que hace estallar
tanto cualquier figuracion de la subjetividad hasta entonces
presente en la escritura (Pifia, 2012, pp. 198-200).

Este espacio agobiante representa un estadio de la evolucién
expresiva de la autora, un momento en que la materia verbal se
proyecta desesperadamente y el poema deja de ser habitable o
protector. Hay un afuera del mundo textual, intertextual y
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metapoético. Su descubrimiento implicara el empleo de diversas
estrategias interpretativas, la apelacidon a conocimientos
enciclopédicos y criticos, en consonancia con las pistas que el
mismo texto deja al lector. Ademds, la interpretacién de ese
vinculo es mucho mas inestable.

Veamos finalmente un ejemplo extremo. Se trata del final del
“Canto VII” del poema Altazor (1931) de Vicente Huidobro:

(...) Ululayu
ulayu

ayuyu

Lunatando

Sensorida e infimento

Ululayo ululamento

Plegasuena

Cantasorio ululaciente

Oraneva yu yu yo

(-)

Auriciento auronida

Lalali

loia

iiio

Aiaiaiaiiiioia

(Huidobro, 1976, p. 437)

Altazor es un poema extenso que sintetiza la experiencia
vanguardista de Huidobro. Esta constituido por siete cantos que
sugieren un descenso imaginario del paciente principal del
poema en paracaidas. Se trata, por esta razon, de un texto
metapoético. El viaje podria interpretarse como inmersion en los
origenes del lenguaje.

Si en el ejemplo de Alejandra Pizarnik los contenidos debian
desambiguarse mediante el didlogo intertextual, en este caso ese
camino no es sugerido por el texto. Este se cierra sobre si mismo:
es imposible entender el sentido de este pasaje final sin apelar a
los datos provistos por las secciones anteriores. Estas nos
muestran que el sujeto de la enunciacién, que asume la figura
emblematica de “Altazor”, el azor alto, realiza un camino de
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descenso que coincide con su transformacion y con la disolucién
del lenguaje. El canto VII muestra el final de esta etapa. El poeta
juega con la composicidon léxica (palabras portmanteau) y la
derivacion: “plega-suena”, “cantas-o-rio”, “ululaciente”. Hacia el
final del canto, la enunciacion se reduce a una secuencia vocalica
que parece balbuceo o grito. La desarticulacion pone a la lengua
en un primer plano. Una lengua que, por su singularidad pierde
su dimension social, su condicion de contrato que garantiza la
comprension entre quienes la hablan. Este procedimiento genera
su contrapartida. Obliga a los lectores y a la critica a apelar a
distintos marcos interpretativos para deducir el sentido: entre
otros, la intencidén del autor, expuesta en los manifiestos y
presupuesta en la experimentacion poética y lingiistica.

Los ejemplos de Pizarnik y Huidobro presentan similitudes. No
establecen relaciones directas con una realidad extratextual y
poseen una indole metapoética. Pero mientras en el primero es
posible identificar claramente un estado afectivo, en el segundo
esta posibilidad no es tan patente. Como ya sugerimos, el ultimo
verso semeja un grito, pero ¢es de alegria o de dolor?

¢Como han reaccionado los lectores expertos para explicar el
poema? Existe un consenso amplio en considerar al Canto VII
como expresion del fin del programa vanguardista de Huidobro
(Costa, 1984, p. 208; Maturo, 1992, p. 67; Sucre, 1985, pp. 227-229;
Teitelboim, 1993, p. 149; Yurkievich, 1984). Sin embargo, este
consenso desaparece a la hora de asignarle un valor estético y de
postular una explicacién mads detallada. Saul Yurkievich, por
ejemplo, enfatiza el sentido social de la ruptura altazoriana y ve
en su conclusién la sublimacién de una actitud solipsista, de
marginacion con respecto a la lengua (Yurkievich, 1984, p. 97).
Graciela Maturo concibe el balbuceo final como la “antitesis de
la soberbia vanguardista”. En su opinidn, la conciencia del
fracaso del programa implica en Altazor el triunfo de la poesia
(Maturo, 1992). Contrariamente a esta postulacién, Guillermo
Sucre interpreta el proto-lenguaje como una huida hacia el
silencio en cuanto ideal estético. Es decir, como una actitud de
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escepticismo frente a los poderes del lenguaje y de la poesia
(Sucre, 1985). Oscar Hann considera el fin del poema como un
canto de agonia. El lenguaje es la materia misma de Altazor y su
desconstruccion implica la fragmentacion de su cuerpo (Hann,
1993).

Cierro aqui esta enumeracion de interpretaciones, que podria
empero prolongarse tediosamente. A pesar de que el texto se
pliega sobre si mismo y promueve estrategias interpretativas que
no implican una apelacion a un afuera de si, la voluntad de dar
sentido lleva al lector a buscar ese afuera: las practicas de la
vanguardia con relacién a la experimentacidn del lenguaje, la
intencion del autor, su trayectoria expresiva, el mismo co-texto.
Esa busqueda se efectia en funcion de hébitos de lectura ya
arraigados en la comunidad de los lectores expertos.

El andlisis de los ejemplos permite ahora realizar una
caracterizacion mas ajustada del componente.

La formacion semantico-referencial y el mecanismo de la
evocacion

De acuerdo con Antonio Rodriguez, la formacion semadantico
referencial se refiere a la relacion entre la puesta en forma y la
experiencia, entre el discurso y la realidad, entre el sentido
semantico y la referencia, entre la predicacién y la verdad
(Rodriguez, 2003, pp.239 y ss.; Lujan Atienza, 1999, pp.41 y ss.
Ldpez Casanova, 1994, pp.19 y ss.).

La formacién semdntico referencial ocupa un lugar importante
para que se cumpla el efecto global del cuadro intencional del
pacto. Para que un lector reviva una experiencia afectiva se debe
pasar necesariamente por una estructuracion del sentido que
determina en gran parte la constitucion de la forma afectiva
general y del tema.

¢Como se realiza en el pacto lirico esa remisiéon al mundo? De
acuerdo con Antonio Rodriguez, la lirica apela al mecanismo de
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la evocacion. A través de un conjunto de referencias, limitadas,
escogidas por su condicién prototipica y perceptivamente
saliente, el poema tiene un poder sugestivo enorme para hacer
aparecer al espiritu ese mundo evocado. En “Muertes de Buenos
Aires. 1. La Chacarita”, el nombre del cementerio, las
coordenadas espaciales (Sur/Oeste), las referencias histéricas al
origen, unas calles de la ciudad. Ese esquema sintético ya le
permite al lector generar una imagen espacial y temporal del
cementerio. Hernandez omite estratégicamente la denominacion
especifica de los insectos, pero la descripcion de sus
caracteristicas permite a los lectores revivir la experiencia
asociada a alguno en particular en funcién de sus propias
vivencias. Finalmente, “El infierno musical” no redescribe
poéticamente en su totalidad la tabla de El Bosco. Menciona solo
alguno de sus componentes. Sin embargo, el lector conocedor de
la remisién intertextual puede evocarla en su totalidad, porque
el objetivo de Pizarnik es basicamente recuperar su atmdsfera
opresiva, no realizar una interpretacion poética global de la
misma.

La evocacion juega asi con una dialéctica de determinaciones e
indeterminaciones graduadas en funcién de los efectos
pretendidos y en funcién de la competencia del lector que esta
en condiciones de llenar los espacios vacios. Se orienta, de este
modo, a generar un “efecto de presencia” (mientras que en el
pacto fabulante se pretende un “efecto de realidad”). Se aparta
de una descripcién objetiva y totalizante de contenidos para
poner en forma la resonancia propia de la presencia.

Desde el punto de vista de su valor referencial, la evocacion de
un mundo, de una cosa, de un paisaje implica una ida y vuelta
entre las manifestaciones descritas y el latente e irreductible
permanecer del referente. La evocacion juega con lo dicho, lo
sugerido y lo omitido. Exhibe asi la manera en que el objeto
poético se escapa al mismo tiempo en que es dicho.

La evocacion ademads se hace cargo del poder y de la debilidad
del lenguaje para nombrar. Ya hemos visto en el caso de “El
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jardin de las delicias”, como la sucesion de metaforas conlleva a
una incesante redescripcion del objeto de manera tal de captar
sus modos cambiantes de manifestacion. Este juego revela que el
lenguaje y sus representaciones asociadas en un imaginario
cultural determinado son desvalorizados en la poesia, porque se
ajustan mal a la complejidad afectiva que se intenta representar
y valorizados porque sirven al mismo tiempo para la
convocacion de esa complejidad.

Ahora bien, el mundo hecho presente mediante la evocacién no
es el mundo de una cronica. Volvamos a Jorge Luis Borges. Su
objetivo no es hacer una descripcion pormenorizada del
cementerio de La Chacarita, ni tampoco reconstruir con
precision su historia. Por el contrario, nos ofrece a través del
poema otra vision, renovada, del cementerio. Antonio Rodriguez
habla de una referencia empatica desdoblada. Toma este
concepto de La metdfora viva, de Paul Ricoeur. Se trata, también,
de una idea arraigada en la teoria literaria, por ejemplo, en la
categoria de extrafiamiento, propuesta por el formalismo ruso.

De acuerdo con Ricoeur, la metafora propone un “ver como” a
través de la analogia. Ver como implica reconocer una identidad
y una diferencia. En “Insectos de verano”, el término cientifico
“mandibulas” adquiere un espesor lirico al recibir las
calificaciones de “agrias y finas” y la especificacion “de amante”.
La transformacion se completa con la menciéon de que se
emplean no para comer otros insectos o vegetales sino para
“devorar” los sonidos. “Mandibulas de amante” asocia
conceptual y empdticamente las acciones de comer y amar. El
sonido de los insectos en el verano adquiere un sentido distinto
sise lo piensa desde la imagen mental de ser devorados. El lector
genera correspondencias conceptuales y empaticas entre amar y
comer; entre producir ruido y devorarlo. Pero la representacion
mental que se genera pone de relieve esas correspondencias y
pasa a un segundo plano las diferencias para generar una vision
nueva de esa experiencia. A través de la metafora, el poeta
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re-describe lo real. Obliga a pensar o a ver el mundo con o0jos
nuevos.

La construccion del mundo textual: el tema

Consideremos el poema XXVIII de Eternidades (1918) de Juan
Ramon Jiménez:

Te conoci, porque al mirar la huella
de tu pie en el sendero,
me dolié el corazdn que me pisaste.

Corri loco: busqué por todo el dia,
COMO un perro sin amo.

.. jTe habias ido ya! Y tu pie pisaba

mi corazén, en un huir sin término,

cual si él fuera el camino

que te llevaba para siempre.
(Jiménez, 1957, p. 601)

¢Cudles son los conceptos que configuran el mundo de este texto?
(de Beaugrande; Dressler, 1997, p. 149): dos sujetos; humanos;
uno permanece y el otro ha huido; por ello, hay una distancia
entre ellos. En relacién con la huida, se habla también de un
sendero y de una huella que permite reconocer al agente que la
ocasiond. El corazén de uno de los sujetos ha sido pisado por el
otro; el corazén se transforma asimismo en camino para la
huida. La distribucién en tres estrofas corresponde a las
reacciones del sujeto dolorido: reconocer la huella y sentir dolor
(primera); correr en busca del sujeto que huye (segunda),
comprobar que se ha llegado tarde (tercera). Una de esas
acciones (correr) se califica mediante un adjetivo loco, mediante
una determinaciéon temporal todo el dia y también con una
comparacion como un perro sin amo.

Hay al menos dos ejes de sentido: el de la separacion (huella,
sendero, huir, correr, camino, llevaba) y el del dolor (dolid,
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corazon, pisaste, pisabas). Ambos atraviesan la totalidad del
poema y se interrelacionan. Aunque el primero se presenta
explicitamente en las tres estrofas y el segundo en la primera y
en la tercera.

Para la reconstruccidon ajustada del texto debo suponer que
algunos términos no se entienden en su sentido recto: los
términos “como” y “cual si fuera” me alertan sobre el sentido
analogico de las expresiones que anteceden.

Asimismo, “corazén” y “pisar” tampoco se entienden de manera
estrictamente literal. No hay marcas lingiisticas que me
permitan apelar a una interpretacion semejante. Si procedo de
ese modo es porque, en funcién mi conocimiento literario y
enciclopédico, incluyo este texto en la tradiciéon de la poesia
amorosa e infiero®® ese sentido (De Beaugrande; Dressler, 1997,
p- 156).

En este contexto, el corazoén es centro vital del cuerpo humano y
es también el simbolo por antonomasia del amor. La distancia
posee, en esa misma tradicion un valor simbdlico: la proximidad
es promesa de consolidacion del vinculo mientras que la
distancia es la manifestacion, ya sea de la elevacion de la amada
o del fracaso del amor (Vallcorba, 2013, p. 71). Aunque el texto no
lo dice expresamente infiero, también en funcién de esa
tradicion, que se trata de un amado dolorido y de una amada que
lo abandoné.

Finalmente, el sintagma como un perro sin amo si bien es
bastante elocuente por si mismo y estd anclado en el lenguaje
cotidiano, podria interpretarse desde esta tradicion. En la poesia
provenzal y en la del dolce still novo, la amada es la duefia, la
sefiora al cual su amante le debe cortesia, el norte de su

%8 |nferir es enriquecer el mundo textual mediante el aporte del propio conocimiento
del mundo o de la cultura para sostener su coherencia (De Beaugrade; Dressler, 1997,
p. 40).
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existencia. La comparacion describe asi a un amante sin amo y
sin el amor, eje de su ser.

Los vinculos que establecen los ejes conceptuales del camino y
del dolor, con todas sus nociones asociadas explicitas e inferibles,
hacen posible identificar el tema del poema: el abandono de la
amada y el dolor que le provoca al amante.

El tema es, de este modo, el componente semantico abstracto de
la obra, que corresponde al mundo textual. Es, como destaca
Angel Lujan Atienza, “lo suficientemente abstracto como para
que sea reconocible su presencia en otros textos y lo
suficientemente concreto para que pueda individualizar el texto
que estamos leyendo” (Lujan Atienza, 1999, p. 44). Se despliega
en todo el poema, de acuerdo con el desarrollo de los distintos
ejes conceptuales que lo constituyen. El tema determina la
coherencia y su unidad de sentido. Es importante destacar que,
en funcion de variables como la extension, pero incluso en textos
como el que acabamos de analizar, en ocasiones es posible
identificar mds de un eje de sentido.

Esos ejes conceptuales se consolidan progresivamente. Se
enuncian y desarrollan con el aporte de informacién nueva,
desde el titulo y a través de todo el texto de acuerdo con
diferentes formas de organizacion. El desarrollo del tema enlaza
la formacidén semdntico-referencial con la formacidn sensible.

Los (inten)titulos y su funcién en la determinacion del
tema

Voy a recoger algunos de los titulos de los poemarios y poemas
que hemos analizado hasta el momento para examinar su
funcion, especialmente en relacion con la construccion tematica:

1) Elinfierno musical

2) “Elinfierno musical”

3) “Balada para los nifios que seran poetas”
4) “Qué alegria vivir...”
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5) “Algunas anotaciones alrededor del miedo”

6) “Lluvia”

7) “Olvido”

8) “Piedra negra sobre piedra blanca”
9) Altazor

10) “Muertes de Buenos Aires. I La Chacarita”

Altazor y El infierno musical designan libros, mientras que “El
infierno musical” o “Balada para los nifios que seran poetas”,
identifican poemas incluidos en libros. Llamaremos a los
primeros titulos y a los segundos intertitulos de acuerdo con
Genette (2001).

Por su parte, Altazor esta formado por dos palabras: “azor” y
“alto”. Anticipa la indole del sujeto lirico del poema extenso que
titula a la vez que ofrece algunas pistas sobre su contenido.

“Balada para los nifios que seran poetas” hace referencia a la
forma poética que adoptan.

“Qué alegria vivir...” y “Algunas anotaciones alrededor del
miedo” anticipan el estado afectivo predominante de los poemas
que titulan. Solo que, en el caso del poema de Salinas, se trata de
intertitulo por defecto, ya que corresponde al primer verso del
poema. Es una estrategia del editor para identificarlo en un
indice, por ejemplo.

“El infierno musical” es de caracter intertextual. Remite a una
pintura de EI Bosco.

“Piedra negra sobre piedra blanca” nos despista. No da
informaciones evidentes sobre el contenido del texto o de la
experiencia afectiva puesta de relieve en él. “Lluvia” y “Olvido”
por su cardcter general, poco especifico, se comportan de manera
semejante.

Por ultimo, “Muertes de Buenos Aires I. La Chacarita” remite a
un lugar concreto de la ciudad y anticipa claramente el mundo
textual al que va a referirse el poema.
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A partir de este repaso, pasemos ahora a la descripcién tedrica
de nuestro objeto (Genette, 2001, pp. 61 y ss; pp. 250 y ss; Lujan
Atienza, 1999, pp. 30-37). El titulo es un objeto artificial,
responsabilidad del autor por lo general, que permite la
identificacion de la obra. Es un marcador paratextual esperado
por los lectores potenciales. Mientras el titulo del libro posee un
caracter publico, accesible desde la tapa, el intertitulo es
“privado” y esta disponible solo para los lectores que eligen leer
el libro que los incluye.

Titulos e intertitulos pueden cumplir las siguientes funciones:
identificar la obra; anticipar su contenido; ponerla de relieve
dentro de un conjunto; despertar la curiosidad de los lectores
para promover la lectura. Si son muy enigmaticos pueden, por el
contrario, obstaculizar la interpretacion.

La costumbre de titular los poemas de un volumen se consolida
en el Romanticismo, de acuerdo con Genette (2001, p. 268).
Incluso actualmente pueden no tenerlo o simplemente estar
numerados.

¢Qué papel puede desempefiar el titulo en la construccién del
mundo del poema? La respuesta a esta pregunta depende de
varios factores. Por una parte, depende de la naturaleza literal o
figurada del titulo. Los titulos literales dan pistas acerca del
contenido e inician el despliegue del mundo del poema. Un titulo
como “Instituto de belleza” de Las condiciones de la época (1967)
de Joaquin Gianuzzi, por el contrario, puede desorientar al lector
por su cardcter irénico en relacion con el mundo del poema:

El derrumbe de un cuerpo

no proclama el fracaso del universo.

El piojo se deteriora subitamente;

los leones caen en un sofioliento

crepusculo reumatico.

Como los hombres de Hesiodo.

Asi, durante un sepelio observé

la majestuosa degradacién

de un ramo de gladiolos. (...)
(Gianuzzi, 2000, p. 114)
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Se habla de la belleza, pero de un modo que desafia toda una
tradicion consagrada al mismo tema. La vinculacién
trascendental de lo bello con lo inmutable, propia de esa
tradicion, y que podria operar como expectativa del lector para
la realizacion de inferencias, aparece progresivamente
invalidada. Con el desarrollo de la lectura, contenidos de este
mundo textual como “sepelio”, “gladiolo”, “piojo”, exhiben el
guifio del término “instituto” que corroe la sublimidad de “la
belleza”. Por eso el titulo es irénico.

Otra variable para considerar es si el titulo establece una
relacién intertextual. En este caso, la posibilidad de que anticipe
el desarrollo del mundo del poema dependera de la enciclopedia
del lector y de su competencia para establecer la relacion
adecuada entre el hipotexto y el texto que lo recupera. Es lo que
ya hemos considerado con relaciéon al poema de Alejandra
Pizarnik que, a través de su titulo, remiten a la pintura de El
Bosco.

Finalmente, un titulo puede sintetizar de manera global el tema
0 puede referirse solo a un aspecto del mundo del poema: un
paciente, un tiempo, un espacio, un simbolo fundamental, la
experiencia afectiva puesta de relieve, entre otros. Por ejemplo,
Altazor identifica el paciente principal del poema; “Algunas
anotaciones alrededor del miedo”, la experiencia afectiva
dominante; “Olvido”, apunta a un rasgo definidor de uno de los
pacientes; “Muertes de Buenos Aires I. La Chacarita”, el espacio
que sera celebrado.

La organizacion del tema en el cuerpo poematico.
Relaciones con las formaciones sensible y subjetiva

Progresion tematica

A partir del titulo, el mundo del poema, su contenido tematico, se
desarrolla de acuerdo con distintos esquemas organizativos.
Estos esquemas pueden coincidir con la estructura estréfica en
el caso de que el poema esté dividido en ellas. Si el poema adopta
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la estructura de una serie de versos sin division, este desarrollo
del contenido dependerd del aporte de informaciéon nueva en
cada momento de la serie.

Volvamos al ejemplo de Juan Ramén Jiménez. Podemos
identificar una secuencia narrativa incipiente compuesta por
tres acciones:

1. Reconocer la huella de la amada
2. Correr siguiéndola
3. Comprobar la partida definitiva

Como ya sefialamos, esas acciones se distribuyen en las tres
estrofas que componen el poema. El eje conceptual del abandono
se desarrolla asi por el aporte de informacion nueva relativa a él.

Bernard Combettes (1978) denomina a este tipo de desarrollo
progresion temdtica. La progresion tematica describe cdmo se
realiza el aporte de informacidn en el texto, es decir:

1. Como se encadenan los temas que operan como ejes
conceptuales con la informacién nueva (rema)

2. Qué estructura adopta este encadenamiento

3. Cudl es su orden (Combettes, 1978, p. 80)

La progresién tematica representa el modo en que se entrelazan
los contenidos para mantener la identidad légica e informativa
del discurso, haciéndolo progresar. Combettes distingue los
siguientes prototipos de progresion tematica:

1) Progresion de tema constante: un mismo tema, presente
en una oraciéon o sintagma, se repite y a él se le adjunta
informacidon nueva que varia y completa la idea. Es el caso de
poemas que se organizan de manera global mediante el
paralelismo anaférico, como por ejemplo “No voy a estar” de
Teny Alos.

2) Progresion de tema lineal: la informacién nueva (rema)
contenida en una frase o secuencia, constituyen el tema de la
frase o secuencia siguiente (Combettes, 1978, p. 81). Frente al tipo
anterior, que provoca un efecto de insistencia, la progresion
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lineal genera una idea de fluidez (Rodriguez, 2003, p. 227). Es el
tipo de encadenamiento presente en un poema como “Me voy
temprano y regreso muy tarde”, de Juan Manuel Inchauspe

Me voy temprano y regreso muy tarde
cuando la noche ha hecho ya

gran parte de su trabajo

y no queda tiempo para detenerse a mirar.

Asi paso los dias. Como si lo mejor de mi
estuviera paralizado y muerto
0 mejor como si no hubiera existido nunca.

Nada mds que este rostro hipnotizado.
Como un pajaro nocturno
alguna palabra escala mi sangre.

Entiendo que debo quemar mis manos una vez mas.
Abro el cuaderno y escribo rapidamente.

Todo arde.
(Inchauspe, 2010, p. 155)

En la secuencia, el inicio de la segunda estrofa sintetiza el
contenido de la primera mediante el enunciado “Asi paso los
dias” y dalugar al despliegue de la idea del desgaste que esta vida
monotona produce en el sujeto. A su vez, en el inicio de la tercera,
el primer verso (“Nada mdas que este rostro hipnotizado”)
sintetiza el contenido de la segunda y da lugar al inicio del
proceso creador. Las tres ultimas lineas representan
metaféricamente este momento intenso,

3) Progresion de tema derivado: para Combettes se trata de
una variante de los esquemas anteriores (1978, 81). El tema o el
rema de una frase o secuencia contienen elementos que, a su vez,
serdn utilizados — cada uno en forma separada - como otros
temas y sus respectivas ampliaciones. Rodriguez, por su parte,
habla de un tema o hipertema principal que se subdivide en
subtemas (2003, p. 227). En el poema “Encadenado a esas
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palabras que no vienen”, se puede observar este tipo de
progresion. Las dos primeras estrofas refieren el estado de
incapacidad creadora del sujeto lirico. Lo ubican en un espacio
concreto y fijo (aqui), que lo tiene inmovilizado y desde el cual
puede observar el mundo circundante. Las estrofas tercera,
quinta y sexta, desarrollan contenidos referidos a la libertad de
los otros pacientes que componen ese mundo (el sol, la gata, su
hijo pequefio). La pregunta de la cuarta estrofa introduce, en
principio, una ruptura temadtica en la secuencia enumerativa de
ese mundo: reintroduce la primera persona e incluye un
contenido ajeno a la isotopia “seres libres del mundo que me
rodea”. A su vez, en la sexta estrofa la informacién nueva
referida a la libertad del nifio dormido se encadena con el tema
inicial del poema y le otorga asi una estructura ciclica. Este cierre
ciclico pone de relieve la impotencia creadora del sujeto lirico.

4) Progresion por ruptura tematica: en los ejemplos
anteriores es posible reconocer ciertos lazos -sintagmas,
palabras, un mismo campo semdantico, una misma Vvoz
enunciadora- que dotan de unidad a las frases o a las estrofas.
La presencia de estos enlaces cohesivos facilita el
establecimiento de la coherencia textual. Sin embargo, es posible
encontrar textos que los omiten programdaticamente (Combettes,
1978, p. 81). Las secuencias subsiguientes a una inicial aportan
una novedad radical que no remite a ningun antecedente,
provocando asi saltos temdticos (Rodriguez, 2003, p. 227).
Examinemos la progresion tematica del poema “ella se prolonga”
de Nirazon ni palabra (1955-1960), de Edgar Bayley:

ella se prolonga en sus ojos y manos tendidos
hacia los trenes que pasan muy cerca

en el silencio batido incesantemente

por un suefio frio

por una fria locura sin amparo

td que sabes contar

y estas de pie
y en tu alma recompones el amanecer
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y simulas el recuerdo

la unitaria claridad de los dias sobrevenidos
sientes la presencia

de una memoria rota

de una sonrisa a la deriva

de unas manos

de un vuelo

de un breve valle que ardié en el ocaso

¢como decir que ya no esté el fuego
y las paredes caen y pasa el viento entre las sombras?

td puedes ser nombrado y miras simplemente
COMO un viajero mas
hacia los altos
pero alli quedd
- es vano el ocultarlo -
la sangre que trepaba al sol en el verano
alli quedaron sus ojos deslumbrados
y un alba comin
anochecida
(Bayley, 1999, p. 82)

Hay, en primer término, saltos o quiebres de la voz enunciadora:
en la primera estrofa la voz enuncia en tercera persona y
presenta a una paciente caracterizada como “ella”. En la segunda
estrofa aparece un “tu” de entidad dudosa: ¢es un sujeto distinto
de la voz enunciadora o es el mismo sujeto desdoblado mediante
la segunda persona? En la tercera estrofa, el verbo en infinitivo
“decir” borra toda marca de persona del proceso enunciador.
Finalmente, en la cuarta reaparece ese tu ambiguo.

En segundo lugar, si analizo el contenido semdntico a partir del
léxico de cada estrofa me llama la atencidn la escasez de
contenidos recurrentes: las manos tendidas de ella en la primera,
¢son las mismas cuya presencia siente el “td” de la segunda? La
pregunta de la tercera estrofa srepresenta la constatacion de una
relacién amorosa que ya no existe (eventualmente simbolizada
por el “fuego” que no esta, por las paredes caidas, por el viento y
las sombras) y que motiva el recuerdo del “ti” en la segunda? Por
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ultimo, “sus ojos deslumbrados” ¢son los de la paciente de la
primera estrofa?

Como puede verse en este texto, la ausencia de enlaces
semanticos y los cambios abruptos del sistema de enunciacién
dejan un espacio de indeterminaciéon que debe ser solucionado
por el lector mediante la apelaciéon a un marco que englobe los
contenidos y les dé coherencia, es decir, que reponga su unidad
de sentido. Dicho marco interpretativo puede ser el que explique
los roles posibles entre un “td” y un “ella”. En la tradicion
occidental, por ejemplo, el de la poesia amorosa. Asi, Maria
Amelia Arancet Ruda, entiende que el poema se “(...) refiere a un
amor terminado”, de un sujeto “que recuerda o finge recordar”
(Arancet Ruda, 2006, p. 140). Desde este horizonte, la clave del
poema estd en la ultima estrofa: ese tu que tiene nombre, que
mira distraido “como un viajero mas”, no puede eludir la
presencia del recuerdo. Esa presencia incoémoda que quedd alli,
inocultable, como testimonio de un “alba comun”.

La progresion por ruptura temadtica dota al poema de una
atmdsfera de ambigiiedad, de asociacion onirica y libre. Exige del
lector un mayor esfuerzo interpretativo a partir de las preguntas
motivadas por los espacios de indeterminacion.

Asimismo, nos permite considerar la interrelaciéon entre
formacion seméntico referencial y formacidn subjetiva. En la
medida en que voz enunciadora, tiempo, espacio y destinatario
tienen continuidad en el cuerpo textual operan como
marcadores cohesivos del discurso. Por el contrario, cuando
estas variables se modifican puede darse lugar a la aparicion de
saltos tematicos que impliquen la incorporaciéon de informacion
nueva y rompan con el(los) eje(s) predominante(s) en la
enunciacion.

Progresion tematica y tipologias textuales

En la organizacion del contenido del poema, las distintas formas
de progresiéon tematica se articulan ademds con formas de
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organizaciéon mayores como las tipologias textuales primarias —
narracidn, descripcion, argumentacion, explicacién y didlogo
(Adam, 1992)-. Las tipologias presentan estructuras prototipicas
de acuerdo con Jean Michel Adam:

e Narracion: situacion inicial, complicacion, resolucion,
situacidn final, evaluacién o moraleja

e Descripcién: anclaje®®, aspectualizacion®’, puesta en
relacién®, afectacion®?, reformulacion®?,

o Argumentacion: tesis, argumentos, datos, reglas generales,
conclusion

e Explicacion: planteamiento del problema, resolucién del
problema, conclusion/ evaluacion

e Didlogo: secuencia fatica de apertura, secuencia
transaccional, secuencia de cierre

Tal como sucede con los pactos, de acuerdo con su extension y
con los fines del acto comunicativo, estas secuencias pueden
combinarse en un texto concreto. Por otra parte, hay
componentes mds estables que otros en cada tipo. Asi, por
ejemplo, la evaluacién o moraleja puede no aparecer en una
secuencia narrativa; las reglas generales en las que se basa una
argumentacidon pueden darse por presupuestas y no explicitarse.

Las tipologias textuales, incluso las mdas elaboradas referidas a
un tipo de discurso especializado, pueden operar como
motivaciones para el acto de creacidn poética. Ya examinamos,
en el inicio de este estudio, el papel que el tipo “Clasificado”
cumple en la génesis del poema “Roméntico” de acuerdo con el

59 Determinacion sobre qué se describe.
60 Determinacion de propiedades y partes del objeto descrito.
61 Determinacion de espacio/ tiempo; comparacion con otros objetos.

62 Detalle de las partes y propiedades del objeto descrito y revelacion posterior de su
identidad.

63 Sintesis de las operaciones anteriores para indicar el cierre de la secuencia
descriptiva. (Para la definicion de estos procedimientos de la descripcion he seguido
a Adam. 1992, pp. 84-95).
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testimonio de Juan Ldpez. Repasemos ahora algunas tipologias
textuales.

1. Descripcion: esta estructura aparece, por ejemplo, en los
poemas paisajisticos y en otros textos orientados a la
representacion poética de objetos, entidades, incluso estados
afectivos como la ira, tal como puede observarse en el soneto del
tigre de Enrique Banchs. Son poemas en los que la intencion de
redescribir lo real se plantea de manera patente. Estan por eso
orientados a descubrir aspectos inéditos, no previstos por los
lectores. El objeto se representa en sus partes, su situacidn, su
dinamismo propio, su relacién con otras entidades. En “Dos
formas del insomnio”, de La cifra (1981) Jorge Luis Borges
describe su experiencia de la longevidad:

;Qué es el insomnio?

La pregunta es retdrica; sé demasiado bien la respuesta.

Es temer y contar en la alta noche las duras campanadas fatales, es
ensayar con magia indtil una respiracion regular, es la carga de un
cuerpo que bruscamente cambia de lado, es apretar los parpados, es un
estado parecido a la fiebre y que ciertamente no es la vigilia, es
pronunciar fragmentos de parrafos leidos hace ya muchos afios, es
saberse culpable de velar cuando los otros duermen, es querer hundirse
en el suefio y no poder hundirse en el suefio, es el horror de ser y seguir
siendo, es el alba dudosa.

¢Qué es la longevidad?
Es el horror de ser un cuerpo humano cuyas facultades declinan, es un
insomnio que se mide por décadas y no con agujas de acero, es el peso
de mares y pirdmides, de antiguas bibliotecas y dinastias, de las
auroras que vio Adan, es no ignorar que estoy condenado a mi carne, a
mi detestada voz, a mi nombre, a una rutina de recuerdos, al castellano,
que no sé manejar, a la nostalgia del latin, que no sé, a querer hundirme
en la muerte y no poder hundirme en la muerte, a ser y seguir siendo.
(Borges, 1981, 29)

Este poema en prosa se estructura en dos partes. Cada parrafo se
refiere a objetos que provocan el desasosiego del sujeto lirico. La
pregunta inicial opera como anclaje en cada parrafo. Sigue luego
la aspectualizacidn, que se ordena mediante la enumeracion de
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cada una de las manifestaciones del insomnio y la longevidad.
Para darle mayor espesor lirico a la enunciacion, el poeta marca
la serie mediante el paralelismo anafdrico (“es temer y contar...,
es ensayar.., es apretar.., es saberse.., es querer”; “estoy
condenado a mi carne, a mi detestada voz, a mi nombre...”). El
texto apela a una progresién de tema constante marcada
mediante la similitud en la estructura organizativa de los
parrafos (pregunta, enumeracion y cierre: “es querer hundirme
en el suefio...”/ “es querer hundirme en la muerte...”), la analogia
explicitamente establecida en el texto (“es un insomnio que se
mide por décadas y no con agujas de acero”) y el hecho de que
ambas realidades provocan el mismo estado afectivo en el
paciente principal, solo que en el segundo caso ese desasosiego
presenta un mayor grado de intensidad,

2. Narracion esquematica: hay poemas que plantean una
microhistoria con una situacién inicial, una complicacién y una
resolucion de manera esquematica. Hemos analizado en este
estudio “Tango XVI; La alondra”, de Basilio Uribe. Se trata de una
brevisima historia de amor con un encuentro inicial y una
ruptura organizado en el marco de una jornada y en relacion con
el simbolismo de la alondra. “Sefiora tomando sopa” de Olga
Orozco recrea dos momentos de cardcter autobiografico con
relacién al mandato de tomar la sopa: uno de la infancia en el
que se plantea una profecia en el caso de no obedecer; otro que
corresponde al presente de la enunciacién y que muestra que la
profecia se ha cumplido definitivamente,

3. Escena: empleo esta categoria de manera analdgica. Sugiero
una definicidn tentativa. Consiste en la contemplacién de un
momento en el tiempo y el andlisis de 1o que sucede en €, en una
secuencia en la que interactian pacientes. O, en palabras
ligeramente modificadas de Gerard Genette, la “(...) enunciacién
detallada de actos” (Genette. 1989, 152) de tales pacientes en ese
lapso temporal. En la estructuracién poética de la escena los
anclajes temporal y espacial desempefian papel clave. Los actos
y sus correspondientes estados afectivos se dan en un mismo
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tiempo y, eventualmente, en un mismo lugar o simultdneamente
en dos lugares alternativos. Este aspecto es el que lo diferencia
de la narracion esquemadtica que consideramos anteriormente.
Del conjunto de textos ya trabajados en este manual, podriamos
categorizar como escenas “Encadenado a esas palabras que no
vienen”, de Juan Manuel Inchauspe y “Olvido” de Alfonsina
Storni, por ejemplo. En este ultimo caso, hay dos escenarios en
los que suceden actos simultdneos: la casa de Maria Rosa y la
habitaciéon del amante olvidadizo. Examinemos someramente
otra escena del poema “La extrafia”, perteneciente a Estudios de
la luz (2005-2007), de Pablo Anadon:

Fumabas, y en el humo que ascendia
el ojo azul, el renegrido pelo

se veian como a través de un velo
de ausencia o luto, o de melancolia.

Hablabas, y tu voz tenia dejos

de todas las palabras que en el mundo

no fueron dichas, y que en un segundo
raro expresaban las cosas que estdn lejos.

Luego mirabas a la calle. Asi,
entre el bullicio del café, tu cara
de perfil parecia atin mas paélida.

Como una vaga esfinge que cifrara

el destino. Fue entonces que tu calida

palma se abrio: yo creo que entendi.
(Anadén, 2010, p. 59)

La experiencia revivida transcurre en una mesa de café y en un
momento preciso que parece detenerse. Las acciones de esa
paciente extrafiada son vistas por un sujeto lirico que percibe la
distancia que media entre ambos: fumaba (ausente), hablaba (de
cosas que estan lejos), miraba la calle (y no al sujeto lirico). Cada
una de estas acciones capitales y su cualificacién se dispone en
los cuartetos y en el primer terceto del soneto mediante una
progresion temdtica lineal. El climax de la escena estd dado en la
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ultima estrofa: la transfiguracion de ella en esfinge y la
realizaciéon del gesto que podria interpretarse como una
despedida y una ruptura definitivas,

4. Argumentacion: el texto presenta una voz enunciadora que
exhibe su intencién de persuadir a un interlocutor. Este puede
ser de naturaleza intratextual —un/a amado/a, un ser alegorico (el
amor, la poesia, el destino)- o extratextual (el lector), entre otros.
Este tipo estd asociado a poemas que presuponen actos de habla
como alabar (a alguien o a algo), solicitar, rogar, reprochar. Actos
propios de la poesia panegirica o de la poesia amorosa. Los
enunciados tienen el cardcter de argumentos que aspiran a
demostrar una determinada tesis o conclusion. Y se disponen en
distintos momentos del todo textual. Puede emplear
determinados marcadores 1éxicos que son propios del discurso
argumentativo u omitirlos. Retomo el poema de Enrique Banchs,
“Si como sombra fue mi pensamiento”. El poema esta dirigido a
la amada y presupone el ruego de mantener el amor vivo. Para
lograr este propdsito, el sujeto lirico dispone sus argumentos en
los dos cuartetos y en el primer terceto:

Mi pensamiento siempre estuvo abrazado a vos (primer cuarteto)

Me diste sufrimiento, pero también dulzura (primer cuarteto)

Tu juventud fulgura en la mia (segundo cuarteto)

La angustia que viste en mi rostro persiste (segundo cuarteto y primer
terceto)

wn =

En funcién de estos argumentos, la conclusién a la que arriba el
sujeto lirico es:

5. mantengamos vivo nuestro amor.

Solo que esta conclusion, dada su incertidumbre y el caracter de
ruego del pedido, no se formula asertivamente sino en la forma
de una pregunta.

Una argumentacion con ecos intertextuales de Gustavo Adolfo
Bécquer (“Rima IV”, “(...) podra no haber poetas; pero siempre/
habrd poesia”), se encuentra en “La natacién y el aire” del libro
Mistica abajo (2001-2007) de Andrés Neuman:
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En eras primitivas,

cuando el verbo aguardaba sumergido
los peces empleaban

una antigua vesicula

que era brijula y bronquio,

fuente del equilibrio

y la respiracién bajo las aguas.

En nosotros pervive un testimonio:

£quién no ha sentido en suefios que volaba
como dando brazadas en el mar?

Durmiendo respiramos con el érgano

extrafio que los peces han perdido,

el mismo que dirige las imagenes,

y el ritmo del pulmén orienta el vuelo

y sudamos en busca de un liquido remoto

y levamos el cuerpo como quien muta en pajaro.

Mientras siga ocurriendo —mientras haya
suefios y voluntad de remontarlos,
memoria y reflexiones abisales,
fusiones de elementos y de ciclos—
flotard la poesia. En el futuro
volar serd nadar con mas conciencia.
(Neuman, 2008, p. 134)

Este metapoema justifica con otros argumentos, “evolucionis-
tas”, la perduracion del canto. La primera estrofa remeda el
lenguaje de la divulgacién cientifica y se plantea casi como un
dato. La segunda, presenta una hipdtesis (en los hombres persiste
un testimonio de ese pasado de los peces) que se justifica
mediante el argumento que le sigue: sofiamos que volamos como
dando brazadas en el mar. La tercera, expone la conclusion:
siempre habrd poesia porque siempre habra sofiadores con
voluntad de remontar el vuelo/ suefio. La progresion temadtica de
estos contenidos es lineal. Notemos ademas que la argumen-
tacion se sostiene en un eje temporal, coincidente con esa mirada
evolutiva: la primera estrofa remite a un pasado prehistérico
(eras primitivas); la segunda al presente (pervive un testimonio);
la tercera, se proyecta al futuro (flotara la poesia. En el futuro...).
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5. Dialogo: en este estudio ya hemos visto casos de polifonia
textual en los que intervienen distintas voces. Pero esta
combinacion de voces no implica, de suyo, una organizacion
dialdgica del poema. Es el ejemplo de “Balada para los nifios que
serdn poetas” de Leopoldo Marechal.

Otros poemas presentan una especie de andadura dialdgica con
la presencia de una voz enunciadora que claramente se dirige a
un interlocutor interpeldndolo pero que no tiene respuesta o que
no deja lugar de manera explicita a su respuesta. Como, por
ejemplo, “Estd enfermo y quiere verte”, de La cancion del barrio,
de Evaristo Carriego: “,No me respondes? ;Te han dicho/ a lo que
vengo? No es hora/ de negarte: ese capricho/ seria cruel ahora.//
Quiere que vayas a verle.../ Quedd en un grito, entretanto jVieses!
Debemos tenerle/ Compasion: ijpadece tanto! (...)” (Carriego,
1999, p. 174).

El poema se inicia in media res y sumerge al lector en la secuencia
propiamente transaccional. Presupone la formulacion de otra
pregunta. La ausencia de respuesta se plantea como una
reticencia de la amada que no estd dispuesta a visitar a su
amante, aunque esté gravemente enfermo y reclame su
presencia, y a pesar de los insistentes reclamos de la voz que se
define como “amigo” del convaleciente. La falta de respuesta se
comprende porque, mas adelante, se califica a este amante de
“ingrato”. Por otra parte, un lector asiduo de la poesia de
Carriego sabe que las mujeres del barrio suelen ser maltratadas.
En este ejemplo, la interacciéon es presupuesta pero no se
manifiesta de manera explicita.

Por ultimo, hay textos poéticos que plantean un dialogo efectivo,
manifiesto en el intercambio de turnos y en la concatenacion
semantica de la pregunta y la respuesta. Es decir, se verifica una
efectiva fase transaccional, aunque no se presenten las
secuencias de cierre y de apertura. Veamos un ejemplo mas de
Enrique Banchs. Se trata de “Didlogo” poema de El cascabel del
halcon, en el que interactuan el alma (personificada) y el poeta:
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- Alma, si te pudiera perpetuar en un libro...

- No yo me perpettio por mi propia virtud

- Pero, ;toda la idea por la cual canto y vibro?

- jJoyel para mi inmenso manto de juventud!
(Banchs, 1981, p. 255)

Como en muchos poemas de El cascabel..., Banchs recrea en este
caso una venerable tradiciéon de poemas alegoricos medievales
en los que el didlogo constituye la tipologia discursiva de base.
Podemos en este contexto mencionar la poesia provenzal y los
textos que muestran al poeta y al amor en dialdgica contienda
sobre el cumplimiento de los favores prometidos. En este caso, la
estructura dialdgica aparece ya anticipada en el titulo del poema.
Su contenido se construye progresivamente en la interaccion,
aunque se sintetice en el primer verso del ultimo terceto: “el libro
es artificio que lo natural veda”. La estructura dialdgica en su
despliegue completo tiene en este caso un sentido: exhibir la
persistencia de la voluntad creadora del poeta, independiente-
mente de la inutilidad/ incapacidad de su tentativa.

Progresion tematica y configuracion global del poema

Hemos examinado hasta el momento distintas formas de
organizacion del tema en funcién de formas de encadenamiento
de la informacion conocida y nueva, o de la adopcién de
tipologias textuales basicas. Hay ademds un tercer factor que
puede considerarse relativo al desarrollo del tema, en especial
cuando éste no responde a formas candnicas de combinaciones
estroficas de la tradicidn. El poema en serie y el poema extenso
representan modalidades de macro-construccion que inciden
tanto en el despliegue del contenido semdantico como en el del
mundo afectivo puesto de relieve.
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Poema en serie

Entendemos por poema en serie un conjunto de textos que
poseen unidad semadantica. Cada parte del conjunto es, por lo
general, breve. Se distingue mediante una numeracién o un
intertitulo, englobados por otro mas general. No son estrofas o
partes de un mismo poema sino, poemas engarzados por el tema.
Esta disposicion manifiesta la voluntad de descomponer un todo
en partes, que pueden poseer un caracter fragmentario. La
descomposicion tiene un valor semantico en si: abre esa
totalidad para poner de relieve los fragmentos. Cada uno puede
representar una parte, un rasgo (color, olor, dimensién, posicion,
efecto sobre quien lo percibe), un momento en la captacion de
ese todo (mafiana, tarde, noche, por ejemplo), un momento en el
desarrollo de un proceso. Por su condicién de totalidad dentro de
otra totalidad mdas abarcadora, los fragmentos pueden incluso
poseer epigrafes.

La discontinuidad tiene también un efecto en la percepcidn de la
totalidad poética. El blanco y la numeracion de las partes dan al
lector un tiempo para pensar, para abordar el objeto desde otro
lugar. Asi, el ritmo de lectura se hace mds pausado. Asimismo, la
serie genera una expectativa de progresion: da a entender que es
necesario alcanzar el final para captar el todo. Algunas series
memorables, por su inclusién en el canon escolar son las que
componen E! libro de los paisajes (1917) de Leopoldo Lugones
como, por ejemplo, “Repique matinal” o “Salmo pluvial”. Para
examinar el desarrollo del contenido en el poema en serie elijo
otro ejemplo, tal vez menos conocido, pero también de caracter
paisajistico. Es “Las retamas”, de Lugar de reunion (1981) de
Alejandro Nicotra:

1

Dia,

verdad de las retamas.
Cada planta

astro verde y dorado,

fuego que exhala olor, frescor,
amor de flor.
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(Con la sombra a sus pies,
igual a una mafiana
arrodillada.)

2
Explosién
Expoliada
por dedos extinguidos.

3

¢Nadie habra visto,

a favor de un parpadeo del sol,

dos cuerpos, dos hogueras

condenadas a arder y renovarse sin tregua

en la penumbra del rocio y las flores caidas?
(Nicotra, 2004, pp. 72-73)

Nicotra ofrece una vision que pone el énfasis, en cada parte, en
un aspecto singular de la retama florecida y los efectos que
provoca. En el fragmento 1 hay una presentacion general, con el
sefialamiento del momento del dia en que se realiza el
descubrimiento del arbusto, su color y su fragancia, puesta de
relieve mediante la consonancia interna entre “olor”, “frescor”,
“amor” y “flor”. En el 2, sintesis de tres versos breves, se destaca
analdgicamente el impacto de la inflorescencia de las retamas.
En este fragmento, la aliteracidon en /ex/ sugiere de manera
sonora la explosion que se enuncia. En el tercero, finalmente, el
color del arbusto se pone en relacion con la reverberacién solar
y se destaca la persistencia del fulgor de sus flores. El caracter
interrogativo de este ultimo enunciado constituye una invitacion
al lector. Lo hace complice de ese impacto sensorial y afectivo.

Entre cada parte hay, por lo tanto, una progresién temadtica
lineal. Sin embargo, se sostiene en el poema la unidad de
contenido. Esa unidad descansa obviamente en el titulo
englobante, pero también en la reiteracion de un eje isotépico y
figurativo: la condicién fogosa de la retama, mediante la
mencion del fuego en el fragmento 1, de la explosion en el 2 y del
ardor en el 3. Hay ademas unidad del modo de enunciacién en
tercera persona que provoca el efecto de difraccion afectiva.
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Poema extenso

El poema extenso se puede caracterizar como una composicion
de longitud considerable, desde cincuenta versos en adelante,
aproximadamente (Grafia, 2006; Mesa Gancedo, 2006, 2008;
Rastrollo Torres, 2011; Russotto, 2011). Generalmente se
compone de una serie continua de versos o se divide en partes de
longitud desigual.

La extension tiene impactos significativos sobre la organizacion
del contenido. En primer lugar, hay que destacar que, si bien
posee un eje tematico principal, puede, sin embargo, articular
distintos subtemas. Entre otros, la exploracion y reconfiguracion
del propio sujeto y la reflexion metapoética. Por otra parte, pone
en tension rasgos prototipicos del lirismo como la brevedad y la
intensidad (Mesa Gancedo, 2006). La extension, finalmente, da
lugar a la hibridacion de pactos: los estudiosos suelen sefialar
que el poema extenso integra lo lirico con lo narrativo y a veces
lo dramatico (Rastrollo Torres, 2011, p. 107). A pesar de estos
rasgos dependientes de la extensién “(...) alcanza la unidad
dentro de la dispersion que representan los fragmentos que la
componen” (Rastrollo Torres, 2011, p. 105).

Para sostener la unidad en la diversidad, una estrategia presente
en esta forma del lirismo es la repeticion: ya sea de palabras, de
sintagmas, de estructuras paralelisticas, de motivos y temas. El
objetivo de esta estrategia es, de acuerdo con Francesco Fava,
“[...]1a creacidn de canales intratextuales que uniendo entre si los
varios planos temdticos del poema insinten correspondencias
ocultas y afirmen la existencia de elementos comunes, unitarios,
dentro de lo multiple” (En Grafia, 2006, p. 99).

Desde el punto de vista de los estados afectivos expresados,
Maria Cecilia Grafia destaca que el poema extenso posee un
dinamismo interno resultante de la transicién por distintos
estados que, aunque no logre generar una diégesis propiamente
dicha, la sugiere simbdlicamente (Grafia, 2006, p. 14).
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La dilatacion en el espacio textual impacta ademds sobre el
tiempo de lectura: contrariamente a lo que sucede con el poema
breve que puede leerse de una sola vez, los poemas extensos
requieren una lectura detenida y que a veces se interrumpe o se
retoma, de acuerdo con su longitud.

Desde el punto de vista histérico, aun cuando se puedan sefialar
antecedentes en la poesia barroca (Primero suefio de Sor Juana
Inés de la Cruz) o romdantica (La cautiva de Esteban Echeverria,
la tradicidén de la poesia egldgica hispanoamericana), se trata de
un subgénero caracteristico de la modernidad poética que
incluye textos como The Waste Land de T. S. Eliot, Espacio de Juan
Ramon Jiménez o Altazor, de Vicente Huidobro.

En el espacio de la lirica hispanoamericana contemporanea cabe
destacar la presencia de memorables poemas extensos escritos
por mujeres que recrean la tradicion clasica: “Electra en la
niebla” (1963, incluido de manera péstuma en Lagar II) de
Gabriela Mistral y “Lamentacidon de Dido” (incluido en Poemas
1953-1955) de Rosario Castellanos son dos ejemplos
representativos (Russotto, 2011, p. 162).

Los alcances de este manual me impiden realizar el andlisis
detallado de un poema extenso en particular. Solo me limitaré a
dar un ejemplo de un poema extenso del sistema de la poesia
argentina contemporanea que he examinado en otro lugar al
cual remito (Zonana, 2020a). Me refiero a Canto de Euridice
(1966) de Graciela Maturo.

Se trata de un poema constituido por 450 versos libres,
distribuidos en 49 estrofas de extension desigual en lo que se
refiere a la cantidad de versos de cada una. Esta disposicion
tipografica indica que se trata de un texto unido por el sentido y
por la tonalidad afectiva predominante, lo que no significa que,
con la lectura, no puedan reconocerse distintas unidades en
funcion del tema y de los estados afectivos de cada secuencia
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temdtica que terminan por configurar un verdadero “episodio
emocional” %4,

La extension permite recrear el mito y en particular la historia
del primer descenso/ ascenso. Maturo amalgama los misterios de
la musica y el amor y recrea tres elementos basicos del descenso
ad inferos: la representacion del reino de Hades como analogia
de un estado de abandono, la figura de Euridice como analogia
del yo y la de Orfeo como representacion del amado ausente.

El poema no presenta divisiones marcadas graficamente. Sin
embargo, es posible reconocer una estructura que se
corresponde con el inicio de la caida, el transito de Euridice por
el espacio infernal y la vision de un posible ascenso y
reencuentro con Orfeo hacia el final del poema. Esta estructura
global —que sugiere un ascenso- se relaciona ademas con el juego
simbolico entre oscuridad/ luz.

A su vez, las estrofas se concatenan configurando unidades de
sentido reconocibles por sus contenidos y por el tiempo de la
enunciaciéon (presente /pasado/ futuro) y vinculados a
transformaciones animicas reconocibles (sufrimiento por el
abandono/ recuerdo del tiempo feliz de unién/ expectacion
gozosa de reconciliacidn). Es posible entonces hablar de doce
unidades en el poema.

64 De acuerdo con Antonio Rodriguez, “Las numerosas formas de la emocion no se
funden en un pico fulgurante, sino a través de un proceso de resolucion que implica
una duracion y una transaccion. El episodio emocional extrae su unidad de una
referencia a un acontecimiento particular (accidente, resultados de un examen, ruptura
amorosa, por ejemplo); puede extenderse varias horas generalmente, tal vez por varios
dias, sin confundirse con un humor, en tanto disposicion estable del animo, sin
embargo. Se inicia con la reacciéon emocional de respuesta al cambio de situacion y
se acaba con la resolucidon o el abandono de la transaccién. Durante el episodio
emocional, el sujeto intenta gestionar el acontecimiento, hecho que provoca un ciclo
problematico que es una fuente de desafios continuos. La unidad del episodio
emocional se debe al compromiso afectivo del sujeto con relaciéon a un mismo tema
asociado al acontecimiento. Sin embargo, esta unidad no impide las transformaciones
y aparece incluso a través de las fases sucesivas del episodio emocional: ascenso,
apogeo, amesetamiento, declinacion. Estamos ante una relacion de unidad de sentido
que implica una unidad temporal hecha de variaciones y de progresiones hacia un
nuevo equilibrio” (Rodriguez, 2009, la traduccion es mia).
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Si se examina de manera global el desarrollo del proceso
emocional presente en el poema puede observarse que en 47
estrofas predominan un impulso imaginario descendente, la
oscuridad y el deambular por un espacio hostil que hiere a la
paciente principal del poema: la angustia, 1a soledad, la nostalgia
de un tiempo de union, la ira por el abandono, son afectos que se
reiteran y dan unidad emocional al despliegue del poema. En las
dos ultimas estrofas, la vision de la luz, el cambio del escenario
infernal a un escenario marino y la vision de Orfeo que vuelve a
encantar a los animales con su musica implican una
modificacién radical de la tonalidad afectiva opresiva a un
estado de serenidad que le permite al sujeto de la enunciacion
recuperar su ser y sentirse contenida.

La unidad semdantica del poema estd determinada por la
continuidad de la voz enunciadora de Euridice, por las
referencias reiteradas a su peregrinar, por las menciones de la
oposicién oscuridad/ luz, descenso/ ascenso, por las referencias
al inframundo y a sus habitantes, por la reiteracién de ciertas
figuras simbdlicas como las serpientes y por la persistencia de
estados afectivos disféricos relativos a la separacion de los
amantes®.

Final del poema

La construccion de sentido y la generacion de un estado empatico
especifico se completan con el arribo del lector al final del
poema. El lector reconfigura en ese instante todos los eventos de
sentido que ha recorrido. De alli su importancia y su cuidado
desde el punto de vista del acto de creacion verbal (Agamben,
2016; Bathi, 1990; Fabb, 2016; Heller- Roazen, 2003; Herrnstein
Smith, 1968; Lujan Atienza, 1999, pp.90-94; Ouellet, 2017;
Tamine-Gardes, 1985; Zonana, 2020b).

55 Para un mayor conocimiento del poema sugiero su lectura y el andlisis realizado en
mi articulo de referencia.
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El final del poema puede considerarse al menos desde una triple
perspectiva: poética en cuanto a su necesidad, sus modos de
manifestacion y su finalidad; discursiva en cuanto a los medios
tipograficos, lingiiisticos y textuales que lo marcan; cognitiva, en
cuanto a los procesos que intervienen en su procesamiento y los
efectos de lectura que genera.

Desde el punto de vista poético, es la ultima estructura formal
perceptible en un texto lirico (Agamben, 2016). Se trata de un
constituyente decisivo para la captacion del poema como tal, ya
que, como destaca Pierre Oullet, este solo existe en su limite
(2017, p. 14). Su manifestaciéon ha sido considerada como un
momento de crisis: la (re)caida en el silencio inicial del cual nace
el poema (Agamben, 2016; Heller-Roazen, 2003, p. 80).

Desde una perspectiva lingiiistico-discursiva, el final del poema
necesita ser marcado (Tamine-Gardes, 1985, p. 34). A través de la
tipografia, mediante la ocupacion de la pagina y el blanco y, en
el caso de su enunciaciéon en voz alta, mediante la entonacién
descendente y el silencio posterior. Ciertas combinaciones
estroficas fijas vinculadas a tradiciones literarias, como el soneto
0 la sextina, subrayan el arribo del final mediante recursos
formales. Por ejemplo, el distico de los sonetos de Shakespeare,
con un cambio en el esquema de la de rima pone de relieve el
final, o 1a sextina con suremate de tres versos que emplea las seis
palabras del resto del poema en posicién de final de verso.

Los recursos formales pueden ser solidarios con los del
contenido en la determinacién del final. La base tematica del
poema se despliega con una economia particular que relaciona
contenidos y propdsitos, a las tipologias discursivas de base
(Bahti, 1990, pp. 1046-1948). Las formas que adopta la progresion
tematica generan expectativas que pueden cumplirse o no. Estas
formas implican elecciones relacionadas con aspectos como el
titulo del poema, la seleccion de las tipologias discursivas de base
y su organizacion, las creencias y mundos movilizados, los
intertextos empleados. Todos estos factores pueden promover en
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el lector la generacion de determinadas expectativas (De
Beaugrande, Dressler, 1997, pp. 211-224).

Tales expectativas se relacionan ademas con el caracter “abierto”
o “cerrado” del remate del poema. Se trata de un aspecto que es
necesario distinguir del final propiamente dicho (Lujan Atienza,
1999, pp.90-92). Desde una perspectiva semdntica y discursiva, si
se tienen en cuenta el contenido y las tipologias de base
predominantes, se puede afirmar que un final es cerrado
cuando, por ejemplo, la argumentacion arriba a una conclusion,
el relato alcanza su resolucién, la descripcion agota la
representacion de su objeto. Es decir, las expectativas generadas
por todos los constituyentes antes mencionados se cumplen. Por
el contrario, cuando estas condiciones no se cumplen, se puede
hablar de un final abierto. Asimismo, cierto tipo de enunciados,
como las interrogaciones, pueden dar lugar a un final de esta
ultima indole.

Sielegimos dos ejemplos ya examinados en este apartado, el final
de “La natacién y el aire”, de Andrés Neuman es cerrado:

Mientras siga ocurriendo —mientras haya
suefios y voluntad de remontarlos,
memoria y reflexiones abisales,

fusiones de elementos y de ciclos—
flotard la poesia. En el futuro

volar sera nadar con mas conciencia.

Toda la argumentaciéon presente en el poema arriba a una
conclusion que comprueba la tesis expuesta por la voz
enunciadora.

Por el contrario, el final “Si como sombra fue mi pensamiento”,
con sus dos preguntas insistentes que ocupan todo el segundo
terceto, deja al lector en la incertidumbre de saber si ese amor
perdurara o no:

ipor qué pasamos sin decirnos nada?,
¢por qué dejar que se marchite en vano
la rosa blanca del amor humano?
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Desde una perspectiva cognitiva, el final del poema constituye un
momento fundamental del proceso lector, que puede implicar,
de acuerdo con las caracteristicas de cada poema en particular,
un mayor esfuerzo de procesamiento (Herrnstein Smith, 1968;
Fabb, 2016). Al acceder al final, el lector reconoce
retrospectivamente la forma del poema y evalda si sus
expectativas se han cumplido. El evento terminal, sin embargo,
no supone un detenimiento del proceso poético-inferencial. Por
el contrario, representa la llegada a una instancia de estabilidad.
Segun Herrnstein Smith, “(...) el momento en que el lector esta
capacitado para revivir la experiencia del poema ya no como
sucesion de eventos, sino como un disefio integral” (1968, p. 36,
la traduccion es mia).

Por ultimo, hemos comentado reiteradamente poemas que
emplean como cierre el mismo verso con el que comienzan o lo
retoman con variaciones. Por ejemplo, “Sefiora tomando sopa”
de Olga Orozco o “Encadenado a esas palabras que no vienen...”
de Juan Manuel Inchauspe. Hablamos en estos casos de un cierre
ciclico. Dado que hacia el final el lector revive la experiencia del
poema en su totalidad, aunque la frase sea la misma, ya no tiene
el mismo sentido. Se reevalua desde otro horizonte de
comprensién y desde otra dimension afectiva.

Analicemos estos casos nuevamente desde la perspectiva del
final. En “Sefiora tomando sopa” tenemos la siguiente situacion:

1. Inicio: “Detras del vaho blanco esta la orden, la invitacién o el ruego” y

2. Final: “(..) como si atrds del humo estuviera la orden, la invitacion, el
ruego”.
Hay en este caso palabras que se repiten y palabras diferentes:
“orden”, “invitacion”, “ruego” son los elementos léxicos mas
estables. “Detrds del vaho blanco” es sustituido por “atrds del
humo”. El verbo en la frase de inicio se conjuga en presente de
indicativo (estd); en la de cierre, en pretérito imperfecto del
subjuntivo (estuviera). La clave en esta diferencia es la relativa
al modo y el tiempo verbal empleado: se trata de las formas
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usadas para expresar situaciones condicionales, imaginarias o
improbables en espafiol. La practica es la misma (tomar sopa)
pero su intencionalidad y su horizonte de comprension se han
transformado a lo largo del poema considerablemente. El tiempo
ha transcurrido, la nifia terca se ha transformado en una sefiora,
quienes formulaban el pedido han fallecido. Inexorablemente, la
condena por no tomar la sopa (“se quedard...sola”) se ha
cumplido. Y por eso, aunque aun se lo deteste (esta sopa de arena,
de abrojos, de hormigas), el ritual se piensa como un intento
imaginario de recuperacién familiar. Se trata de una situacidn
paradojal que subraya el dolor del duelo y la soledad. Con sus
variantes, la reiteracion de la orden, la invitacién y el ruego
ponen de relieve y dan énfasis a esa situacion.

Juan Manuel Inchauspe juega con el mismo recurso. Pero su
tentativa tiene un sentido distinto. En su caso, la reiteracion se
establece entre el titulo y el primer verso y los dos ultimos versos:

1. Inicio: Titulo: Encadenado a esas palabras que no vienen
Primer verso: No es facil estar sentado aqui
2. Final: Yo en cambio sigo aqui
Ultimo verso: Encadenado a esas palabras que no vienen.

La diferencia sustancial se da entre el primer verso y el
penultimo verso. Es de indole semdntica y hace al juego entre
“estar aqui” y “seguir aqui”. Este juego pone en evidencia que, a
pesar del paso del tiempo, no hay cambios en la situacién de
indigencia del poeta: el sol cumple con su “tarea” habitual, la gata
se revuelve en el pasto, su hijo pequefio duerme, suefia y vuela.
El mismo avanza en edad: est4 por cumplir treinta y cuatro afios.
Y a pesar de todos estos movimientos, continda en el mismo
estado de pobreza creadora, con su vacio perfumado de soledad
y su desproteccion. La sucesion de pacientes dindmicos,
indiferentes, libres contrasta con su estatismo lacerante. Por eso,
aunque la situaciéon sea la misma (seguir encadenado y en
espera), no se experimenta del mismo modo. Pone de relieve el
ahondamiento de su desasosiego.
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Los ejemplos de Orozco e Inchauspe muestran cé6mo la sucesién
de eventos impacta sobre la produccién de sentido y sobre el
proceso empatico hacia el final: lo similar se reconfigura desde
otros horizontes de experiencia y comprension, mas profundos,
mas dramaticos.

Las figuras retdricas y su incidencia en la produccion de
sentido

Otro aspecto inherente a la produccién de sentido es la
estructura figurativa del discurso. Se podria pensar incluso que,
frente al lenguaje cotidiano, lo esencial del lenguaje poético,
ademas del empleo del verso, es el uso de un lenguaje figurado.
De hecho, en las practicas de analisis de los poemas fundadas en
un modelo cognitivo idealizado de lo lirico, el cdmputo sildbico y
el reconocimiento de figuras retoricas son tareas habituales,
como sefialamos en la introduccion. A través de este estudio,
confio en haber demostrado que esto no es asi. Es decir, que la
presencia de estos elementos no determina la condicion lirica del
texto.

La tradicion retdrica incluye a las figuras en el ambito de la
propiedad discursiva del ornatus: es decir de la aspiracion a la
belleza de la expresion linguistica (Lausberg, 1975, p.89). Desde
esta forma de comprension, el empleo del lenguaje figurado se
concibe como un rasgo inherente al discurso retdrico. Pero
también del discurso artistico, orientado a la produccién de
efectos estéticos. La figura es entonces una especie de
suplemento. Las metaforas referidas al universo figural como
“condimento”, “flor”, o “luz” del discurso (Lausberg, 1975, pp. 92-
93) confirman esta concepcion.

Desde la década de 1950, los estudios sobre la metafora de Roman
Jakobson (1955; 1956), Paul Ricoeur (1974), George Lakoff y Mark
Johnson (1980), George Lakoff y Mark Turner (1989), Mark
Turner y Gilles Fauconnier (1995) o los de Raymond Gibbs Jr.
(1994), quien amplia el espectro a otras figuras como la
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metonimia y la ironia, ponen de manifiesto que las figuras no son
patrimonio exclusivo de un tipo de discurso (retdrico; poético),
sino que permean el lenguaje cotidiano y el de otras areas como
la filosofia, la economia, la politica, el deporte, por ejemplo.
Forman parte de la enciclopedia del hablante y de su bagaje de
uso del lenguaje. Esta presencia universal de las figuras - y esta
esla asuncion mas importante de estos estudios — manifiesta que
en ellas se articulan componentes verbales con otros cognitivos
y emocionales. Esta articulacion es inherente al conocimiento y
la praxis humana. Por ello poseen una funcion capital en la
produccién de sentido, en la conceptualizacién de lo que
representan, en el efecto estético y emocional que provocan.

En el poema, el universo figurativo, no se suma como un
suplemento o adorno. Resulta la manera mas adecuada de decir
que encuentra el poeta en funcién del contenido que desea
expresary del estado emocional que aspira a recrear en el lector.

A su vez, la disposicion lingiiistico-discursiva de una figura
particular, puede resultar de una invencion original, inédita, o
puede ser una recreacion de esquemas figurativos vya
consolidados en la cultura. Al analizar el soneto del tigre, hemos
visto como Enrique Banchs renueva magistralmente la imagen
de la ira como un animal salvaje.

Realizar un repaso de las figuras de pensamiento en este
apartado seria una tarea imposible. Contamos ademds con
numerosos manuales de retdrica que nos permiten efectuar una
consulta sintética o detenida de las principales figuras del
discurso (Lausberg, 1975; Mortara Garavelli, 2000).

Para reconocer el papel que juegan en la produccion de sentido
puede ser de utilidad examinar un ejemplo concreto.

En el poema “Dos formas del insomnio” de Jorge Luis Borges, se
reitera la siguiente estructura en ambas estrofas: pregunta
retdrica + respuesta. A su vez, la respuesta se organiza como una
enumeracion de propiedades. La lista no responde a un orden
preciso sino a otro aparentemente caprichoso. Intenta sugerir
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una totalidad de experiencias traumaticas que caracterizan a la
longevidad. Algunas de estas propiedades establecen analogias
en la segunda estrofa entre dos magnitudes conceptuales: asi,
por ejemplo, la expresiéon “es un insomnio que se mide por
décadas y no con agujas de acero”. Otras propiedades, para
resaltar la vivencia exasperante de la longevidad, apelan a la
hipérbole, a la exageracion: “el peso de mares y pirdmides, de
antiguas bibliotecas y dinastias, de las auroras que vio Adan”.
Asimismo, hemos visto que esta enumeracion posee un ritmo
especial de diccion que estd marcado por el uso del paralelismo
anaférico. Como vemos en este analisis apurado, en una misma
secuencia se conjugan varias figuras retdricas:

e Pregunta retdrica

e Enumeracion (cadtica)
e Analogia

e Hipérbole

e Paralelismo anaférico

Me detengo ahora en la consideracion de dos figuras. Empiezo por
la enumeracion. He puesto entre paréntesis el adjetivo “cadtica”.
En un célebre estudio estilistico Leo Spitzer observo el uso de esta
figura en la poesia moderna (Spitzer. 1945). Su modelo de
ejemplificacion del recurso fue la poesia de Walt Whitman: el caos
en las enumeraciones de este autor se deriva del hecho de la
ausencia de una sintesis final y de acercar “(...) violentamente
unas a otras las cosas mas dispares, 1o mas exotico y lo mads
familiar, lo gigantesco y lo minusculo, la naturaleza y los
productos de la civilizacion humana (...)” (Spitzer, 1945, pp. 25-26).
La secuencia analizada responde a esta caracterizacién: no sigue
un criterio légico de ordenamiento y mezcla entidades disimiles
de la naturaleza y la cultura (el cuerpo humano, mares, pirdmides,
bibliotecas), algunas de condicién general (el horror, un insomnio,
el peso del cuerpo) con otras de caracter rigurosamente personal
(mi carne, mi detestada voz, mi nombre). Borges emplea este
recurso de manera intencional. En las notas que aparecen al final
de La cifra, el libro en el que se incluye el poema comentado
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afirma al referirse a otra composicion titulada “Aquel”: “Esta
composicion, como casi todas las otras, abusa de la enumeracion
cadtica. De esta figura, que con tanta felicidad prodigé Walt
Whitman, solo puedo decir que debe parecer un caos, un
desorden, y ser intimamente un cosmos, un orden” (Borges, 1981,
p. 105). Se trata de un orden intimo y por ello secreto, dictado por
la vivencia de la longevidad. Pero también de un orden que se
compone poéticamente a través de la regularidad de la
enunciaciéon dada por el paralelismo anaférico. Un orden poético
orientado a la busqueda de la empatia en el lector.

Pero ademads hay un orden dado al poema por la analogia y con
esta afirmacion paso ahora al examen de la segunda figura. Si
consideramos el poema completo comprobamos que la analogia
insomnio/ longevidad, que ya estd sugerida en el titulo, no tiene
un nivel de manifestacion puramente local (la secuencia que
destaqué del segundo pdrrafo), sino global. Organiza la
estructura total del poema.

La relacion conceptual entre insomnio/ longevidad no es
aleatoria. Estd estratégicamente pensada por un sujeto que las ha
padecido y las padece, pero también desde la idea de que su
poema puede tener lectores jovenes aun. El insomnio es, si se
quiere, mds universal. Y mds concreto. Si repasamos las
caracteristicas referidas a él en la primera parte del poema,
veremos que la mayoria involucra al cuerpo:

- Ensayar con magia intil una respiracion regular

- Lacarga de un cuerpo que bruscamente cambia de lado

- Apretar los parpados

- Un estado parecido a la fiebre

- Pronunciar fragmentos de parrafos leidos hace ya muchos afios
- Saberse culpable de velar cuando los otros duermen

Asi, la analogia proyecta sobre la longevidad toda la ansiedad
que nos provoca el no poder dormir. Dilata la incomodidad fisica
y animica del insomnio sobre el decurso vital. Subraya su
caricter de experiencia insoportable para quien la padece. La
configuracion retdrica del poema construye un sentido profundo
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del “ser y seguir siendo”, nacido en una vivencia personal.
Transfigura esta experiencia, la redescribe y la universaliza
mediante el trabajo artistico.

Finalmente, la apelacién programatica al recurso de la
enumeracion caotica, reconocida en la nota final del poemario
pone de relieve otro aspecto que hace al papel de las figuras en
la construccion de sentido. El universo de posibles retdricos
pertenece al repertorio de la tradicidn. Pero cada autor le da un
uso —una estructura linguistico-discursiva, un valor cognitivo y
afectivo, una finalidad- especifico en relacién con su
COSIMOovVision y su poética.

El didlogo textual y su incidencia en la produccion de
sentido

Al iniciar este capitulo hemos visto ciertos textos que establecen
una tensiéon con otros de la tradicién cultural. Son textos cuya
construccion se apoya en mecanismos que hemos denominado
intertextuales (Genette, 1989; Martinez Fernandez, 2001).
Entendemos por intertextualidad una relaciéon de copresencia
entre dos o mdas textos. Para Genette, ejemplos de
intertextualidad son la alusion o la cita (Genette. 1989, p. 10). Se
trata de una forma de trascendencia textual distinta a la del
comentario critico que Genette define como relacién metatextual
(Ibid., p. 13)%s.

Conservamos la categoria de intertextualidad cuando se trata
de relaciones entre textos de naturaleza verbal. Cuando se
establecen relaciones entre textos verbales y de otros lenguajes
(iconico, musical, audiovisual) empleamos la categoria de
interdiscursividad. Las remisiones a la pintura del El Bosco en

% El comentario académico, el de divulgacion, el estudio critico, establecen una
relacion intertextual. Pero no reclaman para si una condicién literaria. Muchos poemas
resultan de un comentario de otros textos pero conservan pertenencia al pacto lirico
mediante diversas estrategias. Es lo que hemos visto en los casos de "El adjetivo” de
Fogwill.
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“El infierno musical” de Alejandra Pizarnik son de esta
naturaleza.

Tanto en un caso como en el otro, el juego puede presentar
distintos grados y modos de remisién. Con fines didacticos,
podemos reconocer al menos dos: la alusion y la cita.

Alusion
De acuerdo con Bice Mortara Garavelli, la alusion es

(.) un hablar insinuante, o por enigmas, un dar a entender, apelando a
conocimientos verdaderos o supuestos del destinatario, a su culturaala
enciclopedia del género; generalmente se hace referencia al objeto del
discurso, sin nombrarlo, mediante una seleccién de los rasgos mas
adecuados para caracterizarlo. (Mortara Garavelli, 2000, p. 294)

Se trata de una referencia sintética, pero sin reproduccion del
hipotexto o con una referencia eliptica a él (a través de, por
ejemplo, su titulo o un minimo pasaje altamente reconocible).
Podemos observar como opera en la produccién de sentido la
referencia biblica en el poema de Joaquin O. Gianuzzi “Proyecto
de apocalipsis” del libro Sefiales de una causa personal (1977).

Como si no supiera de qué se trata exactamente
la historia vacila entre poner punto final a su novela
o0 abandonarlo todo a la oscuridad.
Resulta que tampoco puede mudarse. En definitiva
la Luna no habia sido otra cosa que un abominable cascote gris.
Enceguecido bajo un manto de grasa y de humo,
Este suburbio sélido se ha vuelto bastante inconfortable,
mientras los mares pierden la profundidad de su respiracién
y el universo politico jadea y gira confusamente en redondo.
La sociologia y la cibernética escogen la semilla de la nueva vida,
la filosofia interpreta fendmenos parciales, accidentes y dislocaciones.
(El absoluto ha sido confinado a las computadoras.)
Las muchedumbres gritan en las calles pidiendo mejores salarios.
El cielo se puebla infinitamente de funcionarios publicos.
El planeta sigue pariendo alegremente automdviles y revélveres
y se acerca el diluvio de los siete mil millones de habitantes.
Sobre nosotros se cerraran las aguas.
(Gianuzzi, 2000, p. 210)

254



GUSTAVO ZONANA

No hay en este poema una referencia especifica a algun pasaje del
Apocalipsis. A pesar de ello, su mencion en el titulo y la forma en
que se configura toda la vision de la historia y del mundo nos
colocan en un escenario que evoca el fin de los tiempos tal como
se representa en el libro de San Juan. Hay efectivamente giros del
lenguaje (abominable, pariendo, diluvio, se cerrardn las aguas) y
simbolos como la luna que imitan su lenguaje. Todo el texto se
plantea, ademads, en consonancia con el texto biblico aludido,
como una comprension del final, dramatica. La referencia
sintética contribuye en la construccidn del sentido catastréfico
que se desprende de esta evaluacion de la historia. Ahora bien, la
activacion de este marco simbdlico y de sentido suponen un lector
que conoce minimamente el tema y el estilo del Apocalipsis.
Citacion

La citacion supone la presencia efectiva de un discurso ajeno en el
propio (Martinez Ferndndez, 2001, p. 83). Esa presencia se verifica
a través de palabras o sintagmas que se reproducen directamente,
sintetizadas o reelaboradas. El caracter ajeno del discurso citado
puede explicitarse o no. Cuando se explicita aparece marcada
entre comillas o con itdlicas. Cuando no se explicita se integra en
el discurso propio sin ningun tipo de marcas. Las citas pueden
aparecer modificadas en su forma de distinto modo: por omision
de segmentos, por sustitucion de palabras, por alteraciéon del
orden de las palabras o por ampliacion. En el texto poético es muy
comun, al menos en ciertas épocas o en ciertos autores, la
aparicion de citas en funcion de epigrafes ya sea introductorios de
todo el libro (anticipando el tema o la tonalidad afectiva
predominante), de secciones del libro, o de poemas especificos.
Las citas pueden aparecer en el titulo del poema o en el cuerpo
textual del mismo. Asimismo, a veces se menciona al autor o la
referencia especifica de donde estd extraido el fragmento citado,
pero esto, en funcién de la brevedad que suele caracterizar al texto
poético, no es lo mas frecuente.

Veamos en un ejemplo concreto como se activan estos
mecanismos. Retomemos el poema “El adjetivo” Enrique Fogwill.
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Al analizar la combinaciéon de pactos en un mismo texto, vimos
que este poema poseia dos intertextos: uno de Vicente Huidobro,
el “Arte poética” de El espejo de agua (1916) y otro de Alberto Girri.
Propongo examinar el funcionamiento del primer intertexto.

Fogwill cita el segundo verso de la segunda estrofa del poema. Y la
coloca en un lugar prominente: la anticipa en el titulo del poema
y la coloca en el primer verso. De esta manera le da mayor
saliencia perceptiva y lo instituye como uno de los ejes tematicos
de su composicion. Se trata de un lugar textual que la cita no posee
en su fuente. Sin conocer el texto de Huidobro, el lector puede
sospechar que se trata de una cita porque estd destacada en
italicas. Aparece ademads con una ligera modificacion requerida
por el modo de inicio del poema (“sino da vida” en lugar de
“cuando no da vida”). La omision del autor de la cita presupone un
lector competente. Huidobro es un autor capital en el contexto de
las vanguardias histéricas europeas e hispanoamericanas. Por
otra parte, su “Arte poética” constituye una sintesis emblematica
del ideario del creacionismo. Pero, por otra parte, podemos
suponer que no se menciona en funcion de la organizacién
tematica y formal del mismo poema®’.

Otro aspecto inherente al papel de la cita como constructora de
sentido es su funcionalidad. La tesis de Huidobro es discutida por
Fogwill. Por eso no funciona como argumento de autoridad: el
conector contraargumentativo “pero”, exhibe la debilidad del
adjetivo incluso cuando da vida. Pero entonces, ¢para qué citar?
En su versioén originaria, la afirmacion se orienta a la defensa de
una poética. Esta en consonancia con la idea de que la misién del
escritor no es cantar la rosa, sino crearla. En su nuevo contexto ya
no tiene esta finalidad. La cita es una especie de excusa — muy
saliente por su prestigio — para desplegar por contraste otro eje
tematico relacionado con la condicién hibrida (pacto critico/ pacto

67 Hay una diferencia con relacién a la incorporacién de la voz de Girri. La ausencia de
cursivas no permite ni siquiera reconocer que el enunciado remite a otra voz. No
podemos indicar cudles son los motivos que mueven a este procedimiento.
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lirico) del poema de Fogwill. Su impugnaciéon en los versos
siguientes da lugar a la demostracidn de la sustantividad del amor
entre el sujeto lirico y su amada.

Transposicion

Para Genette se trata de otra forma de relacién transtextual.
Consiste en “(...) toda relacion que une un texto B (hipertexto) a un
texto anterior A (hipotexto) en el que se injerta de una manera que
no es la del comentario (Genette. 1989, p. 14). Es decir, implica una
recreacion del hipotexto (Genette. 1989, pp. 40-44).

Es para este autor la mas importante de las practicas
hipertextuales por la relevancia histdrica y estética de las obras
que resultan de ella (p. 262). Hay una multiplicidad de prdcticas
tanspositivas, unas meramente formales como la traduccién y
otras tematicas. Las que nos interesan desde la perspectiva del
pacto lirico son estas ultimas “(...) en las que la transformacion del
sentido forma parte explicita y oficialmente, del propdsito” del
autor (Genette, p. 263). Las transposiciones en el espacio de la
narrativa son ampliamente conocidas: El ingenioso hidalgo Don
Quijote de la Mancha (1605) de Miguel de Cervantes transpone
varias novelas de caballeria, Ulysses (1922) de James Joyce
actualiza en clave vanguardista La Odisea, Las aventuras de la
China Iron (2017) de Gabriela Cabezdén Camara rescriben desde la
perspectiva femenina el Martin Fierro. En el campo de la lirica,
textos enteramente transpositivos de la literatura argentina
contemporanea son Las muertes (1952) de Olga Orozco, que recrea
liricamente episodios de la narrativa universal, Quieras que no
(1978) de Perla Rotzait, que reconstruye dialogicamente la muerte
de Ofelia de Hamlet, Citas y comentarios (1982) de Juan Gelman
que reelabora desde la experiencia del exilio a los misticos San
Juan de la Cruz y Santa Teresa, Hieronymos Bosch (2005) de Diego
Muzzio que traspone las tablas del pintor flamenco. Como prac-
tica, la transposicion apela a numerosas estrategias compositivas.
Cuando implica un pasaje de un texto perteneciente al pacto
fabulante a otro perteneciente al pacto lirico supone la
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articulacion de todos los planos textuales segin otros principios
de configuracion: el desarrollo de los presupuestos y sobreenten-
didos de los hipotextos, la recuperaciéon de perspectivas de
personajes secundarios, entre otros.

Esta practica transtextual puede observarse en su plenitud
mediante el andlisis de “Al pajaro se lo interroga con su canto”, de
En el revés del cielo (1987) de Olga Orozco. En este poema, la
referencia a “The Snow Man”, del poeta norteamericano Wallace
Stevens, tiene como objetivo la impugnacién de una de sus claves:
la poética de la transparencia y la inmanencia.

En este poema, perteneciente a su primer libro, Harmonium
(1923), Stevens propone un proceso de despojamiento que
problematiza las relaciones entre lo exterior y lo interior, el
observador y lo observado. Su respuesta consiste en la
recuperacion de una mirada que se despoje del yo, de su historia,
de su imaginacion para ver la realidad tal como se presenta. El
deseo de ver despojado de cualquier pardmetro ajeno al que
ofrece el inmediato estar de la cosa misma:

Se debe poseer un espiritu de invierno
para observar la escarcha y las ramas
de los pinos encostrados de nieve;

y haber tenido frio durante largo tiempo
para contemplar los enebros erizados de hielo,
los rudos abetos en el distante resplandor

del sol de enero; y no pensar
en ningun dolor en el sonido del viento,
en el rumor de unas pocas hojas,

que es la voz de la tierra
llena del mismo viento
que sopla en el mismo desnudo paraje
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para el que escucha, el que escucha en la nieve
y nada en si mismo, contempla
esa nada que no estd alli y la nada que esta.

(Stevens, 1988, p. 10) %8

Stevens propone un proceso de vaciamiento del yo. El sentido y
el valor de este vaciamiento ha dado lugar a numerosas
interpretaciones en funciéon de su enigmatico final: ;como se
debe entender el contemplar la nada que no estd y la que esta?
¢Debe considerarse una ganancia o una pérdida? ¢Se alcanza
una revelacién al final?

“The Snow Man” presupondria una poética de la transparencia,
porque ningun filtro mental debe dirigir o focalizar la mirada.
Sélo apegarse al percibir mds elemental, que no es ya la actividad
de un sujeto (puesto que no queda nada del que escucha en la
nieve). El texto plantearia ademds una poética de la inmanencia,
porque apegarse al mero percibir implica una decidida renuncia
a encontrar en la realidad o en el poema algo mads: un significado
que trasciende lo que se presenta o se dice. Desde esta
perspectiva, el poema no buscaria una revelacion. Antes
sugeriria su negacién —esa nada que no esta y que esta®—.

El poema de Olga Orozco parece enfrentar el de Stevens y
paralelamente sus posibles interpretaciones criticas. “Al pajaro...”,
se erige como una defensa del yo, de sus filtros en la percepcion
de lo real, de su dimensién intrinsecamente trascendente:

%8 Cito el poema en la traduccion de Alberto Girri. Transcribo la version en su lengua
original: "One must have a mind of winter/ To regard the frost and the boughs/ Of the
pine-trees crusted with snow;// And have been cold a long time/ To behold the junipers
shagged with ice,/ The spruces rough in the distant glitter// Of the January sun; and
not to think/ Of any misery in the sound of the wind,/ In the sound of a few leaves,//
Which is the sound of the land/ Full of the same wind/ That is blowing in the same bare
place// For the listener, who listens in the snow, And, nothing himself, beholds/
Nothing that is not there and the nothing that is". (Stevens. 1986, 6-7).

89Sugerencia subrayada ademas en la organizacion Iéxica y sintactica del poema: dos
proposiciones yuxtapuestas que prescriben lo que debe y no debe hacerse frente al
paisaje invernal. La desnudez promovida en el plano del significado condice con la del
significante.
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Hay en algunos ojos esas borras de afiil que dejan los crepusculos al

evaporarse

- un ala que perdura, una sombra de ausencia -.

Son ojos hechos para distinguir hasta el dltimo rastro de la melancolia,

para ver en la lluvia el inventario de los bienes perdidos,

asi como hace falta un invierno interior

‘para observar la escarcha y los enebros erizados de hielo’

dijo Wallace Stevens congelando el oido y la pupila,

convertido tal vez en el hombre de nieve que contempla la nada con la

nada

y que oye s6lo el viento,

sin ningun evangelio que no sea ese sonido unico del viento

(aunque tal vez hablara de la més extremada desnudez;

no de la transparencia).

Pero yo sé que cada tiniebla se indaga solamente con la noche que

llevo,

que la piedra se entreabre ante la piedra

de la misma manera que se tantea el corazén con el abismo.

¢Hay alguna otra forma de asomarse hasta el fondo del subsuelo,

el fondo de otra herida, el fondo de otro infierno?

No hay ninguna otra ldmpara para reconocer lo préximo, lo ajeno, lo

distante.

Lo atestigua la intencién de la rata chillando entre los vidrios,

resbalando en la rampa de una impensable luz;

lo proclama la estrella con su remoto cédigo adherido a un temblor,

tal vez a una agonia que ya fue;

lo confirma ese yo que camina contigo y es memoria dondequiera que

olvides,

y ese otro, inabarcable, centelleante,

que le sale al encuentro bajo el agua de las transformaciones,

y a veces ni es persona, ni color, ni perfume, ni huella de este mundo.

Ambos estén tejidos con la sustancia misma del silencio.

Se parecen a Dios en su version de huésped reversible:

el alma que te habita es también la mirada del cielo que te incluye.
(Orozco, 2012, pp. 354-355)

El didlogo transtextual ha dado lugar a la construccion total del
enunciado poético. Este se organiza en dos momentos bésicos. El
primero, que abarca los versiculos uno a doce, consta de una
introduccién y de la recuperacion de la voz de Wallace Stevens.
Recuperacion que se realiza mediante la cita y la parafrasis. La
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cita es una conjuncion de parte del segundo verso del primer
terceto y parte del segundo verso del segundo terceto. La
parafrasis remite al primer verso del segundo terceto, al segundo
y al tercer verso del tercer terceto, al segundo verso del cuarto
terceto y al ultimo verso del poema de Stevens.

Como puede observarse a partir de las secuencias incorporadas
del hipotexto, se destaca el respeto por la voz del otro. Olga
Orozco menciona el autor, alude al titulo del poema
(“... convertido tal vez en el hombre de nieve ...”) y marca la
apropiaciéon discursiva mediante las comillas. Por otra parte,
recupera el contexto interpretativo. Por ejemplo, explicita el
rechazo de todo pardmetro de comprension ajeno a la
presentacion misma de lo real (... que oye sélo el viento,/ sin
ningun evangelio que no sea ese sonido unico del viento ...”).
También ofrece sintesis explicativas del poema: Wallace Stevens
habla presumiblemente de la extrema desnudez o, como se
interpreta generalmente, de la transparencia. El adverbio “tal
vez” subraya esta contraposicién de posibles lecturas.

El segundo momento corresponde a la refutacion.
Semanticamente, estd marcado por la presencia del conector
“pero” que indica el giro argumentativo del discurso. Se produce
una orientaciéon argumentativa contraria a la de “The Snow
Man”. Este se desliza desde un rasgo minimo de personalidad a
su desaparicion absoluta. El poema de Olga Orozco transita de la
descripcion de los ojos como emblema del percibir, en tercera
persona, a la aparicién rotunda del yo. Afirmar “yo sé” es un acto
caracteristico de todo poeta fuerte. Y asi como Wallace Stevens
busca sus garantias en lo real, Olga Orozco también funda este
saber en la realidad. Pero ya no en su condicién de hecho, sino
en la de simbolo: la intencién de la rata, el resplandor de la
estrella, el yo. Estas pruebas se organizan discursivamente con
una estructura extremadamente légica. Son pruebas que
“atestiguan”, “proclaman” y “confirman” la apertura de lo real
hacia el mundo trascendente y la imposibilidad de aferrarse al
percibir desnudo. Los tres verbos performativos empleados
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pertenecen al lenguaje judicial. Entre ellos se establece una
especie de progresion semdntica en lo que se refiere al valor
testificatorio de las pruebas. Progresion connotada, ademas, en
la disposicién paralelistica de los enunciados. Tematicamente, el
énfasis se dirige a otorgar toda la fuerza posible al final del
poema: la sentencia que afirma en forma paraddjica la condicion
trascendente del alma. La sentencia posee una estructura
oximordnica que responde a la obsesion de Stevens por las
relaciones entre lo exterior y lo interior. Ya que lo incluido
participa en una inclusién mayor, lo interior es una parte de lo
exterior. Si en Stevens, la disolucién del sujeto en la totalidad del
paisaje implicaba, de alguna manera, una forma de unioén por
desaparicidn, en el de Olga Orozco, por el contrario, el sujeto no
solo no se disuelve, sino que, al mismo tiempo, manifiesta una
presencia de lo trascendente en su version “reversible”. Mientras
que Stevens afirma la apoteosis de la ausencia y el vacio, Orozco
confirma la apoteosis de la presencia.

Interdiscursividad

La relacion transtextual con textos pictéricos es mas compleja
por diversas razones. En primer lugar, lo mas habitual es que el
texto pictorico esté identificado en el titulo o en otra parte del
poema, pero no se halle co-presente junto al verbal. En estos
casos, se apela claramente a la memoria enciclopédica del lector.
Es lo que sucede, por ejemplo, con “El infierno musical” de
Alejandra Pizarnik. La imposibilidad de reconocimiento del texto
pictdrico aludido y citado posiblemente no dificulte del todo la
comprensiéon del poema, pero la afectard en la medida en que
faltard un componente clave para la reconstruccion del sentido.

En segundo lugar, hay grandes diferencias en los lenguajes y su
organizacion (Cliver, 1989, 2017; Kibédi Varga, 1989; Palaci,
2018). Los diferentes sistemas semidticos significan todos de
distintos modos. Por esta razon, la transformaciéon de una
materialidad discursiva en otra implica siempre una actividad
productiva por parte de los receptores. El juego promueve un
pasaje de la organizacion espacial del signo visual a la
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organizacion lineal y temporal de la lengua. De la l6gica sintética
del primero a la légica analitica de la segunda. En el lenguaje
iconico hay significantes fundamentales como la luz, el color, la
ausencia o presencia de perspectiva, el tamafio, el primer plano
y el fondo, entre otros. Por otra parte, estos elementos y las
imagenes que pueblan el cuadro pueden poseer un valor
simbdlico que estd consolidado en distintas tradiciones
iconograficas.

Hay ademds un factor relativo al orden o la sintaxis de los
constituyentes de una imagen. Mientras que, en el lenguaje
verbal, la linealidad, las correlaciones morfoldgicas, el régimen
y la estructura sintactica marcan un orden especifico que el
lector debe respetar para entender el mensaje, en un cuadro, este
orden no estd marcado tan claramente (puede estar sugerido a
partir de los planos o de la luz, por ejemplo). Con todo, el
observador tiene la libertad de empezar a mirar el cuadro de
izquierda a derecha o viceversa, de arriba abajo, en su globalidad
0 a partir de un detalle que le llama la atencién y combinar estos
recorridos.

Por ultimo, al reconstruir el cuadro o la imagen, el poeta a la vez
que refleja un recorrido personal de visualizacién, nos ofrece su
interpretaciéon en funcién de sus intereses y de sus marcos
socioculturales de apreciacion.

Dentro de este tipo de practicas transtextuales que relacionan
textos verbales e icdnicos una que cuenta con unalarga tradicion
es la écfrasis. Se trata de la reconstruccion literaria de una
pintura, una escultura, un edificio. De acuerdo con Claus Cliver
(2017), la écfrasis presenta las siguientes caracteristicas:

1. Verbaliza percepciones o reacciones de un espectador real
o ficticio

2. De configuraciones visuales estaticas

Reales o de existencia supuesta

4. Con recursos verbales o explotacion de aspectos visuales
del medio verbal

w
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5. Revive acto perceptivo del observador sin realmente
mostrar

6. Sugiere un modo de aprension del productor de acuerdo
con convenciones semidticas y culturales de su época

He realizado este pequefio desvio argumentativo sobre la
écfrasis para explicar el funcionamiento de la apropiacién
interdiscursiva en “La seduccion. (San Jorge y el dragon, Paolo
Ucello)” del libro Las musas inquietantes (1999) de Cristina Peri
Rossi:

Cudnta solida armadura,

San Jorge,

Cudnto brioso caballo

- blanco, encabritado -

cuan larga la lanza

(sfmbolo viril)

cudnta furia

cuanto odio

para enfrentar al temible dragén
de fauces chorreantes

que una gentil doncella,

con mano suave,

saca a pasear docilmente,
como si se tratara de un perrillo faldero.

Aquello que los hombres matan con violencia
las mujeres domestican con dulzura.
(Peri Rossi, 1999, 27)

Todo el poemario consiste en una coleccion de écfrasis de la
cultura pléastica universal desde la anénima “Dama de Elche”
hasta Fernando Botero. Para facilitar la correlaciéon y la
comprension, el libro, la edicidn espafiola de Lumen, incluye al
final dos ldminas con la reproduccién de todas las obras
recreadas.

En el caso de la primera ilustracidn, se trata de un 6leo sobre
tabla de 75,7 x 58,5 centimetros pintado entre 1460 y 1470 por el
pintor florentino Paolo Ucello. El 6leo presenta una historia
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difundida a partir de La leyenda dorada, una suerte de santoral
medieval, compilado por Jacobo de la Vordgine. San Jorge,
general romano habria llegado a la ciudad de Silca (Libia),
asediada por un dragén que devoraba el ganado. Acabadas las
ovejas, los pobladores comenzaron a entregar una doncella que
se elegia por sorteo. El joven llega justo cuando la elegida es la
hija del rey, y sale en su rescate matando al dragdn. Entre las
versiones que se recogen en La leyenda dorada, hay una que
sefiala que habria herido al dragén y lo habria atado con el
cinturdn de la princesa logrando que la siguiera como si fuese un
perro faldero. Al vencer al dragon, la poblacién de Silca se habria
convertido al cristianismo.

Para entender la tabla es necesario rescatar algunos simbolos
que forman parte del imaginario cristiano de la época en que se
realizd: el dragdn representa las fuerzas del mal; el caballo suele
ser de color blanco y simboliza la pureza en contraposicion de la
oscuridad del dragon; el santo suele aparecer representado como
un hombre joven, sin barba, con atuendo militar (armadura,
casco, espada, lanza) (Carvajal Gonzalez, 2012).

El poema esta constituido por dos estrofas de extension desigual.
La primera es propiamente la transposicién del cuadro y la
segunda, a modo de sentencia, presenta la conclusién que extrae
la poeta de su analisis.

La primera estrofa se organiza de acuerdo con un recorrido
visual que va de izquierda a derecha fijdndose en cada uno de los
personajes. San Jorge (ocho versos), el dragon (tres versos), la
doncella (tres versos). La visidn del caballero pone el énfasis en
el eje semantico de la violencia: armadura, caballo brioso,
encabritado, la lanza como simbolo viril (con sus connotaciones
eroticas), la furia, el odio. El eje de la violencia se manifiesta
también en la representacidon del dragon: temible y de fauces
chorreantes. Por el contrario, la de la doncella, aun en su
brevedad, subraya su mansedumbre: gentil doncella, mano
suave, docilmente. Esta diferencia en la cantidad de espacio
dedicada a cada personaje es estratégica: exhibe una mirada
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critica desde la perspectiva contemporanea de género que
contrapone la violencia como rasgo masculino a la dulzura como
rasgo femenino. Esta lectura recontextualiza la escena y se
desentiende de las tradiciones iconograficas propias de la tabla.

Para interpretar cabalmente el procedimiento es necesario leer
el poema en relacién con el conjunto que lo incluye. El mismo
titulo del poemario, Las musas inquietantes, hace referencia a
otro cuadro del pintor surrealista italiano Giorgio de Chirico,
también recreado. El cardcter “inquietante” de estas
composiciones puede reconstruirse a partir de la lectura global
del poemario. Como sefiala Alicia Francisco Rodo:

(..) la mayoria de los poemas se focalizan en la figura de la mujer tal
como ha sido representada tradicionalmente en la historia del arte en la
medida en que todas las obras escogidas excepto una -la Ultima, de
Leonor Fini- son creaciones masculinas, con el fin de poner en tela de
juicio el modo patriarcal de la representacién como formacién discursiva,
institucionalizada en museos y academias, que privilegia la supremacia
de conceptos eurocéntricos y androcéntricos. (Rodo, 2019, p. 167)

Si volvemos al poema desde este horizonte de comprension,
vemos que la recreacién de la tabla no procede de manera
filologica: es decir, no se interesa por constatar si la
representacion del lazo que ata al dragén responde al hipotexto
del cuadro, es decir la Leyenda dorada. Toma como punto de
partida lo que parece sugerir a un observador contemporaneo:
la caracterizacidn épica del caballero (que Peri Rossi resalta),
frente a la tranquilidad de la figura femenina que no ejerce
fuerza sobre el dragon (la cinta con que lo amarra no aparece
tendida, sino suelta). E interpreta esa diferencia en funcién de su
cuestionamiento a la tradicién iconografica occidental, de
caracter patriarcal°.

70 De hecho, el cuadro recorta la secuencia narrativa de la leyenda y se centra en un
momento de la misma. Pero cierto, lo omitido también podria dar lugar a una lectura
desde el horizonte feminista de Peri Rossi: acabado el ganado, la manera de aplacar
la ira del dragon es con la poblaciéon femenina de la ciudad. No es posible determinar
si, en la composicion del poema, esta lectura de la totalidad de la leyenda esta
presente.
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Hemos podido observar en los casos analizados que el juego
transtextual implica procesos de fragmentacidn y recontextua-
lizacion de un texto ajeno en el propio. Por ello produce una
transformacién de los valores semdanticos originarios. Asi se
pone en evidencia la interpretacion de quien alude, cita o
transpone. De ello se desprende la condicidn dialéctica del juego
transtextual. Su sentido depende de “la co-presencia de dos
contextos de creencias y de conocimientos relativos” (Ruprecht,
1985, p. 148). Generalmente, estos marcos de actualizacién de
sentido no son equivalentes. Tal como se observa en el ejemplo
de Peri Rossi, al apropiarse del texto ajeno la poeta puede apelar
a un contexto de creencias que difiere en menor o en mayor
medida del contexto primigenio. Esta es la finalidad del
“malentendido creativo” que asigna, durante el proceso de
modificacién contextual, un “nuevo universo cognoscitivo de
referencia” al texto ajeno (Ruprecht, 1985, p. 148).

Las finalidades del didlogo transtextual son diversas y estan en
estrecha relacién de variables como el movimiento literario y la
relacion del autor que lo emplea con su tradicion cultural.

Si esa tradicion se valora positivamente, la relacién es una
manera de inscribirse en ella y asumir parte de su verdad y su
prestigio. Asi, el discurso propio adquiere la autoridad del
discurso ajeno.

El texto recuperado puede inducir y anticipar temas, estados
afectivos o visiones de mundo. Esta finalidad se observa en
“Proyecto de apocalipsis” de Joaquin O. Gianuzzi.

En otros casos, la apelacion al didlogo transtextual puede exhibir
una forma esteticista de representar la experiencia. El dolor, la
alegria, la angustia se pueden poner de relieve mediante el filtro
de ciertos referentes artisticos que permiten una mejor
comprensién y captacidn de tales experiencias. Asi, por ejemplo,
la visidn de la dimensién trascendente del yo se manifiesta, en
“Al pdjaro se lo interroga con su canto”, a través de la
problematizacion de un poema de Wallace Stevens.
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El juego transtextual permite también la dislocacion de una voz
unica en el poema. Otorga asi al discurso una condicién
polifénica y permite wuna organizacion estratégica de
determinados contenidos, tal como se puede observar en el
poema “El adjetivo” de Fogwill.

Finalmente, puede servir para cuestionar ya sea el propio
hipotexto citado o la tradicion a la que pertenece, como hemos
visto en Cristina Peri Rossi.

Sea cual sea la finalidad que tenga en un poema concreto, su
impacto en la construccion de sentido dependera de un receptor
atento que pueda descubrir el juego, reconocer los mecanismos
de apropiacion implicados en él e identificar su finalidad,
especialmente cuando el texto aluido, citado o transpuesto no
estd explicitado.

Como trabajar la formacion semantico referencial en el
analisis

1. Como procedimiento preliminar es conveniente reconocer
como es el mundo del poema y qué relaciones guarda con la
realidad extratextual, intertextual (procedimiento que
encaramos al analizar el poema “El infierno musical” de
Alejandra Pizarnik, “El adjetivo” de Enrique Fogwill o “La
seduccion” de Cristina Peri Rossi) o (co)textual (recurso
empleado para la comprension del canto VII de Altazor). Esta
estrategia puede ayudar a considerar qué herramientas son
necesarias para acompafiar la identificacion del tema. En el caso
de que se trate de un texto que efectivamente establece
relaciones con el mundo extratextual podemos analizar los
modos en que es reconstruido y redescrito en el poema.

2. La determinacion del tema implica un reconocimiento de los
ejes de sentido redundantes en el texto que se manifiestan
generalmente en el plano del 1éxico, desde los intertitulos hasta
el resto del poema (Lujan Atienza, 1999, p. 46). Hay que tener en
cuenta, con todo, que no siempre el intertitulo anticipa el
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contenido. A veces esa pista puede estar en el titulo del poemario
en el cual se incluye.

3. Haytemas omnipresentes de la poesia: el tiempo, el amor (con
todas sus casuisticas), el espacio, la patria, las relaciones del
hombre con lo absoluto, la misma creacién poética con todo su
universo de subtemas. Junto a estos contenidos prototipicos se
encuentran otros ya codificados en la tradicion literaria en la
manera de topicos o lugares comunes: por ejemplo, el hombre
como microcosmos, el lugar ameno, el ubi sunt, el carpe diem, el
mundo al revés, etc. (Lujan Atienza, 1999, pp. 46-57).

4. Los temas no siempre se manifiestan de manera directa a
través de palabras que se repiten o de campos semanticos
predominantes. En ocasiones lo hacen de manera indirecta a
través de simbolos, imagenes o ciertos recursos formales (Lujan
Atienza, 1999, p.58). Asi, por ejemplo, el tema de “El infierno
musical” guarda relacién con el espacio sugerido del cuadro de
El Bosco y con la representacion de ese espacio sonoro/ verbal en
el cual la paciente principal naufraga por no poder dominarlo.
Para determinar el tema de “ella se prolonga” de Edgar Bayley
hemos tenido que apelar a la tradicion literaria. Desde ese
horizonte se puede considerar que se trata de una relacién
amorosa entre un ella y un “t0” y del recuerdo de un amor
terminado entre ambos pacientes. En ocasiones como éstas, y
aunque es altamente recomendable cefiirse al limite del texto
para la interpretacién, los datos provistos por este pueden
resultar insuficientes para una definicion y es necesario apelar a
otros provistos por la critica.

5. Por otra parte, el tema posee un modo de manifestacion
dindmico y por ello es conveniente examinar cdmo se despliega
de acuerdo con pautas de progresidon tematica relacionadas con
tipologias textuales y con la estructuracion global del texto
(poema en serie, poema extenso).

6. Asimismo, hemos visto que el universo de las figuras del
discurso participa también intrinsecamente en la construccion
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de sentido. Con respecto al andlisis de este aspecto es importante
sefialar que un listado de los recursos presentes es insuficiente.
Es fundamental reconocer cudl es su funcionalidad tanto en la
configuracién del contenido como en la puesta en relieve de la
experiencia afectiva.

7. Lasrelaciones inter y transtextuales son dificiles de examinar
incluso cuando aparecen completamente explicitadas (y mas
aun, cuando no lo estan). Por su misma naturaleza, suponen un
irse fuera del texto analizado. No todos los intertextos e
hipotextos son accesibles. Asimismo, no todos estan en la misma
lengua del poema. Ya hemos visto, ademas, que también pueden
ser de naturaleza plastica, musical o audiovisual. Siempre se
presenta una distancia espacial y temporal. Por ello, su
comprensién supone un conocimiento minimo de las tradiciones
y series socioculturales en las que se inscriben. Estas dificultades
no deben desanimarnos. Al menos hay que intentar acceder a la
lectura del texto citado, aludido o transpuesto en el caso de que
su presencia se marque suficientemente (identificacion del
pasaje o de la obra y mencidn de su autor).

8. Finalmente, el reconocimiento de los campos 1éxicos que
expresan los estados afectivos predominantes y la identificacion
del tema y su organizacion textual hardn posible el
reconocimiento de las relaciones que se establecen entre estos
componentes. Es importante que en el andlisis las distintas
dimensiones configuradoras se interrelacionen porque ese es su
modo patente de manifestacion. La explicacién de esta
correlaciéon, ademds, hace posible evaluar el nivel de
comprension del texto examinado.
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En estas paginas hemos esbozado un modelo de comprension del
texto lirico. Partimos de la nocién general de pacto discursivo.
Reconocimos los pactos de la literatura (fabulante, lirico, critico)
y los caracterizamos de manera sintética. Examinamos la
relaciéon lirismo / juego. Identificamos los componentes
especificos del pacto lirico (formacion afectiva general,
formacion subjetiva, formacion sensible, formacién semdntico
referencial). Revisamos con mayor detenimiento cada uno de
ellos y ofrecimos algunas pautas para examinarlos en el analisis
de textos especificos. Este despliegue tedrico analitico se ha
movido en la esfera del poema o del libro que lo incluye.

Es importante destacar, sin embargo, que hay una dimensién
que no hemos abordado y es relevante porque puede impactar
en la constitucién misma del objeto: me refiero a las practicas
inherentes a la edicion del poema, a su circulacién en distintos
medios (revistas, diarios, blogs, recitales, ferias, librerias, aulas,
por ejemplo). Tampoco hemos hecho referencia a los procesos de
canonizacién y a las prdcticas y politicas de traduccion. Son
aspectos que hacen a una sociologia del texto literario y del lirico
en particular. Dejo este campo para un estudio futuro.

Concluyo de este modo mi pequefio exprimidor de poemas. Las
paginas referidas al uso de los artefactos suelen ir al principio de
los manuales, nunca al final. Pero me tomo la licencia de
transgredir esa l16gica del “manual de instrucciones” porque creo
razonable sefialar los limites de la garantia del artefacto.

No bromeo. Recojo un cuestionamiento de T. S. Eliot, en su
ensayo “Las fronteras de la critica”, a la técnica del close reading
(lectura atenta) desarrollada por la llamada Nueva critica:

El método consiste en tomar un poema conocido (...) sin referencia al
autor o a otra obra suya, analizarlo, estrofa por estrofa y verso por verso,
y extraer, exprimir, atormentar, presionar hasta la ultima gota de
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significado que uno pueda. Podria llamarse la escuela critica del
exprimidor de limones. (Eliot, 1957, p. 113. La traduccion es mia”")

El énfasis de la secuencia “extraer, exprimir, atormentar,
presionar hasta la ultima gota de significado” es elocuente.
Responde a la exquisita sensibilidad y conciencia lingtiistica de
su autor (a mi, la aliteracién en /i/ de “squeeze” y “tease” me
parece que acompafian el movimiento de presién manual sobre
el poema/limon).

La estrategia del exprimidor responde a prdcticas instaladas en
el nivel superior. Es una manera, no la unica, de evaluar los
aprendizajes. Medimos el impacto y el nivel de recepcién de
nuestra ensefianza a través de la operacionalizacion de las
categorias tedricas explicadas, mediante una situacién de
analisis de un texto concreto. Personalmente no creo que sea una
mala estrategia. Pero es necesario no hacer de ella un fin en si
misma sino un medio para desecharla en el momento oportuno.

Empiezo por una aclaracidon que retoma el subtitulo del trabajo:
“elementos para” indica mi posicionamiento en torno a la
concepcion de lo lirico que expongo en estas paginas y la
condicion provisoria del planteo. De ese posicionamiento teérico
desprendo, al final de los ultimos capitulos, algunos lineamientos
para el abordaje de textos concretos. Ese giro metodoldgico
responde a que esta sintesis estd dirigida especialmente, aunque
no exclusivamente, para estudiantes.

He escogido este modelo tedrico por varias razones que ya
mencioné y recupero ahora. En primer lugar, porque adopta una
légica no binaria. Una ldgica que no categoriza en funcién del
criterio “presencia de rasgo/ ausencia de rasgo”. Se trata de un
parametro que se ajusta de manera mas realista al universo de

7" The method is to take a well-known poem (...) without reference to the author or to
his other work, analyse it, stanza by stanza and line by line, and stract, squeeze, tease,
press every drop of meaning out of it that one can. It might be called the lemon-
squeezer school of criticism.
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los textos. En este sentido, creo que la integracion de pactos, la
presencia de textos que vacilan entre uno u otro, o en los que la
inclusion en una categoria resulta de un criterio de
predominancia, es una mirada que hace mayor justicia a la
realidad textual. En segundo lugar, porque ayuda a
desnaturalizar concepciones estereotipadas acerca de lo lirico.
No se trata de impugnar la asociacion lirismo/ subjetividad. Pero
esa asociacion puede entenderse mejor si se advierte la
existencia de un dispositivo semiotico que la estructura de
diversos modos. Por ejemplo, si se acepta que en un poema puede
presentarse mds de una voz enunciadora, o que puede
enunciarse en tercera persona, o mediante una primera persona
que es la adopciéon de una madscara correspondiente a un
personaje histérico o literario. El modelo permite ademads
repensar otras asociaciones cristalizadas como por ejemplo
lirismo/ verso, lirismo/ figuras del discurso, o la disociacién
lirismo/ ficcion. Creo, ademads, que considerar la experiencia del
pathos como piedra angular constituye un acierto. Y puede
favorecer su mediacion en los distintos niveles de la ensefianza
formal. Tal vez el acercamiento al poema en una situacién de
clase sea mas amable si comienza desde alliy silogra integrar los
demds aspectos a ese nucleo fundacional de su configuracion.

Finalmente, me permito una justificacién casuistica. Después de
cuatro afios de trabajo con estudiantes de primer afio he podido
comprobar que carecen de practicas habituales en mi época: la
lectura en voz alta de poesia, la memorizacidn, la recitacion.
Habitualmente, en clases y horarios de consulta les solicito que
lean. Compruebo que no respetan las pautas de reconstruccion
de la estructura sonora del poema (sea un soneto, un poema en
verso libre o un poema en prosa). En la mayoria de los casos, esta
forma de lectura implica problemas de comprension. Este
cuadro de situacion coincide en parte con los diagnoésticos de los
estudios citados en la introduccién sobre la ensefianza de la
poesia en la escuela secundaria y también con los de Jonathan
Culler. Desde este horizonte de partida, el deslinde de las
formaciones opera en ellos como un andamiaje para recorrer
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mds atentamente el poema. A lo largo de este tiempo de
ensefianza he constatado que el modelo sensibiliza a los lectores
con poca frecuentacion en instancias formales y no formales de
educacidn. El objetivo del estudio es por lo tanto empezar a
generar un circuito experto socializando nuevas formas de
hablar desde la teoria acerca de lo lirico y desde la practica del
comentario.

Mediante esta experiencia de mediacion pedagogica he
constatado también que el modelo deja de comportarse como un
exprimidor cuando el lector lo incorpora como un mapa 0 como
un horizonte de observacién que no cierra la comprension, la
valoracion y el disfrute del objeto. Es decir, en funcién de cada
poema, de cada situacién concreta de encuentro con él, abre
posibles formas de acercamiento. Hay multiples formas de
encuentro: la situacién de ensefianza es una de ellas. Otras son
los talleres de lectura y escritura, las presentaciones, la lectura
individual, la escritura misma. El modelo no prescribe un orden
de procedimientos analiticos. Y, en funcidon del texto y de la
situacidn, cada uno elige por qué puerta quiere entrar. Cada uno
traza su itinerario y hace camino al andar (provisto de ciertas
herramientas bdsicas que le van a permitir, espero, la realizacién
del recorrido). Posiblemente descubra senderos no previstos en
este estudio. No se trata de aplicar, de modo algoritmico, una lista
de cotejo mediante la cual se verifica, formacién por formacion,
los procedimientos presentes en el poema. Por el contrario, el
objetivo es comprender que tales procedimientos en su
articulacién integral producen determinados efectos (estéticos,
cognitivos, afectivos) diferenciados. Es decir, comprender el
lirismo en todas sus potencialidades y darlo a conocer en su
riqueza.

Sin llegar al agotamiento absoluto del poema, podemos sostener
que la convergencia cognitiva implicada en el andalisis atenta
contra la disonancia y la divergencia inherentes al enunciado
poético. Es, por ejemplo, la tesis de Jean-Marie Schaeffer. En su
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penetrante ensayo de epistemologia de los estudios literarios
afirma:

Que el poema parezca tener siempre mas riqueza de sentido que el que
expresa proposicionalmente, que parezca decir siempre mas de lo que
dice explicitamente, se debe a eso. A través del arte mas consumado de
la lengua como forma, la palabra poética nos pone en contacto con una
comprension mas elemental, y mas fundamental al mismo tiempo, de
nuestro ser en el mundo: una comprensién que toma la forma de un
paisaje afectivo esculpido por el habla, pero que (re)nace en el lector por
un fendmeno de resonancia, consonante o disonante, inaccesible a
cualquier explicacién analitica. (Schaeffer, 2013, pp. 113-114)

Coincido parcialmente con esta afirmacidn. Para arribar a la tesis
de que el poema parece tener mds riqueza de sentido que el que
expresa proposicionalmente, para conceptualizarlo como la
forma de un paisaje afectivo esculpido por el habla, es necesario
un andamiaje analitico previo.

Insisto, por otra parte, en mi posicionamiento pedagdgico. El
recurso a una instancia analitica (inherente a la descripcién y a
la explicacidn cientifica y académica) ¢no es parte del proceso
mismo de ensefianza/ aprendizaje? Incluso si este proceso se
planifica como clase invertida o mediante un esquema de
aprendizaje por proyecto.

Por otra parte, en situaciones como la elaboracién de una tesis
de grado o de posgrado, resultantes de una investigacidn,
exprimir el texto, indagar acerca de sus procesos de
configuracion es lo que se espera como resultado”.

Ademads, ¢los espacios de la narrativa o del teatro, no pueden ser
tan disonantes como el de la lirica? ;| Desde qué lugar se justifica
un estudio analitico de esas manifestaciones del pacto fabulante
y se las prescribe de la poesia en una situacién de ensefianza?

72 Los lectores habran observado que pertenezco decididamente a la escuela del limén
exprimido en funcion de las veces que vuelvo a reexaminar un mismo texto desde
distintas perspectivas.
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La explicacion no agota la experiencia del poema (que es
individual, y que hace posible la emergencia de resonancias no
previstas). Ese estruendo mudo que acontece en la lectura
individual es impredecible, inaccesible como sostiene Schaeffer
y ninguna explicacion podra retener su plenitud. Sin embargo, la
experiencia y la explicacién de la experiencia son momentos
distintos. La explicacion de la experiencia se justifica desde un
lugar formativo, motivador, de socializacién. Un lugar clave
para la pervivencia de la poesia.

Asimismo, el grado de profundidad y de detalle del andlisis
dependerd de la situacién de mediacion: de la lectura compartida
a la tesis hay un arco inmenso.

Segin mi entender, finalmente, ambos momentos de la
conmocién y de la explicacion interactian. Un mayor
conocimiento, incluso con las herramientas convergentes del
andlisis, puede potenciar un mayor disfrute. Estas apuntaciones
son apenas deslindes para justificar otra conversacion.

Doy lugar ahora al desarrollo de una propuesta didactica
disefiada por Celia Alejandra Chaab Abihaggle. Este movimiento
implica un pasaje necesario de la teoria a la préactica, de los
saberes y las competencias disciplinares a los saberes y
competencias ensefiables. En sintesis, se trata de una apertura
hacia caminos referidos a su aprehension a través del
aprendizaje y a su potencial evaluacidn. Nos interesa asi
propender a la construccion del conocimiento sobre lo lirico y a
su disfrute con propuestas orientadas a estudiantes jovenes que
culminan la escuela secundaria e inician los estudios superiores.
Este transito consolida el sesgo pedagogico de la propuesta.

276



¢villano invitado o invitado de lujo?

Una propuesta para la didactica de la lirica con adultos:
Los sentimientos de las palabras

Celia Alejandra Chaab Abihaggle
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Ella,

todos los dias

sin que nadie lo percibiera,

derrumbaba fronteras con sus alas.

Mafana,

cuando amanezca,

en la playa fusilaran a la gaviota.

¢El delito...?

Contrabandear poesia de costa a costa.
(Quintero, 1992)

A menudo algunos lectores y oyentes no recuerdan con exactitud
ni cuando, ni como llegd la lirica hasta ellos. Otros tenemos la
fortuna de recordar los ecos de los ecos lejanos de cantos de cuna,
romances que cantaban o recitaban abuelas, abuelos, madres,
padres, tias, tios, maestras y maestros. jQué decir si ademas de la
llegada de los poemas por medio de la oralidad alguien nos
regalaba un libro de poesias a los 7 u 8 afios! El primero que llegd
a mis manos en formato papel fueron las Rimas de Gustavo
Adolfo Bécquer. La tia Elena lo traia en su cartera y lo puso en
mis manos como quien deposita un tesoro en tierra aun yerma:
—Cuidalo- me dijo —estd lleno de sentimientos. ;Un libro con
sentimientos?

Y si, tenia solo poesias, ni un cuento, ni una narracidn, solo versos
en una cadencia aun desconocida para mi. Siestas, noches,
madrugadas releyendo ese libro “extrafio”, lleno de
“sentimientos”. Un libro que acababa para volver a empezar, yo
lectora compulsiva de cuentos, pensaba que era un libro al modo
de la gallina de los huevos de oro o una bolsa magica de la que
siempre volvia a sacar algo para alimentarme. Debo aclarar que
la tia Elena era médica, ademas de lectora, y gozaba de
reconocimiento dentro de la familia porque habia quebrado
esquemas: fue estudiante en Cordoba en la década del ’50, se casd
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mayorcita (para la época), con alguien de otra religidn, trabajaba
y criaba hijos, estudiaba, leia, limpiaba la casa, salvaba gente.
Entonces, recibir un “un libro lleno de sentimientos” de la
indémita tia Elena era como haber sido la elegida para portar,
desde ese momento, la ldmpara magica.

Y los libros llenos de sentimientos siguieron llegando hasta mi.
Cuando Gustavo Zonana, dejé a mi merced su Estruendo mudo,
un estremecimiento se apoderd de aquella pequefia lectora de
Bécquer y fue creciendo desde la planta de los pies hasta la
melena. Y asi fue como un dia me encontré escribiendo este
capitulo para contribuir con la mediacién de la lirica para todo
aquel dispuesto a recibir un sentimiento en sus manos, un tesoro
inagotable que nos manifiesta una evidencia diferente para la
vida cada vez que lo releemos. Gustavo Zonana dice en su
prologo:
El ejercicio docente constituye un lugar fundamental de aprendizajes
para el profesor: permite carear los modelos tedricos en su transposicion
didactica. Sobre todo, a partir de los interrogantes que tales modelos
plantean a los estudiantes, los modos y las dificultades de apropiacién
de los modelos en el momento en que se enfrentan individualmente con
el poema y deben trabajarlo a partir de las categorias operativas que
intentan internalizar. Muchos de estos interrogantes, muchas
dificultades que se han formulado a lo largo de estos cursos estan
presentes aqui y espero poder responderlas satisfactoriamente. Creo
que han sido estos espacios los que me han permitido resignificar los
modelos tedricos, medir sus alcances y limitaciones, sus puntos ciegos
y sus lugares problematicos o, posiblemente, el modo en que yo he
entendido esos modelos y la forma en que los he ensefiado. (Zonana, en
este libro, p.10)

Y agregamos que en nuestro extendido ejercicio docente con
estudiantes de todas las edades podemos proponer el Modelo de
la Hermenéutica Simbdlica, en adelante MHS, (Chaab, 2018) toda
vez que propicia la conformacién de conocimientos desde la
vivencia de la experiencia artistica, en una propuesta que se va
construyendo en fases de lectura literaria.

Leer poesia es una experiencia emocional que conjuga una
produccién cultural con las coordenadas suspendidas de tiempo

279



CAPITULO 9. PROPUESTA METODOLOGICO-DIDACTICA

y espacio. Dicha suspension origina la ‘realidad ambital’ (Lépez
Quintas, 2005) que imbrica las funciones de representacidn,
expresion, apelacidn, referencia y especificamente la evocacion,
dimension absoluta de la poesia. En cada verso, en cada palabra,
en cada letra que se eslabona con un sonido, los sentidos se
dispersan y se concentran en nuevos u otros sentidos. Con la
lectura de la poesia se genera un tercer dominio de visiones,
sonidos, tactos, gustos y aromas, en donde radica una especie de
ente diferente.

En consecuencia, este dominio es una suerte de legado intangible
en el que lector, texto y poeta se fusionan en un punto situado
tan lejos como cerca de las circunstancias reales y genera
posibilidades de modificar los pensamientos, las percepciones y
las emociones. Entonces, si estos cambian luego del remezo6n que
produce la lectura del poema, se transforman también los
poderes del lector para hacer, para concretar, para ahuyentar,
para reconfigurar. Asi, quien leyd y degusto una poesia ensancha
el horizonte de expectativas, en tanto que, si antes arribaba con
sus pensamientos y acciones al punto B, ahora puede llegar al F,
proyectar su mirada y su hacer hasta el M, quizas. El puedo
comprender, el puedo dejarme permear por la palabra ritmica y
evanescente del verso, me hace creer que ahora podria saber
como me sentiria si lo que se evidencia en el poema me pasara.
La empatia con el texto se hace presente y el lector es impulsado,
por la fuerza irreconocible de las palabras del verso, a un terreno
diferente.

Las palabras que conforman los versos se erigen en diasistemas
complejos de repertorios verbales (orales y escritos) e icénico-
verbales que captan la vision heterogénea del universo, con la
finalidad de producir la conmocion estética. Posiblemente esta
conmocidn, este goce, sean diversos en relacion con el de las
generaciones humanas precedentes y las futuras, he ahi uno de
los desafios de la didactica de la lirica.

Cuando se abordan los procesos de lectura y/o de aprendizaje de
las obras liricas, se estan generando caminos de aprehensién
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sobre estructuras simbdlicas de culturas, sistemas de valores,
condiciones espacio- temporales, imaginarios de universos
diferentes. Aunque las obras leidas estén ancladas en lo
contemporaneo, el diasistema literario y su complejidad solo
dejaran vislumbrar el discurso del mundo simbdlico originado y
no el proceso de recreacién que el sujeto lirico efectud.

En este sentido, el lector tiene un arduo trabajo cognitivo: debe
invertir el proceso inferencial para lograr reconstruir el mundo
del sujeto lirico, desde un texto que por lo general no tiene
marcas de tiempo ni de espacio, como ocurre en la mayoria de
las poesias. Simultdneamente, se va conformando el tercer
espacio, el dominio conceptual, ese aprendizaje nuevo en su
canon emocional. Ese tercer espacio es el conocimiento
simbdlico, una especie de mapa ideacional que se traza por
medio de la vivencia artistica y no de las experiencias reales y
concretas que les acontecen a los lectores en su vida cotidiana.

El mapa ideacional, el conocimiento simbdlico, en el caso de la
poesia se percibe como un zarpazo en la oscuridad, en un tiempo
minimo, en un trance velocisimo que podria competir tanto con
la rapidez de la luz como con la del sonido. El lector casi no puede
percibir la instantaneidad de lo que Gustavo Zonana, en
capitulos anteriores, denomina ‘estruendo mudo’. Y es mudo
porque ocurre en el microcosmos del lector, probablemente no
haya evidencias externas (en un principio) de lo que acaeci6 en
la mente, en las emociones, en los sentimientos, en el repertorio
1éxico y en el cuerpo del lector; pero luego, en un tiempo que los
que observan no sabemos, ese mutismo se transformard en
nuevas ideas, en otras emociones y en acciones diferentes.

Yuri Lotman (1979, p.87) afirma que todo texto literario es una
practica social discursiva que contribuye a la construccién de
una identidad individual y social porque es un discurso
modelizador que se codifica con el lenguaje y se plenifica en lo
literario. La vida real es su objeto y materia porque la vida
misma puede ser repensada criticamente desde el interior de la
literatura y se convertirdA en instrumento para el
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cuestionamiento, para la posibilidad de separarse, de
distanciarse de ese mundo real y desde ahi pensar y repensar
la transformacion y el cambio.

La mixtura de diasistemas en los que se configura el mundo
literario tiene como finalidad producir el goce estético a través
del poder de la palabra que provoca el estruendo, la
“desconlocacion” o ruptura de los esquemas esperables. En
efecto, la desconlocacién permite el hallazgo de mundos
alternativos y asociaciones multiples e inesperadas que
posibilitan la plurisignificaciéon. Cuando el lector ingresa en el
mundo posible puede repensar situaciones desde la “distancia
estética” y producir recombinaciones para modificar incluso, sus
propias practicas vitales; en este reflexionar se produce el
conocimiento simbalico.

Dicho conocimiento es el entendimiento de situaciones
simuladas que se logra por via de la vivencia artistica o filosofica
y no de la experiencia demostrable. Se vehiculiza a través de
diversos cddigos: 1a pintura, la musica, la expresion corporal, las
ilustraciones, las letras. La relacion de los sujetos con el dolor, la
tristeza, la alegria, la pasion, el amor, la idea de muerte, de exilio,
de discriminacion, de ridiculez, de identidad, la naturaleza como
en el poema de Hugo Padeletti (que se presenta a continuacion),
pueden afrontarse por medio de relaciones tangibles o
intangibles. La primera relacion remite a una actitud
comprobable, ya que puede verificarse de diferentes modos: por
medio de las expresiones lingiisticas y otras condiciones
socioculturales. Por el contrario, las intangibles constituyen una
fuente de sentido y conocimiento o profundizacidn personal, en
donde el camino hermenéutico —el de la sospecha, el de la
pregunta constante, el de la busqueda de sentido— cobra fuerza,
estas segundas son las denominadas simbolicas. Leamos el
poema de Hugo Padeletti:
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Habria que girar alrededor

de ti, como lo hace esta mosca,
para captarte en toda tu extensién
redonda (tierra al fin),
verdirroja,
brillante, suavemente
perfumada.
Habria que clavarte los dientes
después para saberte
crujiente,
pulpa agridulce que da ganas
de tragar.
Y habria que alejarse y regresar
de pronto, distraido
de todo,
para sentirte, oculta,
reposar en tu forma.
Rotunda, irrefutable,
inequivocamente modelada
por la luz sobre el plato
escuetamente blanco,
qué opulencia despliegas simplemente
por ser asi:
manzana
y no la nada.
(Padeletti, 2008, p. 13)

Una manzana, solo una manzana convertida en zarpazo lirico.
Veinticinco versos en los que el que contempla se sostiene en una
especie de trance entre el objeto real y su configuracion. El
“sujeto lirico”, con quien se identifica el lector, puede llamarse
Hugo, Marita, Juana o Juan, puede tener cualquier edad y habitar
en cualquier punto del planeta tierra se ha conmocionado con
una manzana. Esta le ha generado un sentimiento, una emocién
que lo conmueve. La fruta ha disparado en él un proceso que
genera una semiosis, un encadenamiento de significados y
significantes que delinean imdgenes nitidas, maviles, coloridas,
crujientes, para hincar el diente y originar sentidos diversos.
Manzana redonda, manzana como tierra, manzana que habilita
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un proceso digestivo en el que la fruta se mastica, se traga, se
digiere. Manzana irrefutable que estd ahi, al alcance de las
posibilidades que abre capas de futuro, que evita la nada. Una
secuencia de escenarios posibles, fisicos, cognitivos, sensibles.

La impactante imagen de la manzana que invita a habitar el
mundo con formas, colores, sensaciones, sonidos, como un todo
que combate la nada se abre con la fase de la activacion
emocional, con la disposiciéon de los estados del ser para la
lectura. Luego se delinea la fase de la vivencia del poema que
didacticamente puede ser una lectura escénica, una lectura
silenciosa, una tertulia. Es en esta fase en la que las emociones y
sensaciones de la activacion emocional cobran fuerza para dar
lugar a imégenes mentales, sensoriales, ecos interiores que
habilitan luego o concomitantemente la fase de comprension y
apropiacion de la poesia. No obstante, esta fase solo se activa si
el lector ha aceptado el pacto lirico que comienza a dibujarse
desde el primer instante de la fase de activacion emocional. Las
fases mencionadas cierran su circuito con la fase de
construccion de conocimiento simbdlico que es el punto en
que el lector o hermeneuta logra construir un texto otro, un
saber diferente pero anclado en el texto de origen leido o
escuchado. Asimismo, esta ultima oficia como puente para que el
lector acopie ese saber en su archivo mental, por lo tanto,
acrecienta su capital interno, no solo a nivel cultural, sino a nivel
intimo, de subjetividad, de emocionalidad, de sabiduria. Esta
fase, como parte fundante del proceso de lectura, fortalece el
factor humano.

En otras palabras, las fases presentadas conforman el MHS
mencionado anteriormente. De esta manera, la lectura que se
traslada al movimiento concéntrico: centrifugo y centripeto de
las repercusiones lectoras y que se dibuja entre las imagenes y
efectos contextuales (Chaab, 2018) que giran y se establecen en
la mente del lector tienen vida por la lectura intersticial
(Albarello, 2019) que va desplazando el horizonte del lector
porque ingresa y permanece en el pacto lirico porque se
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entrega, porque se deja llevar por los versos “llenos de
sentimientos” y posibilita la reflexién sobre los procesos
metacognitivos. Asi emergen y pasan al plano de la expresion
manifiesta en fase de comprension y apropiacion. En este
punto el lector o hermeneuta representa el contenido del texto y
lo internaliza, 1o hace suyo para generar un texto otro, un texto
propio enlazado con el texto leido, que nace desde €l pero que es
propio, que es otro, que se transforma en un texto del lector.
Dicha transformacion de un texto en otro, la denominamos fase
de construccion del conocimiento simbdlico o cierre del
circulo hermenéutico. No mas preguntas, no mas rotaciones,
quietud...Hasta que una nueva lectura, una nueva observacion
comienza y reconfigura ese conocimiento creado por otros
(aunque el ‘otro’ sea uno mismo en unas circunstancias
diferentes).

La conformacién de un conocimiento otro desde la poesia, desde
el pacto lirico y sus respectivos subgéneros se agudiza y se torna
perfectible mediante la lectura profunda, intensa, que reconoce
categorias de andlisis. Estas contribuyen con la reacomodacion
de esquemas cognitivos luego de la ruptura o desconlocacion que
sufren a causa de los asedios poéticos. Leer Literatura, leer
poesia genera asombro, estupor, empatia, rechazo. Contar con
categorias de andlisis como las aportadas por Gustavo Zonana,
quien a su vez nos aporta la voz de Antonio Rodriguez, potencia
la produccién de conocimiento simbdlico que fortalece el
mindset”® de todo lector.

En este sentido, concebir a la Literatura como fuente de
conocimiento simbolico es advertir también que es un constructo
en el que se imbrican, al menos, tres dimensiones tal como se
visualizan en el grafico:

73 Caja de herramientas mentales para operar con lo factual y lo ficcional o conjunto
de estrategias mentales para los mismos fines.
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Las dimensiones o dmbitos graficados interactian de maneras
variadas entre ellos, creando interfases en su proceso de su
aprehension sensible y cognitiva. En la mente de los lectores los
ambitos suelen estar fusionados. He ahi los desafios did4cticos
para la mediacién de todo objeto literario y del pacto lirico
especificamente. De esta manera, en orden a la disyuncion entre
procesos afectivos y mentales y de la correspondiente transfe-
rencia did4ctica es que se proponen indicadores para el abordaje
pedagégico de cada dimensidn.

Mediacion didactica con “estruendo mudo”

En el Modelo Hermenéutico Simbdélico se consideran, se analizan
y se imbrican las tres dimensiones citadas del objeto Literatura
desde:

o La perspectiva de la interrogacion constante

e La construccién de sentidos a partir de los anclajes del poema

e El nivel y la naturaleza de la aceptacion del pacto lirico por
parte del lector
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Las preguntas de la propuesta didactica no estan prefijadas, son
las palabras, los versos, sus blancos, las voces enunciadoras, las
imagenes las que van guiando las practicas; de ahi la necesaria
pericia lectora del mediador para el armado de las secuencias
didacticas que tienen como fin la vivencia del “estruendo lirico”
que contiene en si la constitucién de un conocimiento simbdlico.

Recordamos que cada secuencia didactica es un compendio de al
menos tres estimulos (clases, practicas, otros) que se concatenan
en complejidad creciente. En el caso de la lirica esta puede darse
por la extension de cada poema, por el hermetismo, por la
cantidad de tropos y recursos de una poesia, por la naturaleza de
la expresion lirica (més o menos impactante, mas o menos
reconocida o reconocible), entre otras variables. La complejidad
creciente entre cada uno de los estimulos requiere, entonces, que
las actividades didécticas que el profesor plantea sean cada vez
mds sofisticadas y mds agudas, a fin de ir desafiando las
posibilidades del analisis y la potencia del proceso de recreacion
y sintesis de lectura de los estudiantes.

A continuacidn, ofrecemos indicadores de andlisis para poesias,
atendiendo a los aportes de este mismo Estruendo mudo y del
MHS (Chaab, 2018).

Dimension A: La obra en si misma, la poesia concreta, el poema,
con sus versos y estrofas, con sus formaciones e indicadores para
analizar segun se detalla:

o Seleccion léxica: sinominia, antonimia, campos semdnticos, oximoron
(orientados a activacion o reaccion afectiva)

o Inferencias ocasionadas o resultantes de la activacion afectiva.

e Tonalidad afectiva: empatia, union, separacion.

o Anticipadores de sensaciones: repeticiones, encabalgamientos,
puntuacion.

e Blancos y, sintaxis y combinaciones estréficas en funcion de la
activacion afectiva.

e Reconocimiento de estados de animo por medio de recursos varios.

e Representacion de los padecientes (pacientes) del poema.

dimensiones intra y
Afectiva general

Formaciones
Interfase (vinculadas con
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o Escritor (acto de habla o intencién ficcional)
o Voz enunciadora (quién/es dicen, desde dénde, intencién
metaficcional)
o Pacientes: quienes experimentan, en el poema, estados afectivos
(quién/es padecen y por qué)
o Sujeto lirico (cuando coinciden la voz enunciadora y la entidad
padeciente, intencion metaficcional)
o Situacion comunicativa (tiempo, espacio, interlocutores, a quién/es se
dirige y por qué, en qué circunstancias)
o Tiempo (cronologias)
o Espacio (deicticos y otras expresiones de lugar
o Fundamento autobiogréfico (lo factual) e intimidad de la voz
enunciadora
o Configuracion de sentido (lo ficcional)
o Paisaje antropomorfizado (tercera persona)
e Alternancia de varias voces enunciadoras
o Interaccion con representaciones sociales establecidas
o Seleccion de entidades padecientes o pacientes (genera efectos
contextuales-interfaz con dimensién intraindividual-
o Deicticos y sus usos’
o Persona gramatical usada (por lo general la primera singular o plural)
y usos estratégicos de pronombres personales’
o Roles y sus caracterizaciones: calificativos de sujeto lirico, elementos
biogréficos, nombres propios, espacios fisicos
o Difraccion afectiva: experimenta estados emocionales y los
manifiesta
o Difraccion alegoérica: construccion de una entidad que encarna
virtud, pasién o emocion-personificacion, metéfora o alegoria.
o Difraccién paisajistica: mimesis y personificacién, metafora,
caricaturas, dramatizaciones de paisaje rural o urbano que
siente y es observado.
o Aire empdtico desubjetivado: generacion de estados
afectivos difusos y englobantes, no atribuidos a un paciente
particular en el discurso.

Formaciones
Interfase (vinculadas con dimensiones intra y extraindividual)
Subjetiva

74 Pronombres, adjetivos demostrativos, adverbios de tiempo y lugar que localizan
tiempo y espacio

75 -Primera persona (sujeto lirico); yo mascara (entidad figurada); yo objeto de
problematizacién metapoética (entidad como tema a resolver, existencialismo,
construccion y deconstruccion del yo).

-Segunda persona (remision a datos de dimension extraindividual); tG como
problematizacion de la primera por desdoblamiento; ti como padeciente principal.
-Tercera persona: introduccion de otros padecientes; como problematizacion o
desdoblamiento del yo.

-Omision de pronombres personales y toda marca de persona (busqueda de
despersonalizacion y objetivacion).

-Instancia de discurso fijo o mévil (prevalencia o no de la voz enunciadora)
-Momento de emergencia de la primera persona.
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Constitucién sonora

e Versificacién y usos creativos

e Rimay usos creativos

o Acentos

Efectos de la sintaxis y ordenamiento/

alteracion de sus componentes

Signos de puntuacién

Marcadores de discurso y términos relacionantes
Paralelismo anaférico

Recurrencia de sonidos

Constitucién visual:
e Disposicion en la pagina:

o Bloque y trazo
Lo lleno y lo vacio
Concentracion y dispersion
Regularidad/Irregularidad
Continuidad/
Discontinuidad
Rol de rasgos graficos
Combinaciones estréficas: poema extenso, en prosa, caligrama
Los blancos y sus funciones

Formaciones
Sensible

Propias del poema (dimensién del objeto literario en si mismo)
O O O OO O O O

Vinculacién de constitucion sonora y visual
o Aceleracion/Desaceleracion

o Evocacion para generar “presencias”

o Metaforicidad (asignacion de referentes metafdricos y metonimicos y
eslabonamiento metaférico)

e Tema y tdpico

o Reconocimiento y valoracién de campos Iéxicos

o Progresion tematica: tema constante, tema lineal (encadena-miento),
progresion de tema derivado, ruptura temética

e Vinculacion entre progresion tematica y tipologias textuales:
descripcion, narracién esquematica, escena, argumentacion, didlogo.

o Vinculacién entre progresion temética y configuracion global de la
poesia: poema en serie, poema extenso, valoracion del final del
poema.

o Vinculacién entre figuras retéricas y construccion de sentido.

o Vinculacion entre didlogo textual y produccion de sentido:
intertextualidad e interdiscursividad: alusion, cita, transposicion,
parafrasis/ écfrasis (propio de la interdiscursividad porque la
implicacion se da con otras artes).

 Vinculacion del concepto con la forma estilistico discursiva

Formaciones
Semantico-referencial

-Tensidn entre enunciacion monoldgica y polifénica (intertextualidad-interfaz con
dimensién extraindividual).
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Dimensién B: La intraindividual acontece en el plano de los
hechos, de lo real, en la mente y circunstancias del lector o
hermeneuta. Asi acaece la imbricacién con lo ficcional, camina
entre varios planos: 1o factual, lo metaficcional y lo ficcional:

Propias del lector Interfase (con objeto en si mismay
dimension extraindivivual)

e Mundo mental (pensamientos, ideas, e Efectos contextuales

emociones del lector) . .
o Vinculacion efectos contextuales y mundo

o Escenificacion mental ficcional

e Amalgama cognitiva y conocimiento e Vinculacién con el entorno del
simbdlico hermeneuta

e Metacognicion (monitoreo de los propios e Analogias que establece el lector entre su
procesos de aprendizaje) propio mundo y el del poema

o Constitucion ética e Fundamentacion y conceptualizacion

e Reconocimiento de la desconlocacién’®

e Intertextualidad

Dimensién C: la extraindividual, para el presente trabajo solo
se consideran el contexto de la obra y la intencion o acto de habla
del escritor (también llamada intencién ficcional).

Interfase (con objeto en si mismay Propias de lo extraindividual
dimension intraindividual)

Acto de habla del escritor Contexto

Si se observa nuevamente el grafico de las dimensiones de la
Literatura se advertira que hay interfases, interzonas en las que
los indicadores de todas las dimensiones pueden estar
coexistiendo con el objetivo de construir no solo la
representacion del contenido de las poesias, sino también el
conocimiento simbolico que de su lectura y analisis deviene. Este
conocimiento simbdlico es un blending o amalgama cognitiva

76 Desconlocacion: Procedimiento cognitivo de ruptura inesperada de esquemas
mentales y de contenidos esperables. Produce humor, sorpresa, conmocion; mientras
mas inesperada y novedosa es la irrupcion de lo extrafo en el esquema de contenidos
mentales, mas profunda es la creatividad de un texto, mas original y mayor la valia
literaria. En: Amadeo, M., Chaab, C. et al. (2001). Girando el lexicon. DGE, p. 87.
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entre lo que conformo la voz enunciadora del poema (con todas
sus formaciones, la incidencia de las tres dimensiones y sus
indicadores) y el mundo afectivo, subjetivo, sensible y semantico
referencial del lector o hermeneuta.

Pedagdgicamente, a los efectos de la construccion de los
estimulos de cada secuencia, se aplica una metodologia en fases
que son:

1. Fase de activacién emocional

2. TFase de vivencia literaria

3. Fase de comprension y apropiacion

4. TFase de conformacién del conocimiento simbdlico o cierre
del circulo hermenéutico

A saber:

1- Fase de activacion emocional: consiste en generar lazos
afectivos entre el lector y el texto por abordar, es una estrategia
de prelectura en la que también interviene el docente que
propicia un clima de libertad de opinién, de confianza, de
bonhomia. Es preciso y fundamental que se active el interés por
el texto por leer. Las actividades pueden ser variadas:
comentarios personales, preguntas sobre situaciones similares
en la vida concreta de los lectores, conceptos de la sociedad, las
familias y las personas sobre las tematicas de la obra por leer,
audicion de temas musicales, tertulias, produccién de textos,
entre otras propuestas. En esta fase predominan las estrategias
de la formacidn afectiva.

2- Fase de vivencia literaria: constituye el punto de encuentro
ficcional entre hacedor textual (escritor, voz enunciadora,
situacién comunicativa) y lector, siempre mediados por la
intervencion docente. Esta serd una actividad mas artistica que
pedagoégica: lectura escénica, lectura silenciosa, sonora, coral,
dramatizacién, recitacion sostenida por parte de los
hermeneutas; pero disfrutara de la tranquilidad de que nadie
“comprobard” si se leido de manera completa, entendido,
reconocido, etc. Es una lectura que se realiza para el disfrute, con
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el objetivo del desplazamiento u ensanchamiento del horizonte
de expectativas. Es una especie de suspension de las coordenadas
de tiempo y espacio reales para la conmocién cognitiva. Los
lectores pueden marcar versos o palabras que los impacten y se
sugiere que busquen informacién complementaria para
enriquecer las estrategias de metacognicion y llenado de vacios
de informacién. En realidad, la vivencia literaria transforma al
lector escolar en lector para toda la vida, en autogestor, en “libro
herido”. En la segunda fase se conjugan en la mente del lector los
indicadores de las cuatro formaciones nombradas por Gustavo
Zonana (2024) y Antonio Rodriguez (2003).

3- Fase de comprension y apropiacion: quizas sea la fase mas
tradicional de la propuesta. Se pretende acceder a las
significaciones y sentidos de las obras desde ejercicios
semiestructurados en los que se requiere que el estudiante
devele las intenciones metaficcionales (o de los pacientes), los
procedimientos de ficcionalizacién (tales como metaforas,
cosificaciones, etc.). Aunque también debe ir practicando
analogias con su propio yo para ir conformando conceptos que
cobraran toda su relevancia en la fase ultima o de conformacién
de conocimiento simbolico. En la de comprension y apropiacion
se pretende que el texto se internalice en el hermeneuta lector
para que luego lo haga suyo convirtiéndolo en otro, en un texto
propio y ya no del autor. En este punto la preponderancia es de
las fases subjetiva, sensible y muchos de los indicadores de la
formacién semadantico-referencial se hacen presentes para
generar interfaz con la cuarta y ultima fase de amalgama.

4-Fase de conformacion del conocimiento simbdlico o cierre
del circulo hermenéutico: La apropiaciéon que opera en la
segunda fase del modelo didactico se concretiza en la fase de
construccion del conocimiento simboélico o cierre del circulo
hermenéutico. En esta, el lector conforma sus propios conceptos
habiéndose enriquecido con lo acontecido en mundo del poema
y el mundo factual o de los hechos, habiendo descubierto y
representado el punto de quiebre o desconlocacién que hace que
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esa obra sea diferente y unica. Este es el momento en que el
lector “juzga” al pacto lirico y decide adherir o separarse,
introyectarlo o eyectarlo de su ser. Es el punto en donde el
hermeneuta toma posicién frente a la composiciéon poematica y
puede argumentarla. Se produce entonces una especie de tercer
dominio entre la obra en si misma, la dimensién intraindivual en
una extraindividual en donde el texto otro se atesora o se
descarta pero luego de haber construido relevantes juicios
valorativos y criticos.

El derrotero pedagodgico se organiza en fases y no en etapas,
porque estas no se configuran en el tiempo con cortes exactos,
sino porque se dan en un continuum espiralado de complejidad
creciente desde lo cognitivo y desde lo afectivo, subjetivo,
sensible y seméntico-referencial. El transito de una fase a otra
implica una zona gris, en donde exactamente opera el intertexto
o backstage con sus multiples relaciones; la interfaz habilita el
avance en el proceso cognitivo. Esta zona imbricada por las
interfases va estructurando el pensamiento para la confor-
macidn del concepto y su posterior ordenamiento en las matrices
preexistentes del lector, a causa de las propiedades de
modificabilidad cognitivas que se agilizan con la propuesta.

En el préximo capitulo se ofrecen tres secuencias didacticas (Diaz
Barriga, 2013), con tres prdcticas de lectura cada una a fin de
ejemplificar la propuesta didactica en la mediacién del pacto
lirico. La citada favorece la percepcién, el reconocimiento y
conformacidn del “estruendo”, desde una concepcién del pacto
interactivo y transaccional de los textos literarios. Dicho pacto es
una especie de ambito en el que se negocia en forma constante el
juego entre lo ficcional y lo factual, lo intraindividual y lo
extraindivivual con el poema, entre los cdnones emocionales de
produccidn y de recepcidn entre otras variables.

La metodologia en fases propicia tanto la promocién como la
mediaciéon del pacto lirico toda vez que pone de relieve la
experiencia radical del pathos (Zonana, 2024), de la pasidn, del
padecimiento de un escritor que transmuta en voz enunciadora,
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en el marco de una situaciéon comunicativa. Su intencién es
volver a experimentar una situaciéon afectiva que pretende
generar empatia con la emocionalidad del lector o hermeneuta
en sus circunstancias y simultaneamente, conformar un
conocimiento alternativo, enriquecido por la experiencia de la
lectura de poesias.

El pacto lirico tiene como nucleo la valoracidn del sentir de seres
humanos de cualquier edad y condicion. Se manifiesta por medio
del lenguaje a través de un enunciador que genera una especie
de introyeccidn en el lector o lectora, para que lo haga suyo, para
que se sienta identificado. Este proceso de empatia se da de
manera casi involuntario en la lirica. En cambio, el pacto
fabulante (narrativa y dramaturgia) se acepta, en este se
representa y no se fusionan los padecimientos, el lector o
espectador sabe que estd frente a una ficcién, puede
identificarse, obviamente, pero hay una decisiéon explicita de
ceder ante la ficcion. En el pacto lirico, el lector se fusiona en la
re-experimentacion de estados afectivos reales o simulados
porque estos le pertenecen por el solo hecho de compartir rasgos
de humanidad con quien origind y actué en el contexto de
produccidn, ingresa al universo lirico de manera relajada, sin
oponer resistencia, porque el poema apela a la subjetividad
compartida, intima y atemporal. El lector experimentante, el
padeciente y la voz enunciadora son una sola entidad indivisible
y el hermeneuta “vuelve a sentir” o “siente desde otro lugar” pero
con percepcion de propiedad. El pacto lirico es ludico, porque
hace “sentir” porque los lectores se emocionan y conmueven
desde el “volver a padecer” o “padecer”. La formacion sensible
cobra relevancia en este revivir de estados afectivos y en la
construccion de conocimiento simbdlico que pasa a formar parte
del capital de saberes de los “padecientes lectores”.

El modelo did4ctico que se implementa fue validado con
estudiantes de entre 15 y 19 afios en 2013 y se implementa con
reformulaciones desde entonces y hasta la fecha con jovenes,
nifios y adultos, en escuelas urbano-estatales, Institutos de
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Formacién Docente y Universidades de Mendoza y otras
provincias de Argentina. Su evaluacién nos impulsa a
proponerlo para su trabajo en las aulas, con la conviccion de que
dota de una “manera de abordar la lirica y su pacto re-
experimentante” para generar amalgama cognitiva asertiva. En
este sentido, el psic6logo Williams James (Gardner y Davis, 2014,
p- 39) manifiesta que las costumbres hacen posible el ritmo de la
vida y generan el potencial para el progreso o retroceso de la
humanidad. Analizando esta enunciacion a la luz del modelo
elaborado, se advierte que la asiduidad con que se acceda al texto
lirico a través de un mismo o similar derrotero de actividades
generard seguridad, confianza y certeza en el andlisis, lo que
profundizara el placer lector y el grado de intensidad de la
conmocion estética. La frecuencia de lectura, el derrotero en
fases de comprension, favorece la “generacion de lectores””’. E1
MHS vislumbra la autogestion de lectura constructiva como fin
ultimo porque fomenta un alumno activo, constructor de su
propio conocimiento a través de procesos de: reflexion,
comparacion, reconocimiento, conceptualizaciéon y enriqueci-
miento de marcos éticos y cognitivos. La “mayéutica socratica”’®
se hace presente en el didlogo permanente entre hermeneuta o
lector, texto, contexto y profesor. Se formulan preguntas, se dan
respuestas, se debaten, se reformulan y se concluye en conceptos
mas o menos validos. Estos resultan relativamente certeros hasta
nuevas preguntas y respuestas superadoras de las anteriores.
Los nuevos interrogantes, en el caso del MHS, seran planteados
por relecturas, reflexiones, otros contextos de recepcion y otras
intertextualidades, otras mediaciones, otras estrategias de

77 Lector: individuo para el que la lectura es necesaria, placentera, autogestionada, no
impuesta desde el mandato social. El lector es quien se "mantiene leyendo”, el
habituado.

78 La mayéutica consiste en el método con el que Sdcrates hace llegar a sus
interlocutores al conocimiento de nociones que estaban latentes en ellos a través de
un didlogo hecho de numerosas preguntas. En griego la palabra “mayeuticés” significa
“perito en partos”". El maestro es como un partero que da a luz el conocimiento
mantenido en el interior del discipulo. La idea esta desarrollada en el didlogo platénico
Teeteto.
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sistematizacion de conocimientos, entre posibilidades varias que
se presentan en la vida del lector.

En el MHS, el docente es un mediador, un orientador, un
investigador que repregunta y valora constantemente la
préctica propia y de los estudiantes, en funcion del aprendizaje;
pero por sobre todas las caracterizaciones, para abordar este
modelo, hay que ser lector/ lectora, disfrutar con el proceso de
inmersion en los textos, zambullirse en la ocasion y el proceso
de la construccion de sentidos. El profesor es uno mas del
grupo, en palabras de Freire: “El hombre es un ser de relaciones
y no solo de contactos, no solo estd en el mundo sino con el
mundo” (2007, p. 28); en efecto, el estudiante ira creciendo en
su proceso, pero también el docente ird aprendiendo,
reasignandose y educdndose con el otro, con los otros.

Abordar didacticamente el pacto lirico implica establecer
acuerdos implicitos o expresos (en el caso del aula de clases). El
acuerdo es un proceso que construye un puente entre autores,
docentes y mediadores (de un lado del rio) y los estudiantes o
potenciales lectores —que pasean por la rivera sin advertir,
siquiera (en muchos casos)- la cercania del puente. El
conocimiento simbolico esta del otro lado del cauce y el proceso
de mediacidn es el puente en si, la amalgama cognitiva (la
fusion de conceptos, sensaciones, subjetividades, referencias)
es justo el paso antes de llegar a tierra del otro lado del rio, es
el ultimo paso que damos sobre el puente. De esta manera, la
propuesta metodoldgico-didactica constituye el cémo del
proceso, el transito de una orilla a otra de un rio bravo,
turbulento con frecuencia, con crecidas inesperadas.

Asi, el conocimiento generado por el pacto lirico es lo que
favorece la reexperimentacion de una emocién, de un
sentimiento y moviliza las estructuras del lector: se queda
pensando, se le eriza la piel, siente un temblor, un estruendo,
una visién inesperada, un eslabonamiento de ideas diferente,
una modificabilidad cognitiva, sensitiva, afectiva. El poema
estremece sin sonido porque no traspasa los limites del cuerpo.
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El estruendo es mudo y puede ser notado no solo por los lectores
del poema, sino también por los observadores del proceso de
lectura (en el caso pedagogico, el observador seria el docente).
Atono movimiento que da sefiales: gestos, preguntas,
busquedas de informacion, lagrimas, sonrisas, inquietud,
fastidio, alegria, escritura; que pueden sistematizarse y
valorarse desde las formaciones afectiva, subjetiva, sensible y
semdantico referencial que vinculan las tres dimensiones del
objeto Literatura que habilitan el umbral que transporta al
pathos, humanizan.

Toda propuesta pedagogica requiere de una valoracién de
proceso y una final, no es objetivo de este trabajo centrarnos en
la evaluaciéon de las prdacticas del capitulo 10, pero si
compartiremos algunos instrumentos que nos han ayudado en
la tarea de evaluar para el sistema educativo en el cual
trabajamos. El pacto lirico es quizas el mas resbaladizo y
evanescente para la medicién, de todos los tipos de pactos
literarios, es el mas complejo porque su intencionalidad es la de
volver a experimentar estados afectivos, porque movilizan la
pasion, los padecimientos ¢algo mas inclasificable e inefable
que eso?

Volvemos igual a la disyuntiva sistémica de tener como objeto
de estudio, lo que en realidad es un objeto de arte y forzamos
un poco criterios e indicadores para utilizar en nuestro rol
docente con el objetivo de ayudar a otros a complejizar sus
procesos de lectura, en este sentido proponemos observar cinco
niveles de lectura que luego pueden especificarse en una
rubrica con indicadores observables segun la poesia y el
momento del proceso educativo en el que el grupo de lectores
se encuentre:
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Lectura
Literal Comprensiva | Interpretativa | Constructiva Metacognitiva
Decodificacion de|Representacion  [Reconocimiento |Produccién de un |Monitoreo de los propios
sonidos, manejo |del contenido del |de la intenciéon  |conocimiento procesos de lectura. Critica
de figura tonal, |texto con del escritor y otro, de un texto |y autoevaluacion para
fluidez lectora.  |vocabulario reordenamiento |otro, anclado en |enriquecimiento del
Etapa de técnico o de esquemas el texto fuente  |proceso cognitivo,
alfabetizacion.  |parafrasis que  |cognitivos en (expansion, capacidad de autocritica y
refieran al funcién de ese  |contraargumen- |autoenmienda, tolerancia,
vocabulario reconocimiento. |tacion, extension |aceptacion de la lectura
técnico. referencial, como proceso de ensayo-
comparacion, etc.|error.

En la tabla se describen cinco fases de complejidad del proceso
lector. Estas estan directamente relacionadas con edad y
trayectoria de los estudiantes que leen. Esta propuesta esta
destinada a lectores adultos, estudiantes que se espera que
hayan desarrollado, al menos, la fase de la lectura comprensiva
y seria esperable que varios ya se hayan aventurado en las
otras. No obstante, los que caminamos aulas podemos dar fe de
que no siempre es asi en los grupos de un quinto afio de
secundaria o de un primer afio de universidad. En caso de que
no se dé lo esperable, el docente tendrd que disefiar las
estrategias necesarias para que al finalizar el primer afio de
universidad todos hayan desarrollado la lectura metacognitiva
que es la que garantiza el aprendizaje para toda la vida.

En sintesis, porcentajes establecidos para estudiantes de un
quinto afio de secundaria o un primer afio de universidad:
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Lectura
Literal Comprensiva Interpretativa Constructiva Metacognitiva
0% 20% 25% 25% 30%

La lectura es un proceso de construccion de sentidos que se va desarrollando y complejizando de
manera creciente. Los porcentajes se van sumando. Si un estudiante presenta problemas en su
lectura literal”® (deletrea, silabea, no respeta figura tonal, no evidencia figura tonal, no respira
adecuadamente y esto afecta la fluidez lectora), corresponde 0%.

Si logra representar el contenido del texto, resumirlo, parafrasearlo, pero no interacttia con el texto
incluyendo criticas, esté en nivel de lectura comprensiva®, corresponde 20%.

Si logra la lectura comprensiva (20%), y reconoce la intencion del autor, sus causas y consecuencias
a nivel textual, estd en nivel de lectura interpretativa &' y suma 25% (45%).

Si evidencia lectura interpretativa (25%), es porque antes desarrollé también la comprensiva (20%)
y ademas puede producir un texto otro con anclaje en el texto fuente (poesfa dada por el profesor,
en este caso), esta en nivel de lectura constructiva®? y suma 25% (70%).

Si el estudiante ademas de la lectura constructiva —25%— (que subsume la comprensiva y la
interpretativa —45%-) puede hacer su propia autocritica, evaluacion y enmendar su lectura en pos
de una construccion mds asertiva, estd en lectura metacognitiva®® y suma 30%.

El total es 100%.

Las secuencias del capitulo 10 estdn organizadas por
complejidad creciente, se espera que el docente elabore una
rubrica al terminar cada estimulo o al cerrar la secuencia,
siempre deberd tenerse en cuenta la complejidad creciente
entre la primera rubrica, la segunda y asi sucesivamente. Es
relevante que los estudiantes lectores estén notificados de los

7 |ectura literal: nivel desarrollado esperable al terminar el primer ciclo de primaria
(tercer grado).

80 | ectura comprensiva: nivel desarrollado esperable al terminar el tercer ciclo de
primaria (sexto o séptimo grado).

81 |ectura interpretativa: nivel desarrollado esperable al terminar el primer ciclo de
secundaria (segundo o tercer afio).

82 | ectura constructiva: nivel desarrollado esperable al terminar el segundo ciclo de
secundaria (quinto o sexto afio).

83 | ectura metacognitiva: nivel desarrollado esperable al terminar el primer afo de
estudios superiores.
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indicadores que se evaluardn y cudles son los puntos de corte®*
que evidencian la mejoria de la complejidad creciente. Los
puntos de corte pueden consensuarse con los lectores al iniciar
las practicas-estimulo o las secuencias, segiun sea la
consideracion del mediador docente, para dotar de agilidad y
relevancia al proceso de evaluacién se sugiere incluir en la
rubrica solo los puntos de corte. Estos deben estar trabajados
en el estimulo para dotar de coherencia a las instancias de
aprendizaje y su correspondiente valoracion. A continuacion,
se ofrece una rubrica modélica que se modulard segun la
naturaleza de la poesia que se aborda.

Rubrica modélica

Segun lo detallado, ya sabemos que el mediador docente
determinard, segun la poesia a analizar, los puntos de corte
seleccionados para evaluar. Se recomienda elegir, como
minimo, tres y como mdaximo siete en cada estimulo para
incrementar la asertividad valorativa. Se sugiere, ademas, ir
graduando los indicadores de las rubricas, en complejidad
creciente en cada secuencia. De este modo, los puntos de corte
serdn menos complejos en el estimulo 1 y requerirdn mayor
esfuerzo cognitivo en el 3.

Los indicadores constituyen evidencias de aprendizaje y se
organizan en las rubricas segun las dimensiones del objeto
literario que se esté valorando.

84 Estrategias analiticas que posibilitan que tanto el evaluado, como el evaluador
puedan clasificar y explicar el "estado cognitivo” del nivel de lectura. Son evidencias
de lo que se ha aprehendido y de lo que no, permiten la mejora y dependen de las
finalidades pedagdgicas del estimulo o secuencia.
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Nivel

Indicador

Lectura

metacognitiva

(30%)

Lectura

constructiva

(25%)

Lectura

interpretativa

(25%)

Lectura

comprensiva

(20%)

Lectura literal

(0%)

Dimensioén intraindividual

Vincula mundo mental del hermeneuta
con el entorno

Reconoce y manifiesta efectos
contextuales

Fundamenta con causas-consecuencias,
cifras, relacion entre campos semanticos,
formaciones: afectiva subjetiva, sensible,
semantico-referencial, etc. (segun el
estilo discursivo de la poesia en
cuestion)

Detecta y formula la desconlocacion
(nivel semdntico, sintctico, fonoldgico,
grafematico, etc.)

Configura y enuncia el conocimiento
simbdlico, anclado en el texto fuente

Dimension del objeto en si mismo (segln la poética y contextualizacion de la
poesia que se analiza, no siempre estaran todos los indicadores expresados en la
siguiente tabla, o no sera relevante segun las finalidades pedagégicas de los

estimulos y secuencias)

Formacion afectiva

Devela, manifiesta y fundamenta la
vinculacién de los campos Iéxicos y
semanticos con la representacion de los
estados afectivos de la voz enunciadora y
del lector (efectos contextuales)

Asigna y fundamenta la tonalidad afectiva
de la poesia

Asigna y expresa el sentido de los
blancos, la sintaxis y las combinaciones
estroficas con los estados afectivos de la
voz enunciadora y del lector

Anticipa y fundamenta estados afectivos a
través de: encabalgamientos, puntuacion,
etc. (seglin la poesia seleccionada)

Clasifica, describe, categoriza y
fundamenta respecto de los sujetos
padecientes del poema
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Formacion subjetiva

Identifica la voz enunciadora: quién/es
dicen, desde ddnde, etc.

Diferencia voz enunciadora de sujeto lirico

Reconoce y fundamenta alternancia de
voces enunciadoras

Construye las entidades experimentantes
de los padecientes

Investiga y determina ‘lo factual’ que
puede evidenciarse en el poema
(fundamento autobiografico)

Compara, enuncia y fundamenta
diferencias entre 'lo factual' y ‘lo ficcional’,
con apoyo en la construccion estilistica de
la poesia

Deconstruye paisajes antropomorfizados

Localiza y/o infiere informacion de la
situacion comunicativa del poema:
tiempo, espacio, interlocutores,
circunstancias de enunciacion, otros)

Valora y fundamenta uso de deicticos

Asigna relevancia a la persona gramatical
utilizada, asi como al uso estratégico de
pronombres personales

Interpreta las difracciones alegéricas:
conforma entidades que encarnan
virtudes, pasiones, emociones, asigna
referentes metaféricos y metonimicos de
las entidades, otros

Interpreta las difracciones paisajisticas:
reconoce mimesis, personificaciones,
caricaturizaciones, dramatizaciones de
paisajes que se representan

Reconoce y fundamenta el aire empético
desubjetivado

Detecta y fundamenta interaccién con
representaciones sociales establecidas
(sumatoria, ruptura, recombinacion):
desconlocacion

Define y fundamenta la intencién ficcional
0 acto de habla ilocutivo

Formacion sensible

Analiza y asigna sentido a la constitucion
sonora: versificacion, rima, acentos,
efectos de sintaxis, puntuacion,
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relacionantes, paralelismo, aliteracion,
otros y sus usos creativos

Observa y valora el sentido de la
constitucion visual: bloque, trazo, blancos,
continuidad, rasgos graficos,
combinaciones estrdficas y sus funciones
Relaciona y fundamenta las
constituciones: sonora y visual para la
reexperimentacion del estado afectivo

Formacion semantico referencial

Activa la evocacidn para generar
“presencias”: entidades padecientes,
desde la conformacién seméntico-
referencial

Asigna referentes metaféricos y
metonimicos y los eslabona

Determina y valora campos léxicos en
funcion de las entidades padecientes y la
re experimentacion de estados afectivos

Detecta progresion temética:
encadenamientos, progresién de temas y
subtemas, rutpuras y combinatorias
tematicas

Identifica secuencias de tipologias
textuales y las vincula con la progresion
temética

Reconoce y valora la progresion tematica
y la configuracién global del sentido:
poema en serie, poema extenso, poema
breve, caligrama, otros

Entrama y fundamenta figuras retéricas
con conformacién general del sentido

Reconoce, analiza y fundamenta
imbricacion del sentido y didlogo textual:
intertextualidad e interdiscursividad
(alusion, cita, transposicion, paréfrasis,
écfrasis)

Mixtura vinculacion del concepto con
formas estilistico discursivas

Enuncia con pertinencia y fundamenta
tema y topico

Dimensién extraindividual

Acto de habla ilocutivo

Contextualizacion
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Se observara que algunos indicadores pertenecen a una y a otra
dimensidn, son los que corresponden a las interfases del objeto
literario, desde la perspectiva de sus dimensiones. En una poesia
pueden estar ubicados en una dimension y variar en otra, segun
el texto y las finalidades pedagdgicas de complejidad creciente
en los procesos de comprensién y produccidn.

En este sentido, la rubrica (Hamodi, C.; Lopez Pastor, V. M.; Lopez
Pastor, A.T., 2015) es un instrumento de evaluacion que utiliza el
docente para evaluar y/o calificar®. En las columnas de
desagregacion pueden escribirse los nombres de los estudiantes
que estan en cada nivel segun el indicador (rubrica colectiva por
grupo de estudiantes) o puede desagregarse explicacion de por
qué el estudiante X estd en Lectura comprensiva o cualquiera de
las otras (si la rubrica es elaborada de manera individual). Este
instrumento armoniza las factibilidades didacticas porque
permite elaborar sugerencias didacticas de evoluciéon vy
profundizacion de los procesos tanto de ensefianza, como de
aprendizaje.

85 Evaluar: proceso de recoleccion de informacion para analisis y toma de decisiones
pedagdgicas. Es formativa y por lo tanto procesual, se desarrolla en un esquema de
tiempo. Es reguladora y sirve para comunicar al evaluado qué aspectos o estrategias
debe mejorar para lograr el nivel mas complejo de lectura que es la metacognitiva. En
este sentido se advertira que la mayoria de los indicadores requieren de
fundamentacion (operacion mental que habilita, fortalece, contribuye a los procesos
de autochequeo del aprendizaje). Calificar: asignacion de una nota alfanumérica que
se le asigna a un estudiante. Es sumativa, certificadora, comparativa y de control.
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Secuencias didacticas para la mediacidon
del pacto lirico y su estruendo

Mientras mas poesias se leen, mas rapida y asertivamente se van
configurando nuevos textos en la mente del lector. Daniel Israel
solia decir que una Didactica de la Literatura podia ser
simplemente una prdctica sostenida de un corpus literario. Hoy
las Neurociencias (Da Fonseca, 2011; Dehaene, 2015), la Poética
Cognitiva (Alemdan, 2019; Diaz Mejia, 2018; Hernadi, 2002;
Turner, 2002; Stockwell, 2002; Willson, 2011) y la Educacién
Literaria (Mendoza Fillola, 2011) nos explican los porqués de su
afirmacidn.

Veamos ahora concretamente como podrian elaborarse
secuencias didacticas (Diaz Barrig, 2013) para jévenes y adultos,
con el fin de abordar y vivenciar el pacto lirico. Esto tiene como
punto de partida, el disfrute y la empatia con las poesias y su
lectura o escucha. A modo de ejemplo, ofreceremos tres
sugerencias siguiendo el MHS desarrollado en el capitulo
anterior.

Segun los aportes de Diaz Barriga, hemos organizado las
secuencias vinculando sus apartados con las fases del MHS, de
esta manera proponemos el siguiente modo de elaboracién para
las practicas de lectura:

ACTIVIDADES DE APERTURA
- fase de activaciéon emocional

ACTIVIDADES DE DESARROLLO
- fase de vivencia literaria
- fase de comprensién y apropiacién

ACTIVIDADES DE CIERRE
- fase de cierre del circulo hermenéutico

A su vez en cada fase, las actividades concretas para los
estudiantes tienden a desarrollar los niveles de lectura en
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complejidad creciente y a puntualizar en los indicadores
concretos que Gustavo Zonana explaya en capitulos anteriores.
La dimensién de la Literatura como la obra en si misma, como
centro de la mediacidn es la que cuenta con los indicadores de
las formaciones: afectiva general, subjetiva, sensible y semantico
referencial; pero no debemos perder de vista que la lectura es un
proceso complejo que fusiona, en su concrecién todos los
indicadores. La diferenciacion en formaciones, fases y luego en
estimulos y secuencias es a los efectos epistemoldgico-didacticos,
para favorecer la mediacidn. A esto debemos agregar que cada
poema va marcando el camino en que permite ser analizado: en
efecto, en un estimulo podemos encontrar una actividad
referenciada en tal indicador y en otro, podemos hallarla
vinculada con uno distinto.

Se observara que cada consigna aclara entre paréntesis el o los
indicadores de analisis a los que hace referencia, esto facilita la
metacognicion tanto del mediador, como del estudiante y dota de
rigor epistemoldgico a las practicas pedagogicas organizadas en
secuencias didacticas. Usualmente se reitera la implementacion
de indicadores porque entendemos que este modelo desarrolla
capacidades y las mismas se logran con la habitualidad de
acciones. Estas ultimas, realizadas de manera frecuente, generan
estructuras cognitivas que se conforman a medida que
transcurre el tiempo (un mes, un trimestre, un semestre, uno o
tres afios) y las practicas pedagogicas de manera sistémica. De
esta manera se trazan los caminos de interpretacion, se
habilitan, se diversifican en el hacer mismo de la lectura y su
préctica. Introyectar un modo de leer poesia anima a leerla con
confianza, a mediarla, a disfrutarla con otros, ensancha el
territorio lirico tanto de profesores como de estudiantes.

Es importante destacar que cada texto, que cada poema (en
nuestro caso), segun la constitucion de las formaciones ya
abordadas, va orientando la mediacién pedagogica que elabora
el docente. No es preciso trabajar todos los indicadores en cada
texto, seria infructuoso, las poesias son inagotables. Se sugiere
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priorizar la formacién que destaca en cada texto, segun la
propiocepciéon del mediador profesor. A modo de ejemplos: en el
“Romance de la luna luna” de Garcia Lorca se aborda con mayor
intensidad la integracién del pacto lirico y del pacto fabulante,
con la combinatoria de voces y de pacientes. Por lo tanto, no seria
necesario profundizar en el andlisis de la formacion sensible ya
que no es un insumo clave para la reconstruccion del mundo
textual para el lector. Por el contrario, en el Poema inicial de
“Espantapdjaros” de Oliverio Girondo se podria valorar
especialmente la formacion sensible ya que es la preponderante
y puede comprometer la reconstruccion lirica del texto por parte
del lector.

Reforzamos la idea de que cada mediador, al elaborar sus
précticas, discierne qué formaciones poseen mayor gravitacion
en la conformacion del poema a compartir y segun eso, seran los
indicadores que focalice para el disfrute, comprension,
interpretaciéon y construccion textual (también gravitard el
tiempo pedagogico para trabajar la préctica y la secuencia, las
caracteristicas del grupo humano con el que se realizard la
mediacion, entre otras variables). Con tal propdsito, en este libro
pretendemos trabajar varios indicadores en las poesias, para
cada una de las formaciones nombradas, a fin de ofrecer
multiplicidad de ejemplos.

Como criterio de seleccion de poemas que integran las
secuencias hemos escogido la clasica variable geografica®®, por lo
tanto, presentamos las practicas de mediacion pedagogica, para
el pacto lirico segun se detalla:

1. Poesias de Literatura Universal,
2. Poesias de Literatura Latinoamericana,
3. Poesias de Literatura Argentina.

8 Qtros criterios de seleccion pueden ser: tematico, motivo literario, edad, periodo
literario, etc.
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Secuencia 1: Poesias de Literatura Universal

Practica 1:

“Romance de la Luna Luna”
Federico Garcia Lorca

A. ACTIVIDADES DE APERTURA

1-Fase de activacion emocional

1.1. ¢Le gusta contemplar a la luna? ;Por qué? (mundo mental
del hermeneuta, fundamentacion, inferencias ocasionadas y
tonalidad afectiva vinculada con el lector que propicia la
activacion de la formacion afectiva).

1.2. ¢Ha descubierto formas en ella? ;Cudles? (anticipacion de
formacion sensible).

1.3. ¢En qué lo hace pensar, qué le evoca? Cuéntenos
oralmente, tiene dos minutos reloj, luego pasa la palabra a otro
compariero y asi sucesivamente, tiempo previsto aproximado:
15 o 20 minutos (anticipadores de sensaciones, evocacién para
generar “presencias”, reconocimiento de estados de dnimo, voz
enunciadora, vinculacidn entre progresion tematica y
configuracién global de la poesia, interacciéon de representa-
ciones sociales establecidas, representacion incipiente del
contenido textual).

B. ACTIVIDADES DE DESARROLLO

2-Fase de vivencia literaria

2.1. Escuche la lectura de la poesia (practica atencional y
anticipadores de sensaciones, efectos contextuales, entidades
experimentantes de estados afectivos).

La luna vino a la fragua
con su polisén de nardos.
El nifio la mira mira.
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El nifio la estd mirando.

En el aire conmovido
mueve la luna sus brazos

y ensefia, ldbrica y pura,
sus senos de duro estafio.
Huye luna, luna, luna.

Si vinieran los gitanos,
harian con tu corazon
collares y anillos blancos.
Nifio déjame que baile.
Cuando vengan los gitanos,
te encontraran sobre el yunque
con los ojillos cerrados.
Huye luna, luna, luna,

que ya siento sus caballos.
Nifio déjame, no pises,

mi blancor almidonado.

Eljinete se acercaba
tocando el tambor del llano.
Dentro de la fragua el nifio,
tiene los ojos cerrados.

Por el olivar venian,

bronce y suefio, los gitanos.
Las cabezas levantadas

y los ojos entornados.

iComo canta la zumaya,
ay como canta en el arbol!
Por el cielo va la luna

con el nifio de la mano.

Dentro de la fragua lloran,
dando gritos, los gitanos.
El aire la vela, vela.
el aire la esta velando.
(Garcia Lorca, 1991, pp. 393-394)

2.2. ¢Qué sensaciones le ha despertado? Elabore una lista de no
mas de tres palabras que se refieran a lo que ha sentido
(activacion afectiva general, tonalidad afectiva, evocacién para
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generar “presencias”, recurrencia de sonidos y efectos
contextuales).

2.3. ¢Por qué infiere que ha sentido esas sensaciones con la
lectura? Cuéntenos oralmente, tiene dos minutos reloj, luego
pasa la palabra a otro compafiero y asi sucesivamente —tiempo
aproximado para la consigna 16 minutos- (efectos contextuales
y formaciones: afectiva, subjetiva, sensible y semdantico referen-
cial en general).

3- Fase de comprensidn lectora y apropiacion

3.1. Marque el sentido de los términos segun el cotexto
(desambiguacién 1léxica, metaforicidad, vinculaciéon entre
figuras retdricas y construccion de sentido de formacion
semantico referencial).

Fragua Yunque

O Fog6n para caldear metales para forjarlos. O Acero

O Taller metaltrgico O Herradura

O Engafio O Pieza de hierro
Zumaya Vela

O Nombre de mujer O Candil

O Ave O Vigilancia

O Localidad [0 Contemplacién

3.2. ¢Qué percepcion de los gitanos y de la luna tiene el nifio?
(mundo ficcional, voz enunciadora, situacién comunicativa,
alternancia de voces enunciadoras, entidades experimentantes
de estados afectivos, configuracién de sentido de formacion
subjetiva, interaccidn con representaciones sociales establecidas
y difraccion alegdrica de formacién subjetiva). Complete el
cuadro.

Gitanos Luna
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3.3. ;Por qué supone que el nifio pide a la luna que huya de los
gitanos? (intencién metaficcional, metacognicién, inferencias
ocasionadas por la activacion afectiva, situacion comunicativa y
entidad experimentante de estados afectivos de la formacién
subjetiva, vinculacion entre progresion tematica y tipologias
textuales: didlogo).

3.4. Dibuje alguna imagen de la luna o del olivar, a partir de la
lectura y de sus percepciones (escenificacion mental,
constitucién y vinculacién visual y sonora de formacion sensible,
difraccidn paisajistica de formacidon subjetiva).

3.5. El romance cuenta una historia ¢cudl es el conflicto? ;Cual la
resolucion? Luego de explicarlo, extraiga los versos y/o palabras
que lo evidencian —entre comillas- (relacién concepto y forma
estilistico discursiva, progresion temadtica, vinculacion entre
esta, tipologias textuales y configuracion general de la formacion
semantico referencial).

3.6. Fundamente con sus palabras los siguientes versos:
(justificacién y fundamentacion, tonalidad afectiva de unién o de
separacion de formacion afectiva gral, situaciéon comunicativa,
entidad experimentante, configuracién de sentido, paisaje
antropormifazado, alternancia de voces enunciadoras, roles y
sus caracterizaciones, rima y sus usos de formaciones subjetiva
y sensible y formacidn semdntico referencial).

—ijComo canta la zumaya,
ay como canta en el arbol!
Por el cielo va la luna
con el nifio de la mano.

3.7. ¢Qué estados afectivos manifiestan la luna, los gitanos, la
zumaya? (Difraccién alegorica; aire empatico desubjetivado).

3.8. Extraiga del poema versos o palabras que anticipen el
estado final del nifio y explique, en cada caso qué le provocaron
esos versos o palabras (relacién entre efectos contextuales,
mundos ficcionales, deteccién de subgéneros poéticos asocia-
dos a estados afectivos, progresion tematica y vinculacién del
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concepto con la forma estilistico-discursiva de la formacion
semantico referencial).

3.9. ¢Qué relaciones puede establecer con La luna de Jaime
Sabines? (vinculacién entre didlogo textual y produccidon de
sentido).

La luna se puede tomar a cucharadas

0 como una céapsula cada dos horas.

Es buena como hipnético y sedante

y también alivia

a los que se han intoxicado de filosofia.
Un pedazo de luna en el bolsillo

es mejor amuleto que la pata de conejo:
sirve para encontrar a quien se ama,
para ser rico sin que lo sepa nadie

y para alejar a los médicos y las clinicas.
Se puede dar de postre a los nifios
cuando no se han dormido,

y unas gotas de luna en los ojos de los ancianos
ayudan a bien morir.

Pon una hoja tierna de la luna
debajo de tu almohada
y mirards lo que quieras ver.
Lleva siempre un frasquito del aire de la luna
para cuando te ahogues,
y dale la llave de la luna
a los presos y a los desencantados.
Para los condenados a muerte
y para los condenados a vida
no hay mejor estimulante que la luna
en dosis precisas y controladas.
(Jaime Sabines)

3.10. ¢A qué hace referencia la luna en poema de Federico Garcia
Lorca y en el de Jaime Sabines? Complete el cuadro (tonalidad
afectiva, inferencias, seleccién léxica, representaciéon de los
padecientes de la formacion afectiva, voz enunciadora de la
formacion subjetiva, metaforicidad, reconocimiento y valoracién
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de campos léxicos, y tema (formacion semadntico-referencial,
difraccidn alegdria: aire empatico desubjetivado).

Romance de la luna luna La luna

C. ACTIVIDADES DE CIERRE

4- Fase de cierre del circulo hermenéutico

4.1. ¢Qué era la luna para usted antes de leer el poema?
(vinculacién con el entorno del hermeneuta, vinculacion entre el
mundo mental del hermeneuta y su entorno).

4.2. ;Qué erala luna para la cultura espafiola segun lo manifiesta
Garcia Lorca? (contextualizacidn, interaccién con representacio-
nes sociales establecida: formacion subjetiva).

4.3. ;Cémo considera al simbolo de la luna luego de la lectura de
los poemas de Garcia Lorca y de Sabines? (amalgama cognitiva).

4.4. ;Qué aporta cada uno de estos poetas a nuestra represen-
tacion previa de la luna? ¢En qué reside su originalidad? ¢Es la
de Garcia Lorca una poesia creativa? ;Y la de Sabines? ;Por qué?
(reconocimiento de la desconlocacion).

4.5. ;Cudl de las dos poesias con el motivo literario de la luna es
mds desconlocante para Ud.? ¢Por qué? (fundamentacion y
posicionamiento estético cultural?).

4.6. ¢Aprendi6 algo con esta poesia? ¢(Qué “conmocién” se le
produjo (estruendo mudo)? ¢Por qué? (conceptualizaciéon y
construccion de conocimiento simhbdlico).

313



CAPITULO 10. SECUENCIAS DIDACTICAS PARA LA MEDIACION DEL PACTO LIRICO ...

Practica 2

“Vagabundo”
Giuseppe Ungaretti

A. ACTIVIDADES DE APERTURA

1- Fase de activacion emocional

1.1.¢Alguna vez se ha sentido fuera de sitio, como que pertenece a
otro lugar y a otras circunstancias? (mundo mental del
hermeneuta, evocacion para generar “presencias” de la formacién
semantico referencial).

1.2. Cuente brevemente su experiencia, ya sea que contesto ‘si’ o
que contestd ‘no’ a la pregunta anterior (anticipacién y
reconocimiento de estados animo de la formacion afectiva
general, evocacion de amalgama cognitiva previa y
metacognicion).

1.3. ¢Por qué cree que se produjo o se produce la evocacién
(metacognicion)?

B. ACTIVIDADES DE DESARROLLO

2- Fase de vivencia literaria

2.1. Escuche la lectura de la poesia (practica atencional y
anticipadores de sensaciones, efectos contextuales, entidades
experimentantes de estados afectivos).

“Vagabundo”
Campo di Mailly maggio, 1918

En ningdn
sitio

de la tierra
me puedo
afincar

A cada
nuevo
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clima

que encuentro
descubro
desfalleciente
que

ya una vez

le estuve
acostumbrado.

Y me desprendo siempre
extranjero.

Naciendo
vuelto de épocas demasiado
vividas.

Gozar un solo
minuto de vida
inicial.

Busco un lugar
inocente
(Ungaretti, 2009) ¥

2.2. ¢Qué sensaciones le ha despertado? Elabore una lista de no
mas de tres palabras que se refieran a lo que ha sentido

87 «Girovago» (Campo di Mailly maggio 1918).

In nessuna
parte

di terra

mi posso
accasare

A ogni

nuevo

clima

che incontro
mi trovo
languente

che

una volta

gia gli ero statu
assuefatto

E me ne stacco sempre
straniero

Nascendo

tornato da epoche troppo
vissute

Godere un solo

minuto di vita

iniziale

Cerco un paese

inocente
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(activacién afectiva general, tonalidad afectiva, evocacién para
generar “presencias”, recurrencia de sonidos y efectos
contextuales).

3- Fase de comprension lectora y apropiacidn:

3.1. Elija dos versos de la poesia de Ungaretti que lo/la hayan
conmocionado y explique oralmente, a sus compafieros por qué
los ha seleccionado (activacion afectiva, efectos contextuales de
la dimensiéon intraindividual y fundamentacion desde lo
biografico, tonalidad afectiva de unién o separacion: formacion
afectiva general).

3.2. Segun la poesia, ¢qué sentido tienen estas palabras? Marque
la opcidn que le parezca mdas asertiva segun el cotexto
(desambiguacién 1léxica, metaforicidad, vinculaciéon entre
figuras retdricas y construccion de sentido de formacidn
semantico referencial).

Vagabundo Extranjero

[ Errante O Inmigrante

O Mendigo O Desterrado

O Viajero O Indocumentado
Arraigar Inocente

O Sembrar O Ideal

O Hechar raices O Ingenuo

O Construir O Ignorante

3.2.1 Elabore, con su propio vocabulario, una lista de todas las
frustraciones del “sujeto lirico” (mundo mental metaficcional y
dispositivo experimentante de formacién subjetiva, difraccién
alegdrica).

3.3. ¢(Por qué hablamos de “sujeto lirico” y no de “voz
enunciadora” (fundamentacion y diferenciacién entre “sujeto
lirico” y “voz enunciadora”: formacion subjetiva).

3.4. Describa por escrito como imagina que es el “sujeto lirico”
(hombre, mujer, no binario, edad, ocupacion, situacién social,
familiar, personalidad, época histérica en la que vive, otros),
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(mundo mental del hermeneuta, mundo vy entorno
metaficcionales, entidades experimentantes de la formacion
subjetiva, constitucion de formacidén sonora y visual de la
formacidén sensible). Puede explayarse en su descripcidn, tanto
como desee.

3.5. El mundo en el que vive y padece el “sujeto lirico”, ses
semejante al suyo? ¢Por qué? (analogia entre mundo mental
metaficcional, contexto y dimensién intraindivual de la
Literatura, efectos contextuales, anticipacién de amalgama
cognitiva, anticipaciéon de la formacion semdantico referencial
general del poema).

3.6. En las estrofas extraidas a continuacidn se emplean verbos
que marcan cadencias de acciones repetitivas (enriquecidas por
adjetivaciones propicias). ¢Qué se activa en usted al leerlos?
(relaciones entre efectos contextuales y mundo ficcional, blancos
y sintaxis en las combinaciones estroficas de la formacidn
afectiva general, constitucién sonora y visual, 1o lleno y lo vacio,
bloque y trazo de la formacion sensible, vinculacién del concepto
con la forma estilistico-discursiva de la formacion semadantico
referencial).

A cada

nuevo

clima

que encuentro
descubro
desfalleciente
que

unavez

ya le estuve
habituado.

Y me separo siempre
extranjero.

3.7. Formule tres preguntas que quisiera que el “Vagabundo” le
respondiera. Recuerde que debe evitar las que se respondan por
si o por no (metacognicién y anticipacion de amalgama
cognitiva).
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3.8. Averigle sobre el autor y su entorno y explique su relacion
con esta poesia (fundamento autobiografico -lo factual-,
interaccion con representaciones sociales establecidas de la
formacidn subjetiva, contextualizacidn).

3.9. ¢Qué busca generar el “sujeto lirico”, en usted, lector (efectos
contextuales, intencion metaficcional, interfaz con intencién
ficcional, formacion semantico referencial general)?

3.10. Determine tema y tépico de la poesia (reconocimiento y
valoracion de campos 1éxicos, metaforicidad, vincualcién entre
la progresion temadtica y la configuracion global de la poesia:
poema extenso de la configuracién semantico referencial).

3.11. ¢Cudl es la intencidn del autor? Relacione con lo respondido
en 3.9 (configuracion del sentido de la formacidn subjetiva,
intencion ficcional)?

C. ACTIVIDADES DE CIERRE

4- Fase de cierre del circulo hermenéutico

4.1. ¢Qué espera el “sujeto lirico”, segun el poema? ¢Como se da
cuenta usted? (metacognicion y justificacion).
4.2. ;Cémo actda usted en los momentos de zozobra? ¢Se parece

su accionar al del “sujeto lirico o no? ¢;Por qué? (analogia entre
mundo metaficcional y mundo mental del hermeneuta o lector).

4.3. ¢En nuestro momento vital se da un contexto como en de
la poesia? ¢Por qué? ¢Como? (amalgama cognitiva y
fundamentacion).

4.4. ;Es una poesia creativa? ¢Por qué? (reconocimiento de la
desconlocacidn).

318



CELIA ALEJANDRA CHAAB ABIHAGGLE

Practica 3

"Lobo estepario”
Herman Hesse

A. ACTIVIDADES DE APERTURA

1- Fase de activacion emocional

1.1. ¢Qué son los lobos para usted y su cultura? ; Por qué? (mundo
mental del hermeneuta o lector, contextualizacion, fundamen-
tacion, inferencias ocasionadas por la activaciéon afectiva,
reconocimiento de estados de danimo por medio de recursos
varios de la formacién afectiva general, interaccion de
representaciones sociales establecidas, entidades experimen-
tantes de los estados afectivos de la formacion subjetiva,
evocacion para generar “presencias” de la formacion seméntico-
referencial).

1.2. ¢Como son los lobos en el mundo animal? (vinculacién con el
entorno del hermeneuta o lector, fundamento autobiografico -lo
factual- de la formacion subjetiva, constituciéon visual de la
formacidn sensible).

1.3. ¢Ha escuchado el proverbio “El hombre es el lobo del
hombre”#8? Dialogue con sus compafieros sobre cémo podrian
explicar la frase. (anticipaciéon de la representacion de los
padecientes de la formacion afectiva general, evocacion para
generar “presencias” de la formacion semdntico referencial y
habilitaciéon del mundo del hermeneuta con su entorno
dialégico).

8 Frase escrita por Plauto en su obra Asinaria. Se fue transmitiendo por tradicion oral
para referirse a las caracteristicas de la naturaleza humana.
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B. ACTIVIDADES DE DESARROLLO

2. Fase de vivencia literaria

2.1. Escuche la lectura escénica® que un compaiiero o profesor
haga de la poesia (practica atencional y anticipadores de
sensaciones, efectos contextuales, entidades experimentantes de
estados afectivos).

Lobo estepario®®

Yo, lobo estepario, troto y troto,

el mundo esta cubierto de nieve,

el cuervo aletea desde el abedul,

pero nunca una liebre, nunca un ciervo.

Estoy tan enamorado de los ciervos

isi pudiera hallar alguno!

Lo apresaria entre mis dientes y mis patas,
eso es lo méds hermoso que pueda imaginar.
Yo seria para los dulces tan bueno de corazon,
devoraria hasta el fondo de sus tiernos perniles,
beberia hasta hartarme de su sangre rojiza,

y luego aullaria toda la noche, solitario.

89 | ectura escénica: proceso dirigido a un publico con juego de voces, gestualidad y
expresion corporal, planos y efectos, recurso de la Oratoria.

90 «Steppenwolf»

Ich Steppenwolf trabe und trabe, Ist denn alles und alles von mir geschieden,
Die Welt liegt voll Schnee, Was das Leben ein wenig heiterer macht?
Vom Birkenbaum fliigelt der Rabe, An meinem Schwanz ist das Haar schon grau,
Aber nirgends ein Hase, nirgends ein Reh! Auch kann ich gar nimmer deutlich sehen,

In die Rehe bin ich so verliebt, Schon vor Jahren starb meine geliebte Frau.
Wenn ich doch eins fande! Und nun trab ich und traume von Rehen,

Ich ndhm's in die Zahne, in die Hande, Trabe und trdume von Hasen,

Das ist das Schonste, was es gibt. Hore den Wind in der Winternacht blasen,

Ich wére der Holden so von Herzen gut, Tranke mit Schnee meine brennende Kehle,
FraRe mich tief in ihre zartlichen Keulen, Trage dem Teufel zu meine arme Seele.

Tranke mich voll an ihrem hellroten Blut,
Um nachher die ganze Nacht einsam zu
heulen.

Sogar mit einem Hasen war ich zufrieden,
Sii schmeckt sein warmes Fleisch in der
Nacht

320



CELIA ALEJANDRA CHAAB ABIHAGGLE

Hasta con una liebre me conformaria,

su célida carne sabe dulce de noche.

¢Esta acaso de mi todo separado

aquello que la vida hace algo mds alegre?

El pelo de mi cola tiene ya un color gris,

apenas puedo ver con cierta claridad,

y hace afios que murié mi compariera.

Ahora troto y suefio con ciervos,

troto y suefio con liebres,

oigo soplar el viento en noches invernales,

calmo con nieve mi garganta ardiente,

llevo al diablo hasta mi pobre alma.
(Hesse, 1974, pp. 174-175)

2.2. Elija dos versos de la poesia de Hesse que lo/la hayan
conmocionado y explique oralmente (en no mdas de 2 minutos)
a sus compafieros por qué los ha seleccionado (activacion
afectiva, efectos contextuales de la dimension intraindividual y
fundamentacién, tonalidad afectiva: formacion afectiva
general, evocacion para generar “presencias”: formacion
semantico referencial, recurrencia de sonidos: formacion
sensible y efectos contextuales).

3- Fase de comprensidn lectora y apropiacion

3.1. Marque con una cruz el sentido de los siguientes términos
segin el cotexto (desambiguacion léxica, metaforicidad,
vinculacidn entre figuras retoricas y construccion de sentido de
formacidn semantico referencial).

Estepario Afectivo
[ Desértico [ Carifioso
O Solitario 0 Amable
O Fértil O Décil
Gris Diablo
O Experimentado O Inconformismo
0 Afoso O Lucifer
O Color 0 Maligno
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3.2 ¢Cémo esta conformado el entorno del “sujeto lirico”, en
este caso el lobo? Describa (situacion comunicativa, difraccién
paisajistica, interaccion con representaciones sociales estable-
cidas, vinculacién entre entidad experimentante y difraccion
paisajistica de la formacidn subjetiva, constituciéon sonora y
visual de la formacién sensible y vinculacién entre la
progresion temaética y las tipologias textuales, de la dimension
semantico referencial, mundo mental metaficcional).

3.3 ¢Desde qué estado afectivo se expresa el “sujeto lirico”?
Describalo (entidad experimentante de los estados afectivos de
la formacién subjetiva, signos de puntuacidn, efectos de la
sintaxis, marcadores del discurso, acentos de la constitucion
sonora, reguralidad/irregularidad, bloque y trazo, combina-
ciones estroéficas, los blancos de la constitucién visual de la
formacion sensible, mundo de interfaz metaficcional).

3.4 ¢A qué hacen referencia los usos del verbo trotar en el
poema? ;Como se da cuenta? (metaforicidad, persona
gramatical y verbos utilizados en la formacién subjetiva,
valoracion de campos léxicos, vinculacién entre figuras
retéricas y construccion de sentido, progresion tematica de la
formacidn semadntico referencial, metacognicion).

3.5 En el estimulo anterior ya diferencio “sujeto lirico” de “voz

enunciadora”. Ahora marque con una cruz qué clase de “sujeto
lirico” se presenta en la poesia de Herman Hesse (clasificacion

del “yo lirico” de la formacion subjetiva):

O Yo sujeto lirico

[ Yo objeto de problematizacion metapoética
[0 Yo méscara

O Yo primera persona del plural

3.6 ¢Por qué eligié esa opcion en 3.6? (fundamentacién de la
clasificacion del “sujeto lirico” y reconocimiento de la entidad
experimentante de la formacidn subjetiva).

3.7 ¢Qué caracteristicas (pueden ser literales o inferidas por Ud.)
tienen los tipos de animales se presentan en la poesia? (tonalidad
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afectiva, representacion de los padecientes del estado afectivo,
categorizacion por clasificacidon, situacién comunicativa de la
formacidn subjetiva, formacion semantico referencial general y
mundo mental metaficcional, metacogniciéon). Complete el
cuadro:

Lobo Cuervo Ciervos Liebres

3.8 ¢Qué representaria cada uno de los animales caracterizados
en el punto 3.4. (difraccidén alegdrica de la formacidn subjetiva y
metaforicidad de la formacién semantico referencial, difraccion
alegdrica: aire empatico desubjetivado)?

Lobo Cuervo Ciervos Liebres

3.9 ¢Ud. perteneceria total o parcialmente a alguna de las
categorias de animales presentes? ;Por qué? (relacion efecto
contextual y mundo ficcional, constitucidn ética).

3.10 Teniendo en cuenta la intencidn del “sujeto lirico” ¢Cémo
enunciaria el tépico de la poesia? (intencién metaficcional, tema,
progresion tematica y formacion semdantico referencial general).
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C. ACTIVIDADES DE CIERRE

4- Fase de cierre del circulo hermenéutico

4.1. La sociedad de la poesia ¢es parecida a la suya? ¢Por qué?
(analogia mundo metaficcional con mundo del hermeneuta,
contextualizacion).

4.2. ¢Alguna vez se sintié como alguno de los animales? ; Por qué?
(anclaje en la historia personal del hermeneuta, dimension
intraindividual, constitucién ética).

4.3. ¢Pudo resolverlo, disolverlo o repararlo en funcién de una
actuacion social de mejor calidad? ¢Por qué? (comparacién entre
mundo ficcional y personal - dimension intraindividual,
amalgama cognitiva).

4.4. ;Es una poesia creativa? ¢Por qué? (reconocimiento de la
desconlocacion).

4.5.¢;Aprendi6 algo con esta poesia? ;Qué “conmociéon muda” se
le produjo? ¢Por qué? (conceptualizacion).

Secuencia 2: Poesias de Literatura Latinoamericana

Practica 1

“En el borde”
Piedad Bonnett

A. ACTIVIDADES DE APERTURA

Fase de activacion emocional

1.1. ;Qué recuerdos o vivencias se activan en Ud. cuando
hablamos de ‘borde? (anticipaciéon de la formacion afectiva y
vinculacion con el mundo del hermeneuta, ). Describa o cuente
(anticipacidn de estrategias de amalgama cognitiva).

1.2. ¢Todo ‘borde’ marca un corte, un ‘hasta acd’? ;Acuerda o no,
por qué? (constitucion ética, fundamentacién y anticipacion de
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formaciones afectiva, subjetiva, sensible y semdantico referencial
general).

B. ACTIVIDADES DE DESARROLLO

2- Fase de vivencia literaria:

2.1. Realice una la lectura coral®! de la poesia (valoracién de la
situacién comunicativa de grupo, prdactica atencional y
anticipadores de sensaciones, efectos contextuales, y entidades
experimentantes de estados afectivos).

2.2. Lea, ahora, la poesia de manera silenciosa (practica
atencional focalizada en las vivencias propias, activacion de
formacidn afectiva general y en las del “sujeto lirico”-formacion
subjetiva).

Lo terrible es el borde, no el abismo.
En el borde
hay un éngel de luz del lado izquierdo,
un largo rio oscuro del derecho
y un estruendo de trenes que abandonan los rieles
y van hacia el silencio.
Todo
cuanto tiembla en el borde es nacimiento.
Y solo desde el borde se ve la luz primera
el blanco-blanco
que nos crece en el pecho.
Nunca somos mas hombres
que cuando el borde quema nuestras plantas desnudas.
Nunca estamos mds solos.
Nunca somos mas huérfanos.
(Bonnett, 2021, p. 45)

2.3. ;Qué sensaciones le ha despertado la repeticidn de la palabra
‘borde’? Elabore una lista de no mas de tres términos que se
refieran a lo que ha sentido (activacion de la formacion afectiva

91 Lectura con otros, todos los lectores leen al mismo tiempo de forma acompasada.
Se requiere de atencion al grupo, tolerancia, solidaridad.
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general, percepciéon de lo manifestado por el “sujeto lirico” en
vinculacién con los efectos contextuales, roles y sus
caracterizaciones, deteccion de los efectos contextuales por el
uso de sustantivos: anticipacion de formacién subjetiva).

3- Fase de comprension lectora y apropiacion

3.1. ¢ Por qué el “sujeto lirico” expresa que “Que lo terrible es el
borde, no el abismo”? (descubrimiento de intencién metaficcio-
nal, blancos, sintaxis, combinaciones estréficas de formacion
afectiva general, difraccién alegérica de formacién subjetiva,
metafaforicidad, analogia y valoracion de campos 1éxicos de
formacién semdntico referencial).

3.2. ¢Qué sienten los otros pacientes del poema, mds alla del
“sujeto lirico: angel, rio, rieles? (Difraccion alegdrica: aire
empadtico desubjetivado).

3.3. ¢(Por medio de qué verbo incluye a la entidad experimen-
tante padeciente (fundamento autobiografico -lo factual- en la
configuracidn del sentido -lo ficcional: formacion subjetiva?

3.4. ¢Como se presentan la configuracién sonora y visual?
(versificacion, paralelismos anaféricos, lo lleno y lo vacio,
concentracion y dispersién, continuidad y discontinuidad,
combinaciones estréficas de la formacidn sensible).

3.5. ¢Como caracteriza y conceptualiza el “sujeto lirico” al
‘borde’? (configuracién del mundo mental metaficcional, “sujeto
lirico”, difraccién paisajisitica, situacion comunicativa vy
entidades experimentantes de formacion subjetiva).

3.6. ;Qué efectos le generan los blancos que dejan los versos de
cuatro, dos y cinco silabas? ;Por qué? (examinacion del juego
entre lo vacio y lo lleno de la pagina, mundo mental del “sujeto
lirico”, andlisis de la estructura verbal-discursiva, vinculacién
entre concepto y forma estilistico-discursiva de las formaciones
subjetiva y semdntico referencial, fundamentacion).
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3.7. Dibuje el ‘borde’ y lo que se halla a cada uno de sus lados,
segin la poesia. (Escenificacidn mental, metacognicion,
progresion tematica - formacion semdntico referencial,
difracciones alegdrica y paisajistica de la formacién subjetiva).

3.8. En el lado derecho del ‘borde’ hay un “estruendo de trenes
que abandonan los rieles y van hacia el silencio”. Describa las
imagenes sonoras que se configuran en su mente (escenificacion
mental, andlisis de la estructura verbal-discursiva, vinculacion
entre concepto y forma estilisitico-discursiva: formacién
semantico referencial, valoracion de los efectos sonoros que
devienen de los semas: formacion sensible).

3.9. ¢Por qué “Todo cuanto tiembla en el borde es nacimiento?
(posicionamiento ideoldgico, constitucion ética, fundamentacion,
tonalidad afectiva: formacion afectiva general, reconocimientos
de pautas de progresion temdtica: formacion seméantico
referencia).

3.10. ¢Qué significan los siguientes términos en el cotexto lirico?
Marque la opcion relevante (representacion de los padecientes:
formacion afectiva general, desambiguacion 1éxica, metaforici-
dad, vinculacion entre figuras retéricas y construccién de sentido
de formacién semantico referencial).

Borde Abismo Blanco-blanco

O Orilla O oquedad O oportunidad

O Limite O caida O incoloro

O Lugar [ precipicio 0 nada
Quema Huérfanos

O Arde O imperfectos

O Inquieta O abandonados

[ Calienta [ solos

3.11. ¢Por qué habrd repeticion del adverbio ‘nunca’, como se
vincula con ‘Todo’? (metacognicion, mundo mental
metaficcional, vinculacién entre lo factual y lo ficcional,
utilizacién de deictos para la formacién subjetiva).
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3.12. ;Por qué el “sujeto lirico” pasa del uso de la tercera persona
del singular a la primera del plural? (entidades experimentantes,
vinculacion entre lo factual y lo ficcional progresion tematica,
efectos contextuales: formacion seméntico referencial).

3.13. ¢Como podria caracterizar “al sujeto lirico” de la poesia?
(situacion comunicativa quién habla, desde dénde, en qué
contexto, quién experimenta el padecimiento, a quién se dirige:
formacidn subjetiva).

3.14. Formule tema y tdpico de la poesia (formacion seméntico
referencial).

C. ACTIVIDADES DE CIERRE

4- Fase de cierre del circulo hermenéutico

4.1. ¢En qué consiste lo terrible del ‘borde’? ¢Por qué?
(fundamentacion e intencién ficcional).

4.2. ;Como se entraman con la nocion de ‘borde’, los conceptos
de ‘libertad’, ‘opcién’ e imperfeccion de la naturaleza humana?
¢Por qué? (fundamentacion y amalgama cognitiva).

4.3. Segun lo analizado enuncie el tdpico de la poesia
(condensacion de la forma seméntico referencial y amalgama
cognitiva).

4.4, ;Cudles serian sus bordes? Elabore una lista breve o un
caligrama con ellos. (comparaciéon entre mundo ficcional y
mundo del hermeneuta, amalgama cognitiva).

4.4. ¢Es una poesia creativa? ¢Por qué? (reconocimiento de la
desconlocacién y “estruendo mudo”).

4.5. ¢ Aprendio algo con esta poesia? ¢Por qué? (conformacidon del
conocimiento simbdlico y “estruendo mudo”.
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Practica 2

“Un buey ve a los hombres”*?
Carlos Drummond de Andrade

A. ACTIVIDADES DE APERTURA

1- Fase de activacion emocional

1.1. Las mujeres y los hombres contemplamos la naturaleza, ¢ella
nos observa a nosotros, los humanos? El poeta brasilero Carlos
Drummond de Andrade invierte el juego en la poesia que
abordaremos y nos dice que si. Sin embargo, antes de la lectura de
Andrade, escriba un texto breve (de cualquier tipo y género
discursivo) en el que nos cuente qué imagina Ud. que una vaca,
buey, perro, ave, gato, otro diria de Ud. (activacion de la formacién
afectiva, de la “voz enunciadora” o “sujeto lirico” de la formacién
subjetiva y vinculacion con el mundo del hermeneuta,
representacion de contenido: formacion seméntico referencial).

92 “Um boi vé os homens”

Tao delicados (mais que um arbusto) e correm e correm de um para o outro lado,
sempre esquecidos de alguma coisa. Certamente falta-lhes ndo sei que atributo
essencial, posto se apresentem nobres e graves, por vezes.

Ah, espantosamente graves, até sinistros.

Coitados, dir-se-ia que nao escutam nem o canto do ar nem os segredos do feno,
como também parecem nao enxergar o que é visivel

e comum a cada um de nds, no espago.

E ficam tristes e no rasto da tristeza chegam a crueldade.

Toda a expressao deles mora nos olhos -

e perde-se a um simples baixar de cilios, a uma sombra.

Nada nos pélos, nos extremos de inconcebivel fragilidade,

e como neles ha pouca montanha,

e que secura e que reentrancias

e que impossibilidade de se organizarem em formas calmas,

permanentes e necessarias.

Tém, talvez, certa graga melancélica (um minuto) e com isto se fazem

perdoar a agitagao incomoda e o transltcido

vazio interior que os torna tao pobres e carecidos de emitir sons

absurdos e agonicos: desejo, amor, ciume

(que sabemos nds), sons que se despedagam e tombam no campo

como pedras aflitas e queimam a erva e a agua,

e dificil, depois disto, € ruminarmos nossa verdade.
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Lea y comparta su texto con el grupo (trabajo con otros e

interfaz ficcional, vinculacién con el entorno del hermeneuta).

B. ACTIVIDADES DE DESARROLLO

2- Fase de vivencia literaria

2.1. Lea silenciosamente la poesia (practica atencional). Luego,
realice la lectura escénica frente a su grupo, haga de cuentas de
que es un buey (autoficcionalizaciéon y reconocimiento y
valoracion de los campos 1éxicos, vinculacién entre progresion
temdtica y tipologias textuales: activacion de la formacidn
semantico referencial).
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Tan delicados (mas que un arbusto) y corren,
corren de un sitio a otro, se olvidan siempre de algo.
Ciertamente les falta no sé qué esencial atributo,
ya que a veces se muestran nobles y graves,
ah espantosamente graves, siniestros incluso.
Pobres, se diria que no escuchan
el canto del aire ni los secretos del heno:
tampoco parecen distinguir en el espacio
lo que es para nosotros compartido y visible.
Y se entristecen y en el matadero de la tristeza llegan a la crueldad.
Toda su expresion radica en los ojos y se desvanece
con un simple pestafieo, con una sombra.
Nada en su pelambre, en sus extremidades de fragilidad inconcebible,
y qué poco de montafia hay en ellos
y qué sequedad y qué remolinos y qué imposibilidad de organizarse
en formas serenas, permanentes y necesarias.
Acaso (por un minuto) tienen cierta melancélica gracia
y con ella se hacen perdonar la agitacién incémoda y el traslicido
vacio interior que los vuelve tan pobres y menesterosos,
al punto de emitir sonidos agonicos y absurdos:
deseos, amor, celos (¢qué sabemos nosotros?),
sonidos que se deshacen y caen por tierra
como afligidas piedras que calcinan la hierba y el agua.
Qué dificil rumiar nuestra verdad
después de todo esto
(Drummond de Andrade, 2002)
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2.2. ¢Qué sensaciones le ha despertado? Elabore una lista de no
mds de tres palabras que se refieran a lo que ha sentido
(activacion de la formacion afectiva general, percepcion de lo
manifestado por el “sujeto lirico” en vinculacién con los efectos
contextuales, roles y sus caracterizaciones, deteccion de los
efectos contextuales por el uso de sustantivos: anticipacion de
formacion subjetiva).

2.3. Describa las configuraciones mentales que le genera la “voz
enunciadora” de la poesia de Drummond de Andrade
(reconocimiento de efectos contextuales relacionados con la
vision de la “voz enunciadora” de la formacidén subjetiva,
escenificacion mental, configuracion del entorno metaficcional
de la formacién sensible).

3. Fase de comprension lectora y apropiacion:

3.1. ¢Por qué piensa Ud. que el poeta elige al buey para referirse
a la humanidad y luego lo transforma incluye una pregunta
retérica en primera persona singular (descubrimiento de
intencién metaficcional, difraccién alegorica, situaciéon comuni-
cativa, alternancia de voces enunciadoras: formacion subjetiva,
evocacion para generar “presencias” vinculacidn del concepto
con la forma estilistico discursiva y vinculacién entre el didlogo
textual y la produccién de sentido de la formaciéon semantico
referencial, tonalidad afectiva de la formacion afectiva general).

3.2. ¢Como caracteriza la voz enunciadora a la humanidad?
(configuracién del mundo mental ficcional, difraccién alegorica y
alternancia de varias voces enunciadoras: formacidn subjetiva).

3.3. Extraiga de la poesia todos los verbos, los adjetivos y los
adverbios que la “voz enunciadora” atribuye a la humanidad.
Complete el cuadro. Segun esto ¢Cudl es la visién o concepto de
la “voz enunciadora de hombres y mujeres”? (mundo mental,
inferencias ocasionadas por la activacién afectiva: formacién
afectiva, personificacidn, roles y caracterizaciones, persona
gramatical utilizada y difracciéon alegorica: formacion subjetiva,
vinculacidn del concepto con la forma estilistico-discursiva de la
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formacién semadntico referencial, difraccién alegérica: aire
empdtico desubjetivado).

Verbos Adjetivos Adverbios

3.4. Observe que en la poesia hay versos extensos y otros muy
breves que generan blancos, ¢cudl es la funcién de estos
blancos?, ¢qué efectos generan en Ud. como lector? (examinacidn
de las constituciones sonora y visual de la formacién sensible,
efectos contextuales y vinculacién entre concepto y formas
estilistico-discursivas: formacién semdantico referencial).

3.5. ¢Como se logran el ritmo y la musicalidad en la poesia de
Drummond de Andrade? (reconocimiento y valoracion de los
usos de las formas creativas de la versificacion: constitucién
sonora de formacion sensible).

3.6. ¢A qué se refiere la “voz enunciadora” con “(...) les falta no
sé qué esencial atributo (...)”? Marque con una cruz (formacion
subjetiva general, formacién subjetiva, metaforicidad vy
desambiguacion 1éxica de formacion semdantico referencial).

[ Memoria
[ Sabiduria
I Tiempo

3.7. ¢Por qué eligid esa opcidon en 3.6.? (reconocimientos de
pautas de progresion temdtica de formacién semantico
referencial y fundamentacidn).

3.8. En la poesia hay varias imagenes visuales que remiten a
configuraciones del paisaje en donde acontecen las acciones
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que la “voz enunciadora observa”, ;qué entorno dibujan?
¢Resulta hostil o amigable? ¢Por qué? (escenificacion mental,
fundamentacién, difracciones paisajistica y alegorica de
observacion experimentante: formacién subjetiva).

3.9. ¢Qué problematicas tienen las mujeres y los hombres que el
buey observa? Elabore una lista, extrayendo los versos
(progresion temdtica de formacion semdntico referencial,
constituciones sonora y visual de formacion sensible, inferencias
ocasionadas por la activacidn de la formacidn afectiva general).

3.10. ¢A qué atribuye estos problemas la “voz enunciadora?
Vincule con las respuestas a las consignas anteriores (progresion
temdtica de la formacion semdntico referencial, intencién
metaficcional, percepcion del observador experimentante de la
formacidn subjetiva).

3.11. En la poesia hay una cierta tension entre la “voz
enunciadora del observador experimentante” y lo observado.
¢En qué consiste? (metacognicion, visualizaciéon y difraccion
alegdrica de la formacidn sensible, progresion tematica de la
formacidon semdntico referencial).

3.12. Elabore el tépico de la poesia, atienda a lo respondido en los
puntos anteriores (condensaciéon de la formacién semdntico
referencial, amalgama cognitiva).

C. ACTIVIDADES DE CIERRE

4- Fase de cierre del circulo hermenéutico

4.1. Retomemos el texto que Ud. elabor6 en 1.1. en qué se
asemejan y en qué se diferencian las formaciones afectiva,
subjetiva, verbal discursiva y semdntico referencial en su
produccién y en el poema de Drummond de Andrade? Puede
responder con un texto explicativo o con un cuadro comparativo
(analogias entre mundo ficcional y mundo del hermeneuta,
amalgama cognitiva, apropiacion, constitucion ética).
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4.3. ;Empatiza o no con la poesia? ; Por qué? (comparacion entre
mundo ficcional y mundo del hermeneuta, amalgama cognitiva
y fundamentacion).

4.4. ¢Es una poesia creativa? ¢Por qué? (reconocimiento de la
desconlocacion).

4.5. ¢ Aprendid algo con esta poesia? ¢ Por qué? (conformacidn del
conocimiento simbdlico y “estruendo mudo”).

Practica 3

“La poesia”
Octavio Paz

A. ACTIVIDADES DE APERTURA

1.Fase de activacion emocional

1.1. ¢Qué es la poesia para Ud.? ;Qué diferencias encuentra
entre los textos del pacto lirico y los de los demdas pactos en
relacién con los efectos en el lector, la extension, el ritmo del
texto, la intencionalidad? ;Ha intentado escribir o ha escrito
algun poema?;Como resulté la experiencia? (activacion de la
formacidn afectiva general, vinculacidn entre lo ficcional y lo
factual de lo intraindividual y de la obra en si misma).

B. ACTIVIDADES DE DESARROLLO

2- Fase de vivencia literaria:
2.1. Lea silenciosamente la poesia (practica atencional).

2.2. Luego, realice la lectura escénica frente a su grupo, simule
que Ud. mismo es el poeta y estd en un club de lectura,
socializando con otros colegas (autoficcionalizacion y activacion
de la formaciones afectiva, subjetiva, sensible y semadntico
referencial).
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2.2. ¢Qué sensaciones le ha despertado? Elabore una lista de no
mads de tres palabras que se refieran a lo que ha sentido en su rol
de poeta real o autosimulado (activacion de la formacidn afectiva
general: percepcion de lo manifestado por la voz enunciadora en
vinculacion con los efectos contextuales, roles y sus caracteriza-
ciones, deteccion de los efectos contextuales por el uso de
repeticiones: anticipacion de formacion subjetiva).

La poesia
A Luis Cernuda
Llegas, silenciosa, secreta,
y despiertas los furores, los goces,
y esta angustia
que enciende lo que toca
y engendra en cada cosa
una avidez sombria.

El mundo cede y se desploma
como metal al fuego.

Entre mis ruinas me levanto,

solo, desnudo, despojado,

sobre la roca inmensa del silencio,
como un solitario combatiente
contra invisibles huestes.

Verdad abrasadora,
¢A qué me empujas?

No quiero tu verdad,
tu insensata pregunta.

¢A qué esta lucha estéril?

No es el hombre criatura capaz de contenerte,
avidez que solo en la sed se sacia,

llama que todos los labios consume,

espiritu que no vive en ninguna forma

mas hace arder todas las formas.

Subes desde lo mas hondo de mi,
desde el centro innombrable de mi ser,
ejército, marea.
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Creces, tu sed me ahoga,
expulsando, tiranica,
aquello que no cede

a tu espada frenética.

Ya soélo ti me habitas,
14, sin nombre, furiosa substancia,
avidez subterranea, delirante.

Golpean mi pecho tus fantasmas,
despiertas a mi tacto,

hielas mi frente,

abres mis ojos.

Percibo el mundo y te toco,
substancia intocable,

unidad de mi alma y de mi cuerpo,

y contemplo el combate que combato
y mis bodas de tierra.

Nublan mis ojos imdgenes opuestas,

y a las mismas imagenes

otras, mas profundas, las niegan,

ardiente balbuceo,

aguas que anega un agua mas oculta y densa.

En su himeda tiniebla vida y muerte,
quietud y movimiento, son lo mismo.
Insiste, vencedora,

porque tan sélo existo porque existes,
y mi boca y mi lengua se formaron
para decir tan sélo tu existencia

y tus secretas silabas, palabra
impalpable y despética,

substancia de mi alma.

Eres tan sélo un suefio,

pero en ti suefia el mundo
y su mudez habla con tus palabras.
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Rozo al tocar tu pecho

la eléctrica frontera de la vida,

la tiniebla de sangre

donde pacta la boca cruel y enamorada,
dvida aun de destruir lo que ama

y revivir lo que destruye,

con el mundo, impasible

y siempre idéntico a si mismo,

porque no se detiene en ninguna forma
ni se demora sobre lo que engendra.

Llévame, solitaria,
llévame entre los suefios,
llévame, madre mia,
despiértame del todo,
hazme sofiar tu suefio,
unta mis 0jos con aceite,
para que al conocerte me conozca
(Paz, 1979, pp.104-106)

2.3. ¢Por qué estard dedicada a Luis Cernuda? Probablemente
deba investigar en fuentes bibliograficas o cibergrafia. (contexto,
formacién semdntico referencial: intertextualidad y vinculacién
con el entorno del hermeneuta).

3- Fase de comprension lectora y apropiacion

Responda por escrito:

3.1. ¢Quién padece “(...) furores, goces (..), ruinas (..)”?
(formacion afectiva general: representacion de los padecientes?

3.2. Caracterice al/los padecientes (formacion afectiva general:
representacion de los padecientes y reconocimiento y valoracién
de los campos léxicos —-formacion semantico referencial-).

3.3. (A quién se dirige el texto, en qué circunstancias? (formacion
subjetiva: voz enunciadora y analisis de situacién comunicativa).

3.4. Focalicemos la formacion subjetiva respecto de quién enuncia,
marque con una cruz la opcidn/es adecuada/s (formacién
subjetiva: seleccidn de entidades, deicticos, personas gramaticales
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y formacién semdantico referencial: vinculacion del concepto con
la forma estilistico discursiva, difraccidon alegdrica: aire empatico
desubjetivado):

[ Escritor [ Paciente/experimentante
O Voz/voces enunciadora/s O Sujeto lirico

3.5. ¢Qué caracteristicas tiene quién/es enuncia/n (formacién
subjetiva: uso estratégico de pronombres, instancias del discurso
fija o movil, verbos y personas gramaticales, roles y
caracterizaciones). Tenga en cuenta su respuesta marcada en
347

3.6. Extraiga todos los adjetivos que permitan configurar una
tonalidad afectiva de separacion con la temadtica presentada
(vinculacion del concepto con la forma estilistico- discursiva de
la formaciéon semadntico referencial y la formaciéon afectiva
general).

3.7. ¢Qué rol juega la tensidon entre lo ficcional y lo factual
(formacion subjetiva: instancia de discurso fijo o movil,
formacidn sensible: constitucion visual y formacion semantico
referencial: metaforicidad y vinculacion entre didlogo textual y
produccién de sentido)?

3.8. ¢A qué se refieren las preguntas retdricas presentes en el
texto y cémo se relacionan con el proceso de produccién
artistica? (vinculacién entre figuras retoricas y construccion de
sentido, reconocimiento de progresiéon temadtica, vinculacion
entre progresion tematica y secuencias textuales de la formacion
semantico referencial y constitucién sonora y visual de la
formacion sensible).

3.9. En las 16 estrofas que componen esta poesia hay diferentes
sujetos y verbos nodales (desde la dimensién sintactica) que
rigen la construccion semdéntica. En este sentido, complete el
cuadro para reconocer la estructuracion ‘invisible’ del poema
(formacion subjetiva y progresion tematica y vinculacion del

338



CELIA ALEJANDRA CHAAB ABIHAGGLE

concepto con la forma estilistico discursiva de formacion
semantico referencial).

Estrofa/s nimero Verbo/s nodal/es Sujeto/s

3.10. ¢Qué efectos produce en el lector el tipo de progresién que
marco en 3.10 y cdmo influyen en esos efectos las formaciones
sensible y subjetiva? (estructura verbal discursiva y formaciones
semantico referencial, sensible y subjetiva).

3.11. En la ultima estrofa abunda el pronombre ‘me’ (enclitico o
proclitico), aparecen como introduccion de otros padecientes o
como problematizacion y desdoblamiento del yo (fundamenta-
cidn, y decicticos y sus usos de la formacidén subjetiva).

3. 12. ;Cudl es el referente de ‘madre mia’? ;Qué pedido hace en
su invocacion? Expliquelo. (metaforicidad de formacion
semantico referencial).

3.13. ¢En la poesia ¢hay alternancia de entidades padecientes,
enunciela/s y diga el o los porqué/s? (fundamentacidn, instancias
del discurso fija o movil, entidades experimentantes de los
estados afectivos de formacidn subjetiva).

3.14.;Cémo se logran el ritmo y la musicalidad en la poesia de
Octavio Paz? (reconocimiento y valoracion de los usos de las
formas creativas de la versificacion de la formacion sensible).

3.15. Elabore el topico de la poesia (condensacion de la formacion
semantico referencial, amalgama cognitiva).
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C. ACTIVIDADES DE CIERRE

4- Fase de cierre del circulo hermenéutico

4.1. La poesia se multiplica en formas de conocimiento.
Argumente o refute, use versos del poema de Paz para sostener
sus enunciados. (amalgama cognitiva, fundamentacion, forma-
cién semantico-referencial y afectiva).

4.2. ; Aprendi6 algo con esta poesia? ;Qué? ;Por qué? (conforma-
cion del conocimiento simbdlico).

Secuencia 3: Poesias de Literatura Argentina

Practica 1

“Cuadrados y angulos”
Alfonsina Storni

A. ACTIVIDADES DE APERTURA

Fase de activacion emocional

1.1. ¢A qué nos referimos con la frase: “Esa persona es un
cuadrado”? (activacidn de la formacién afectiva general, metafo-
ricidad: anticipacién de formacién semdntico referencial).

1.2.¢.Como se sentird una persona a la que se lo dicen? (activacion
de la formacidén afectiva general, percepcion de lo manifestado
por el enunciante, en vinculacion con los efectos contextuales,
roles y sus caracterizaciones, deteccion de los efectos
contextuales por el uso de adjetivos: anticipacién de formacién
subjetiva).

340



CELIA ALEJANDRA CHAAB ABIHAGGLE
B. ACTIVIDADES DE DESARROLLO

2- Fase de vivencia literaria

2.1. Realice una la lectura grafica®® de la poesia (escenificacion
mental por traduccién cognitiva, constitucién visual de
formacidon sensible y difraccién paisajistica de formacion
subjetiva).

Casas enfiladas, casas enfiladas, casas enfiladas.
Cuadrados, cuadrados, cuadrados.
Casas enfiladas.
Las gentes tienen el alma cuadrada.
Ideas en fila.
Y éngulo en la espalda.
Yo misma he vertido ayer una lagrima,
Dios mio, cuadrada.
(Storni, 1961, p. 159)

2.2. ;Qué sensaciones le ha despertado? Elabore una lista de no
mds de tres palabras que se manifiesten lo experimentado
(seleccion léxica orientada a la activacién afectiva, tonalidad
afectiva, blancos y sintaxis, combinacién estréfica de la
formacion afectiva).

3- Fase de comprensidn lectora y apropiacion

3.1. ¢Para qué la voz enunciadora repite las expresiones “casas
enfiladas” y “cuadrados”? (descubrimiento de intencién
metaficcional y efectos contextuales de la formacidn subjetiva).

3.2. ¢Qué relacidn existe entre las filas, los cuadrados y los
angulos, segun sus conocimientos geométricos? (activacion de
conocimientos previos del mundo mental del hermeneuta,
difraccidn alegdrica: paisajistica y aire empatico desubjetivado
de formacion subjetiva).

93 ectura grafica: proceso de traduccion en el que el lector dibuja mientras lee, delinea,
traza. Sustituye palabras por imagenes.
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3.3. ¢Como se relacionan las gentes que tienen el alma cuadrada
con las ideas en fila? (configuracion del entorno ficcional del
poema, mundo mental metaficcional, uso de la tercera persona
de incorporaciéon de otros pacientes: formacion subjetiva,
amalgama cognitiva).

3.6. ¢Qué se activa en usted al leer el ultimo verso? (vinculacién
con el mundo del hermeneuta, tonalidad afectiva de formacion
afectiva general y formacion semantica proyectual) Marque con
una cruz:

O Sorpresa O Agrado
O Religiosidad O Espanto

3.7. Justifique la eleccion de la respuesta de 3.6. (fundamentacidn,
efectos contextuales y tonalidad afectiva y formacién semadntico
referencial: metaforicidad).

3.8. ¢Como supone que es la personalidad del “sujeto lirico”?
(caracteristicas, como se siente respecto del mundo exterior, ¢es
la misma en los primeros versos que en los ultimos?) (mundo
mental del “sujeto lirico”, desdoblamiento del yo, metacognicion
de la formacion subjetiva).

3.9. ¢El “sujeto lirico” es igual que las gentes de alma cuadrada?
¢Por qué? (amalgama cognitiva, posicionamiento ideoldgico,
constitucién  ética, analogias, dispositivo de entidad
experimentante de formacion subjetiva).

3.10. Escriba tres preguntas que quisiera que el “sujeto lirico” le
respondiera (metacognicion y articulacion entre lo ficcional y lo
factual de la formacidn subjetiva).

3.11. ;Cémo descubre Ud. que en esta poesia coinciden la voz
enunciadora y el sujeto lirico? (el pronombre como objeto de
problematizaciéon metapoética y metacognicion de la formacién
subjetiva).

3.12. ;Por qué aparece el pronombre personal ‘yo’ recién en el
penultimo verso? (momento de emergencia de la primera
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persona y vinculacién del sujeto lirico con el mundo mental del
hermeneuta: formacién subjetiva).

3.13. Describa como se presenta la formacion sensible en la
poesia ¢Por qué? (fundamentacion y constitucion sonora y visual
de formacion sensible).

3.14. Enuncie tema y topico de la poesia (formacidén semdantico
referencial).

C. ACTIVIDADES DE CIERRE

4- Fase de cierre del circulo hermenéutico

4.1. La gente de la poesia, ¢es parecida a la de su sociedad? ¢Por
qué? (amalgama cognitiva, analogia, relacion entro lo ficcional y
lo factual de formacion subjetiva).

4.2. ¢Alguna vez se sintié como el “sujeto lirico? (anclaje en la
historia personal del hermeneuta, dimension intraindividual,
difraccidn alegorica de formacion subjetiva).

4.3. ¢Pudo resolverlo? ;Por qué? (comparacion entre lo factual y
lo ficcional de formacion subjetiva).

4.4.;Es una poesia creativa? ¢Por qué? (reconocimiento de la
desconlocacion).

4.5. ¢Aprendi6 algo con esta poesia? ¢Por qué? (construccién
conocimiento simboélico, reconocimiento de la funcionalidad del
tema y del topico de la formacion subjetiva).
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Practica 2:

“Espantapajaros”
Oliverio Girondo

A. ACTIVIDADES DE APERTURA

1- Fase de activacion emocional

1.1. Las palabras compuestas guardan secretos, componen
enigmas, generan realidades ;qué imagenes le sugiere la palabra
‘espantapdjaros’? Describalas (activacién de la formacion
afectiva general, anticipacion de metaforicidad de la formacion
semantico referencial).

1.2. ;Con qué intencién se usa, habitualmente el término
‘espantapdjaros y para qué? (tonalidad afectiva de unién o de
separacion de formacion afectiva general y vinculacién con
entorno del hermeneuta).

B. ACTIVIDADES DE DESARROLLO

2- Fase de vivencia literaria

2.1. Observe la forma de la poesia (formacion sensible:
constitucidén visual).

2.2. Delinee el contorno del caligrama mientras lo lee
(constitucion visual y sonora de formacion sensible —atienda a
las instrucciones de lectura del mismo poema-y lectura grafica).
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Yo no sé nada
Ti no sabes nada
Ud. ne sibe nada
El ng sabe mnada
Ellps no sabennada
Ellas no sabennada
Uds. ne saben nada
Meosolros no sxbemos nada.

La desorientacién de mi peneracién liene su explicacién en o
direccidn de nuestra educacidn. cuoys idealizacién de la accidém,
era — jsin discusidén! — una mislilicacidn, en conlradicaidn eon
nuestra propensién a la medilacidn,a la
contemplacidn ¥ a la masturbacidn.
{ Gutural. lo mais guluralmente
que se pucda). Creo que creo
en lo que eréo QU Do Creo.
Y creo que no Ccreo <n
lo que creg que creo.

“Cantar dc las ranas”

WYY A LA Y Y

su ba Wi 4 su  ba
bo o es es  he o
las  las  LiY 127 Ias  las
cE es iA A es cs
ca  ea qui ci oca ca
[} le no no le Ie
ris ras 3.3 [+.4 Tas ras
arri  aba t4 ti  arri aba
Lbal. jel L. L. hal, jol

(Girondo, 1999, p. 77)

2.3. ;Qué sensaciones le ha despertado? Elabore una lista de no
mas de tres palabras que manifiesten lo experimentado con la
observacion, el delineado y la lectura (seleccién 1éxica orientada
a la activacién afectiva, tonalidad afectiva, blancos y sintaxis,
combinacién estrofica de la formacién afectiva, formacién
sensible; puntuacion y seleccidn 1éxica de formaciones subjetiva
y semantico referencial).
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3- Fase de comprension lectora y apropiacion
Responda por escrito:

3.1. ¢Por qué piensa que experimento lo detallado en el punto
2.3.? (metacognicién y formaciones afectiva general, subjetiva,
sensible y semdantico referencial).

3.2. Vuelva a observar al caligrama y describa las proporciones
de tamafio de la formacion antropomorfica (formaciones
subjetivas y constitucién visual y sonora de la formacion
sensible, reconocimiento y valoracién de los campos 1éxicos de
formacion semantico referencial):

- cabeza o sombrero (en su descripcion nombre cual prevalece en su
mirada):

- cuello (en caso de que lo perciba):

- brazos:

- torso:

- cintura:

- piernas:

3.3. ¢;Cudl es la/s funcién/es de los blancos que se observan
antes de los brazos, antes de la cintura y en las piernas? Marque
una opcidén y luego justifiquela (fundamentacion, constitucién
visual y sonora de la formacidén sensible y funciones de los
blancos y la puntuacion de la formacion subjetiva).

3.3.1 Lograr que el lector:

[ se perturbe

O se relaje

[ advierta que se anticipa un cambio de sentido
O interrumpa la lectura

O facilite la representacion del tema

[ advierta que se genera un ritmo

O otras (enuncie en caso de haberlas hallado)

3.3.2. Justificacion de su/sus elecciones (fundamentacién y
efectos contextuales).

3.4. Cada una de las partes del caligrama estd “cargado” con
palabras que pertenecen a un mismo dambito semadntico.
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Explique a qué hace referencia cada uno (efecto de presencia,
categorizacion de la progresion temdtica, vinculacion del
concepto con la forma estilistico-discursiva de la formacion
semantico referencial, difraccién alegorica: aire empatico
desubjetivado):

- cabeza o sombrero:

- cuello (en caso de que lo perciba):
- brazos:

- torso:

- cintura:

- piernas:

3.5. ¢Con qué objetivo serda que se conjuga el verbo ‘saber’ de
manera negativa? ;Por qué aparecerd la conjugacion de primera
persona plural al final, alterando el orden establecido en las
conjugaciones (aceleracién/desaceleracion, efectos de sintaxis de
constitucion sonora de formacion sensible, configuracion del
sentido de formacién semadntico referencial, tonalidad de
formacidn afectiva, uso de pronombres personales y verbos de
formacidn subjetiva).

3.6. Luego, en rojo se presenta lo que serian los hombros y el
afinamiento del cuerpo hacia la cintura, comienza con prosa y
rima consonante marcada ¢qué efectos se pretenden lograr y
cudles seran las intenciones de la voz enunciadora (constitucion
sonora, visual de formacion sensible, evocacion para generar
“presencias” y reconocimiento y valoracion de campos 1éxicos,
vinculacion entre progresion temdtica y tipologias textuales de
la formaciéon semdntico referencial, intencién ficcional de
dimension extraindividual).

3.7. Explique la perifrasis y los oximoros de la parte baja de
vientre con el verbo creer ;0 estard presente también el verbo
crear’ (vinculacién entre figuras retéricas y construccién de
sentido de la formacion semdantico referencial).

3.8. Y llegamos al bajo vientre y a las piernas: dos colores y
disociaciones de sentido que sin embargo generan constructos
oximorodnicos. ;Puede explicarlos? ¢ Qué efectos producen? ;Qué
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intenciones tendra la voz enunciadora (constitucién sonora,
visual de formacién sensible, evocacion para generar
“presencias” y reconocimiento y valoracion de campos 1éxicos,
vinculacién entre progresion temdtica y tipologias textuales de
la formacién semadantico referencial, intencién ficcional de
dimensidén extraindividual).

3.8.¢Con qué intencion infiere Ud. que se colorean y distribuyen
espacialmente las palabras, tal como se presentan, observe
especialmente la tipografia y disposicion de letras y palabras en
las piernas? (intencion metaficcional, formacion sensible,
intencién metaficcional de formacion subjetiva e intencidn
ficcional de dimension extraindividual).

3.9.¢Qué moviliza en Ud. este caligrama en que cada formacion
antropomorfica estd “como pintada” con palabras de un mismo
ambito semdntico? (formacion sensible general, formacion
semantico referencial y efectos contextuales).

3.10. Ahora explique la relacidn entre los cinco o seis ambitos
semanticos que se manifiestan en la poesia visual o caligrama ¢se
presenta un tema y progresa?, ;se quiebra el tema presentado en
cabeza o sombrero?, ;como se vincula con el siguiente? Y asi
sucesivamente, hasta llegar a las piernas (formaciones subjetiva,
formacidn sensible y formacion semantico referencial.

3.11. Segun las respuestas anteriores:

La progresidn tematica es (reconocimiento de la caracterizacion
de progresion tematica):

O de paralelismo

O lineal

[ de tema derivado

O de ruptura tematica

O justificacion de su/sus elecciones (metacognicion y
fundamentacién de formacién semantico referencial

3.12. Segun las respuestas anteriores, defina el tema del
caligrama (formacion semantico referencial).
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3.13. Marque, a su entender, qué secuencia de tipologia/s
textuales se presentan en el poema y luego justifique
(vinculacion entre concepto, vinculacion del concepto con la
forma estilistico-discursiva y progresion temdtica de formacion
semantico referencial):

[ Narrativa

O Descriptiva

[0 Argumentativa

[ Explicativa

O Dialégica
Justificacidn (metacogniciéon y fundamentacién de formacion
semantico referencial).

3.14. ;Quién expresa o genera el caligrama? ¢Desde qué
perspectiva? (reconfiguracion de la voz enunciadora e intencién
metaficcional de formacion subjetiva). Esta respuesta suya esta
vinculada de alguna manera con la de 1.4. respecto de la
tonalidad afectiva, por qué (formacion afectiva general)?

3.15.;Cudl es la intencion del autor o escritor? (intencion
ficcional y formacidn subjetiva).

C. ACTIVIDADES DE CIERRE

4- Fase de cierre del circulo hermenéutico

4.1. En funcién de todo lo analizado ¢por qué la figura del
caligrama es la de un espantapajaros? ¢Quiénes son los pajaros?
¢Quiénes los ‘espanta’ (amalgama cognitiva, construccién de
conocimiento simbodlico, fundamentacién, descubrimiento del
experimentante de formacion subjetiva).

4.2. ¢Es una poesia innovadora, original? ¢Por qué?
(reconocimiento de la desconlocacion).

4.3. ¢Aprendio algo con esta poesia? ¢Por qué? (conceptuali-
zacién, reconocimiento de la funcionalidad del tema de la
formacion semantico referencial).
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4.4. Retome las palabras que evidencian sus primeras
percepciones del poema (1.3, 2.3., 3.1.) y arme un caligrama con
ellas, puede agregar algunas mas (amalgama cognitiva, analogia,
relacion entro lo ficcional y lo factual de formacion subjetiva).

4.5. Titule su caligrama y justifique su eleccion (amalgama
cognitiva y fundamentacion).

Practica 3

“Paraisos”
Raul Silanes

A. ACTIVIDADES DE APERTURA

1- Fase de activacion emocional

1.1. ;Qué viene a su mente cuando hablamos de paraiso?
(activacidn de la formacion afectiva y vinculacién con el mundo
del hermeneuta, interaccién con representaciones establecidas
de la formacion subjetiva).

1.2. ¢Existe para Ud. el paraiso? ;Por qué? (constitucion ética,
posicionamiento ideolégico y fundamentacién de dimensién
intraindividual de la Literatura).

B. ACTIVIDADES DE DESARROLLO

2- Fase de vivencia literaria

2.1. Escuche la lectura sonora® de la poesia (practica atencional,
constitucion sonora de formacion sensible).

94 Lectura sonora: un lector realiza lectura con prosodia y figura tonal, los oyentes
cierran los ojos y a través de los sonidos que efectta el lector, va escenificando
mentalmente el sitio que describe la poesia.
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Sobre la pagina en blanco
un color puebla y seca flores.

Espada la luz, encrucijando,
corta pajaros en mi sangre.

Abreva jadeante
su antorcha de camaleones.

La llave ha quedado ciega,
y una fécula estelar gotea del grifo
su Gltima vuelta consciente.

Brdjula incapaz que va y viene
de la pena,
como si fuera una sequia.

Botella rota de la que saltan anillos
que en mi espumoso barro,
clavan frentes y peces abatidos.

Pulula y mata,

aurora que no puede soportar
ningln rocio;

montén seco de cadenas.

2

Aqui, aqui, aqui,
como ultimo aqui.

Como cuando nifio
canté dentro de mi hoyo,
en un primer ordenamiento.

3

Como cuando supe
que la palabra sagrada
iba a nombrarme;
y apresurada,
abierta por otros tantos cuchillos,
su queja amarraria a la rueda
con vientos y raros reinos,
mi camino.
(Silanes, 2004)
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2.2. ¢Qué sensaciones le ha despertado? Elabore una lista de no
mds de tres palabras que se refieran a lo que ha sentido
(tonalidad afectiva, y efectos contextuales activacion de la
formacién afectiva general y evocacion para generar
“presencias” de formacion semantico referencial).

2.3. Describa las configuraciones mentales que le generan las
‘eles’ y las ‘eres y erres’ de las palabras de la poesia de Silanes.
(reconocimiento de efectos contextuales relacionados con la
repeticiéon de sonidos: constitucién sonora de la formacién
sensible).

3- Fase de comprensidn lectora y apropiacion
Responda por escrito:

3.1. Relea los dos primeros versos ¢qué colores pueden ser los
que “pueblan y secan flores” (constitucidn visual de formacion
sensible).

3.2. ¢{Quién “Abreva jadeante su antorcha de camaleones? ¢Por
qué? (reconocimientos y de voz enunciadora de formacion
subjetiva, pautas de progresion temdtica de formacién semantico
referencial).

3.3. ¢A qué hard referencia la expresion “La llave que ha quedado
ciega”? ¢Por qué? (metaforicidad de formacidén semadntico
referencial).

3.4. ¢A qué sensaciones remiten los objetos del paraiso?
Fundamente (difraccion alegdrica: aire empdtico desubjetivado
y fundamentacidn).

3.5.¢” Lallave que ha quedado ciega se tensa en analogia con “La
bryjula incapaz que va y viene de la pena”? (analogia de
metaforicidad de formacion seméntico referencial).

3.6. En la estrofa 6 se introduce un deictico de tercera persona
singular ¢a quién hace referencia? ¢Como lo descubre?
(metacognicion y uso de deicticos de formacion subjetiva).
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3.7. Una con flechas sustantivos con adjetivos y verbos, segun el
sentido de la poesia (deteccion de la formacion semadantico
referencial para la construccion de la formacion afectiva y
relacién concepto con forma estilistico discursiva de formacién
semantico referencial).

Sustantivos Adjetivos Verbos
espada estelar pululan
llave incapaz ha quedado
fécula rota vay viene
brdjula jadeante gotea
botella ciega abreva

3.8. ;Como contribuyen los blancos a organizar el contenido?
¢Como se da cuenta? (metacognicion y consideracion de blancos
segun funciones enunciativas, indicadores de ritmo vy
respiracion en la lectura sonora, formacion sensible).

3.9. Marque con una cruz la opcidn correcta y fundamente, es un
poema:

[0 Poema extenso O Poema en serie

3.10. (Como advierte la respuesta pertinente en 3.8? (metacog-
nicién).

3.11. ;A qué sitio referencia el adverbio ‘aqui’ y su repeticidn en
el segundo apartado del poema? ¢Por qué? (metacognicidn,
mundo mental metaficcional, vinculacién entre lo factual y lo
ficcional, utilizacion de deictos para la formacién subijetiva,
interfaz metaficcional).

3.12. ;Qué significan los siguientes términos segun el cotexto
lirico? Marque la opcion correcta (desambiguacion léxica,
reconocimiento de ejes de sentido y formacién semadantica
proyectual de formacion semdantico referencial).

Hoyo Ordenamiento Encrucijando Espada
O Interior O Organizacién O Manifestando [0 Arma
O Hueco O Estructura O Crucificando [0 Palabra
O Lago O Proceso O Eligiendo O Luz

Sangre Camino Paraiso
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CAPITULO 10. SECUENCIAS DIDACTICAS PARA LA MEDIACION DEL PACTO LIRICO ...

O Fluido O Poesia O Cielo
O Mente O Ruta O Paisaje
O Cuerpo I inerario O Creacién

3.13. Detecte la secuencia o tipologia textual predominante y
fundamente (formacion semdantico referencial).

3.14. ;Por qué la voz enunciadora (bajo cualquiera de sus formas)
expresa que “la palabra sagrada” “esta abierta por otros tantos
cuchillos”? (descubrimiento de intencién metaficcional,
metaforicidad de formacion semdantico referencial y difraccion
alegdrica de formacién subjetiva).

3.15. ¢Como se caracteriza en el poema al “Paraiso”?
(configuracion del mundo mental metaficcional y difraccién
paisajistica de formacion subjetiva).

3.16. ;Entre la “voz enunciadora” y el espacio hay una tonalidad
de uniéon o de separacion? ;Por qué? (tonalidad afectiva,
descubrimiento de intencién metaficcional, reconocimiento de la
desconlocacién, metacognicion).

3.17. ¢Como podria caracterizar a la “voz enunciadora” y a las
entidades padecientes de la poesia? (quién habla, desde ddnde,
en qué contexto, quién experimenta el padecimiento, a quién se
dirige, formacion subjetiva).

3.18. Marque con una cruz la/s opcién/es que considere
adecuadas segun los verbos de las estrofas y fundamente
(fundamentacion y usos estratégicos de pronombres personales.

Primera persona
O Sujeto lirico
O Mascara
O Objeto de problematizacién metapoética
O Primera persona plural

Segunda persona
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O Interlocutor
O Problematizacién de la primera por desdoblamiento
O Desdoblamiento del yo

Tercera persona
O indice de incorporacién de otros pacientes
O Como problematizacién o desdoblamiento del yo
O Omision de pronombres personales y otras marcas de persona

C. ACTIVIDADES DE CIERRE

4- Fase de cierre del circulo hermenéutico

4.1. Segun la forma semdéntico referencial de Paraiso, enuncie el
topico y fundaméntelo (condensacién de la forma semadntico
referencial y amalgama cognitiva).

4.2. ¢Como es su proceso cuando escribe sobre una hoja en
blanco? ¢Empatiza o no con la poesia? ¢Por qué? (comparacion
entre mundo ficcional y mundo del hermeneuta, amalgama
cognitiva y fundamentacion).

4.3. ¢Es una poesia creativa? ¢Por qué? (reconocimiento de la
desconlocacion).

4.4. ; Aprendi6 algo con esta poesia? ¢ Por qué? (conformacidn del
conocimiento simbdlico).
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A modo de valoracion final

Las nueve prdcticas concretas propuestas para la mediacidn del
planteo de Estruendo mudo no agotan el analisis de los textos. Es
preciso recordar que un poema nunca termina de analizarse,
siempre se puede seguir y seguir. Lo que si podemos afirmar,
luego de varios afios como mediadores con jovenes y adultos, es
que es preciso leer muchas poesias y analizar bastante y desde
distintas perspectivas para evaluar muy poco.

Leer poesias todos los dias, leer en voz alta, leer escénicamente,
leer resaltando y divirtiéndose con la sonoridad de nuestras
magnificas vocales y consonantes, leer tonalizando, cambiando
las voces segun los estados de d&nimo y/o los pacientes; es leer para
vivir, leer para ser feliz, leer para repararse. La poesia ofrece un
espacio intimo que oficia de refugio, de resistencia, de reflexion,
de sitio privilegiado para rearmarse y salir nuevamente al espacio
comunitario, mejorado, repensado, revivido.

Ensefiar a leer poesia es una tarea de amor, de trayectoria, de
entrega. Es licito y empdtico dar a conocer nuestro propio
itinerario lector, nuestros modos de abordarla. La tia Elena nos
inicié pasando de mano en mano las Rimas de Bécquer, ella, la
diferente, pasé su legado lirico a través de una simple frase: “Aca
tenés un libro lleno de sentimientos”. Eso fue suficiente en el
ambito familiar. En la escuela, en lo institucional, es un gesto
honesto y profesional, mostrar el camino de acceso pedagdgicoy
transitarlo con los estudiantes mientras estdn en nuestras aulas.
De esta manera sabremos que desarrollaran sus capacidades de
comprensién y produccion de textos y se tornardn competentes
en toda estrategia de lectura y escritura, independientemente del
ambito en el que se desempefien. Esto permite que luego
confiemos en que ellos sabran hallar sus propios caminos.
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