DECIMO
ANIVERSARIO

n

RECIAL Vol. XI,Ne17

RECIAL

LA INTENCION LIRICA. NOTAS SOBRE UN ARCHIGENERO

Ali Calderon”
Resumen

Este articulo desarrolla una categoria critica a partir de ciertos poemas que requieren
quebrantar la nocién de autonomia literaria: la intencién lirica. EI poema, vinculado a
la autobiografia, a la autoficcion o a la autonarracion, deja de lado la tradicional
definicion de lirismo para plantear un problema tedrico: las diferentes capas o niveles
que llenan de sentido al pronombre yo. Desde los aportes criticos de la teoria de la
enunciacion (Dominique Rabaté, Alain Rabatel, Dominique Maingueneau, Jean-Michel
Maulpoix) se describen distintos sujetos modales o escenografias en las que opera la
intencionalidad lirica. De este modo, se pretende incorporar al andlisis del Sujeto lirico
y el Scribens un concepto que los integra: la firma poética, segin la describe Mutlu
Konuk Blasing.
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THE LYRICAL INTENTION. NOTES ON AN ARCHGENRE
Abstract

This work develops a critic category starting from certain poems that require breaking
with the notion of “literary autonomy”: the lyrical intention. The poem, linked to
autobiography, the autofiction or the autonarrative, leaves behind the traditional
definition of lyricism to account for a theoretical problem: the distinct layers or levels
that give the pronoun “I” a meaning. From the critical contributions of the theory of
enunciation (Dominique Rabaté, Alain Rabatel, Dominique Maingueneau, Jean-Michel
Maulpoix), various modal subjects or scenographies in which the lyrical intentionality
operates are described. In this sense, | intend to incorporate the analysis of the lyrical
subject and the Scribens, a concept that integrates them: the poetic signature, as
described by Mutlu Konuk Blasing.
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Hegel (2005), al reflexionar sobre la forma de la poesia lirica, recuerda que “todo
emana del corazén y del alma del poeta. Es més: todo depende de su disposicion y de su
situacion particular” (p. 83)*. Es una idea vinculada de modo estrecho con lo expresado
por Goethe (2018), el 11 de junio de 1825, en sus conversaciones con Eckermann:
“Sentir vivamente la circunstancia y ser capaz de expresarla. Eso hace un poeta”. No
por nada, Joan Alenshire (2001) nos recuerda, al hablar del lirismo, que “Arquiloco
toma los primeros datos, los més proximos a lo individual: el aqui, el ahora, el yo” (p.
21).

En su autobiografia literaria Vida perdida, Ernesto Cardenal vuelve a un momento de
su juventud y nos permite ver entre lineas que, en su poesia, especialmente en la de los
Epigramas, hay una especie de transparencia o traduccion de la realidad. La experiencia
es transcripta en el papel:

Me estoy acordando ahora que una vez en mi cuarto les lei al poeta
José Coronel Urtecho y a Carlos Martinez Rivas un epigrama
recién hecho... En él describo no sélo la belleza de Myriam sino su
belleza mas alla de la belleza. Fue cuando ella entraba a la catedral
a la misa de doce, o tal vez salia. Yo hablo de que la vi en la calle,
y debe haber sido la calle lateral de la catedral:

Ayer te vi en la calle, Myriam, y

te vi tan bella, Myriam, que

(iCémo te explico qué bella te vi!)

Ni ta, Myriam, te puedes ver tan bella ni
imaginar que puedas ser tan bella para mi.
Y tan bella te vi que me parece que

ninguna mujer es mas bella que tl

ni ninglin enamorado ve ninguna mujer

tan bella, Myriam, como yo te veo a ti

y ni td misma, Myriam, eres quizas tan bella
iporgque no puede ser real tanta belleza!

Que como yo te vi de bella ayer en la calle,
0 como hoy me parece, Myriam, que te vi. (Cardenal, 2003, p. 33).

En poesia, quiza por herencia del Romanticismo, se tiende a establecer la identidad
entre el poeta, el sujeto de la enunciacion y el sujeto del enunciado; como si el autor
mismo hablara en su poema, como si, de alguin modo, se concediese aquello de que el
estilo es el hombre. Del nuevo decoro impuesto por el Romanticismo, heredamos la idea
de que la transparencia es piedra de toque de la poesia. Para Herder (en Berlin, 2000),
por ejemplo, “la vida consiste en expresar la experiencia propia tal y como nos ocurre,
comunicandosela a los otros con la totalidad de nuestra personalidad” (p. 96). En esta
misma linea, pero desde otra poética, Octavio Paz, en entrevista con Enrico Mario Santi,
dice: “‘Piedra de Sol’ es un poema que trata de ser un poco la autobiografia no
solamente mia, sino de mi generacion” (Santi, 2014, p. 48). Y continua:



En mi poesia ha habido cambios, pero esos cambios obedecen a mi
naturaleza personal y a la vida que he llevado... Yo siempre he pensado
que la poesia en cierto modo es un diario. La poesia, decia Goethe,
siempre es poesia de circunstancias. (Paz en Santi, 2014, p. 58).

Hay algo de verdad en esto.

Lo anterior nos obliga a poner en la palestra aquello que suponia Kéate Hamburger
(en Rabaté, 1996) al reflexionar sobre los géneros literarios: “La poesia lirica se define
como referida a un yo de origen real” (p. 66)°. El Octavio Paz de 1987 explicita su
posicion y explica: “Escribo quiza para inventarme. Para ir mas alld de mi mismo por
una parte o bien para recordarme, porque la poesia esta ligada con la memoria” (Santi,
2000, p. 42). En su Preparacion de la novela, Roland Barthes (2005) escribe que la
imaginacidn, la memoria, es inexacta porque destruye y deshace el dato preciso; y acude
al Bachelard de El aire y los suefios, quien nos dice que “la imaginacion es la facultad
de deformar las imagenes proporcionadas por la percepcion” (p. 52). No hay relato
verdadero, objetivo, fiel a los acontecimientos. Todo es una construccion de la
memoria, es decir, una deformacion, una interpretacion, una ficcion.

De los multiples estudios sobre teoria de la historia, por ejemplo, hemos heredado la
nocion de que, al pasar por la fase de la inventio, la historia se escribe como la
literatura®. El discurso referencial por antonomasia es el historiografico. Dar cuenta de
la historia es referir ciertos acontecimientos, interpretarlos y otorgarles un orden
particular, dotarlos de una sintaxis singular. Organizar es una forma de la enunciacion.
Es algo semejante a lo que sucede en la escritura de la novela o el cuento®. A partir de lo
anterior surge un problema de pragmatica: si la historia se escribe a la manera de la
literatura, ;debe ser leida de otro modo? ¢EI discurso vericondicional se desvanece o
diluye en el empleo de los mecanismos de la ficcion? ¢Se suspende en ella la funcion
referencial del lenguaje y emerge el discurso autbnomo que instaura la funcion poética?
Pareciera que, al modo en que lo pensara Nietzsche (1975) en EI crepusculo de los
idolos, “el mundo verdadero termin6 convirtiéndose en una fabula” (p. 51).

La dictadura estructural nos lo recuerda de vez en vez: “Si partimos de la base de que
la poesia es representacion del hablar real y, por tanto, frase imaginaria, habremos de
salvar las viejas cuestiones de biografismo de autor que hacian buscar detras del yo
poético al yo de la vida del poeta” (Pozuelo Yvancos, 2010a, p. 219). Mutlu Konuk
Blasing (2008) lo pone en otros términos: “El referente de lo lirico es hipotético: las
percepciones, las emociones, los pensamientos y los recuerdos de un ‘Y0’ que se refiere
s6lo a la instancia dada del discurso” (p. 33). El poema, codificado como tal, segun la
elaboracién de Lotman, es un sistema secundario®. En tanto poema, el discurso es
construido por un locutor, un Yo lirico que planifica estimulos lingiisticos y efectos
animicos®. Es clara la idea: el poeta —es decir, la persona— no habla directamente en
su poema’.

Y, sin embargo, se mueve. La poesia es compleja y escapa a definiciones en vista de
sus multiples instancias de enunciacion y de la diversificacion de sujetos modales. Las
muy diversas situaciones de comunicacion nos hacen dudar; las convenciones genéricas
también (formas mixtas, fronterizas, impuras). La poesia es un tipo de discurso que
soporta, al mismo tiempo, distintos pactos de lectura (ficcional, lirico, biogréfico). El
Yo lirico, ademas, tiene una memoria polibiografica: “La memoria de todos los poemas
y todos los libros” (Maulpoix, 2002, p.242). La tradicion literaria. Todo poema recuerda



a Catulo por las calles de Roma, a Garcilaso enamorado en Napoles, en el Tajo o en el
destierro del Danubio. En cada verso, Géngora responde “a los que dijeron contra las
soledades” por las calles de Madrid, y Borges aparece de pronto en Recoleta. Todo
poema se baja del Juarez-Loreto para llegar a Polanco y encontrarse con Efrain Huerta.
La poesia se caracteriza por una suerte de invocacion a la realidad. Es algo que podria
Ilamarse ilusion factual o pretension referencial y que, para mayor precision, identifico
como una intencién lirica®.

Jean-Michel Maulpoix (2002) ha escrito que “el lirismo cuestiona espectacularmente
al sentido, al ser y a la identidad” (p. 216). Puesto que “el lirismo es uno de esos
espacios extrafios en los que lo humano deviene legible, manifiesta en la lengua la
presencia del hombre” (Maulpoix, 2002, p. 219). Eso legible no es Unicamente la cosa,
tal como la piensa Lacan, sino, acaso también, lo que el Gltimo Roland Barthes (2005)
—en un movimiento que va de la muerte del autor a la des-represion del autor— define
como biografemas, esto es, “algunos detalles, algunos gustos, algunas inflexiones” (p.
278) del sujeto. La intencion lirica contamina de algin modo la autonomia de los
discursos estéticos, porque opera bajo la Ilamada nebulosa autobiogréfica, en el espacio
autobiografico, el campo de accion de la identidad “del autor, el narrador y el
personaje” (Lejeune, 1975, p. 15). Es por ello que Michel Deguy (en Maulpoix, 2002),
en la tradicion critica francesa, asevera que “el poema es esencialmente referencial” (.
219)°.

La intencion lirica es impelida por una pulsion autobiografica que promueve,
invariablemente, una lectura tensiva (simultanea) de los textos, ya que estan
constituidos por una doble filiacion: a la vez referencial (biografica, testimonial,
histérica, etc.) y fictiva'®. Funcionan como intersticio, como espacio intermediario. La
intencion lirica no se circunscribe a la poesia, sino que es fundamento de la literatura
intima, de las llamadas escrituras del yo: autobiografias, epistolarios, memorias,
confesiones, testimonios, diarios intimos, autorretratos, etcétera'’. Estamos ante un
archigenero que, en palabras de Philippe Gasparini (2008), “negocia con dos tipos de
politicas pragmaticas: el pacto de verdad que rige a la autobiografia, a las cartas, a los
periddicos y la estrategia de ambigiiedad propia de la novela autobiografica” (p. 299).

Un texto dominado por la intencidn lirica no se engafia. La verdad tiene estructura de
ficcion o, como sugiere Philipe Forest (1999), “la realidad es en si una ficcion”. La
vacilacion entre lo factual y lo ficcional no es sino una estrategia para generar un marco
de lectura en el que se conjugan “el placer del juego, de la investigacion, del
desciframiento y la emocion suscitada cuando se ponen al desnudo los resortes intimos”
(Gasparini, 2008, p. 248).

Pero hay maés. La intencion lirica se potencia si atendemos al concepto de firma
poética propuesto por Mutlu Konuk Blasing. Primero, nos explica que “la figura del Yo
lirico con su intencionalizacion bidireccional negocia dos tipos de retorica: una
macrorretérica discursiva desplegada por el poeta y una microrretérica del codigo
lingiiistico” (Konuk Blasing, 2008, p. 34). A la manera de un collage, leer un texto de
intencionalidad lirica implica, necesariamente, un doble movimiento hacia el interior y
el exterior del texto. Inmanencia y trascendencia. El texto se lee como un discurso
ficcional que reformula lo real a través de una combinatoria cuya l6gica llamamos
estilo. Al mismo tiempo, se completa la semiosis cuando analizamos la macrorretorica
de la Persona, el Scriptor, el Auctor y el Scribens. Konuk Blasing explica que



El poeta persuade inscribiendo su firma en el cédigo. En el sentido més
amplio, una "firma" poética incluye un ritmo prosodico y sintactico
individual, una voz distinta y distinguibles marcas textuales audibles o
visibles —todo lo que hace una inflexién personal del cdédigo—y supone la
macrorretorica de las persuasiones discursivas. Mas especificamente, la
firma como nombre propio siempre esta codificada en los textos. El
nombre del poeta designa a una persona histérica especifica y opera
dentro del discurso, como una entidad textual... La firma vincula al autor
con su “Yo” y establece la autenticidad historica y la responsabilidad
ética en una marca textual. (P. 35).

Una reflexion sobre la intencion lirica sigue de cerca, necesariamente, los debates de
la critica francesa en torno a la autonarracion. Se parte del analisis de un sujeto en el
que, como explica Manuel Alberca (2007), “se logra un inestable y extrano equilibrio
entre lo real y lo ficticio” (p. 45). Pero hay més: la intencion lirica se adscribe a la
reflexion de Arnaud Schmitt (2007): “Si no existe el mas o menos fictivo, existe lo
cuasi-real. Esta particularidad es la base de la autonarracién”?. Gasparini (2008)
explica que la autonarracion tiene un caracter autorreferencial y que, como supone
Schmitt, “narrarse, autonarrarse, consiste en encuadrar la autobiografia en lo literario...
Autonarrarse consiste en decirse como en una novela, verse como un personaje, incluso
si el fundamento referencial es estrictamente real” (p. 312)™. Se trata, en resumen, de
dar cuenta de la identidad del sujeto, de las distintitas posibilidades existenciarias del
ser-ahi, a través del arsenal de técnicas y métodos de exposicion de la literatura.

Los tedricos de la autobiografia y la autonarracion suelen excluir a la poesia de su
ambito de andlisis. Paul de Man (2007) se queja de que esto se haga sin ofrecer razones
de peso. La poesia, por su caracter mixto y su tantalica definicién, comparte codigos
con otras expresiones literarias a tal grado que, mas alla de la convencion comercial, sus
modelos hipotéticos de descripcion estan cada vez mas cerca unos de otros.

Es asi que la intencién lirica se manifiesta a través de distintos métodos de
exposicion y echa mano de distintos sujetos modales (escenografias) identificados con
las escrituras del yo. Algunos de esos sujetos modales son los que estan vinculados con
la confesion, la autobiografia, el diario, el autorretrato, la autofabulacion y el composite
poem. Se trata de textos que logran la semiosis en virtud de la accion macro y
microrretérica de la firma poética®.

Confesion

La literatura hereda de Rousseau la necesidad de construir un lenguaje singular para
dar cuenta de lo muy particular: el yo. La base de ese nuevo lenguaje es la
transparencia; Foucault la llama parresia’. Existe la necesidad de producir el efecto de
sinceridad para responder una interrogante fundamental: ;qué he hecho? Estamos ante
la confesion™®. Ana Bundgérd (2016) escribe que “la confesion se verifica en el tiempo
real de la vida, parte de la confusion de un sujeto que huye de la dispersion en que ha
vivido para encontrar la unidad” (p. 93). Parte de una suerte de estado neurdtico, que,
segun la definicion de Carl Jung, es el desacuerdo con uno mismo. Zambrano (1988)
escribe que “la confesion tiene un comienzo desesperado” (p. 20). Su finalidad es la
reconciliacion. Bundgérd sigue a Maria Zambrano en esto y explica que “confesion y



poesia van en busca de un centro unificador perdido que el hombre siente como
ausencia” (p. 93). Esta ausencia es la que motiva al poeta mexicano de expresion
zapoteca, Elvis Guerra (1993), a escribir su “Confesion”, ya que “la confesion tiene
también un comienzo desesperado” (1988, p. 20):

Bebi de los senos de mi abuela

el tibio sudor de la madrugada;

busque el tesoro que guardaron mis ancestros

en el ojo de un perro que muere

y resucita para morir de nuevo.

Guardé una escoba en el vientre de la casa

y nunca limpié el vestigio de los amantes

que solo tienen de pequefio el dedo de los pies.
Ameé al tren y su silbido que anunciaba

la llegada de mi madre

engarzando un canasto colmado de pitahayas;
hui del cuervo y su canto cargado de presagios;
me embriagué en la boda de mi hermana

y amaneci con un perro metido entre mis piernas.
Lo admito:

también sufri por un hombre que no quiso casarse conmigo. (Guerra,
2019, p. 97).

Los discursos confesionales estan vinculados, como piensa Gasparini, a cierto
exhibicionismo. La poesia confesional estd codificada y nos propone temas como el
desequilibrio mental y la sexualidad culposa. La poesia norteamericana de la segunda
mitad del siglo xx nos lo ha dejado claro®’ y la historia del cristianismo en Occidente,
también.

El poema adquiere otro sentido cuando, en virtud de la dimension ética de la firma
poética, nos enteramos que Elvis Guerra es muxe. EI mismo lo explica: “Hablar del
muxe es cuestionar, cuestionarse sobre dicha palabra que va mas alla de un vocablo,
cuyo significado mas proximo es 'homosexual, gay, puto” (Guerra, 2018)*8.

Pero, ¢qué hay detrds del yo? ¢(Qué se dice cuando se dice yo? En el discurso
confesional existe “un deseo de ser radicalmente auténtico y revelador” (Altieri, 1984,
p. 24). Sin embargo, el critico norteamericano Charles Altieri sugiere que “cuando
creemos que controlamos nuestra expresion sincera, en realidad estamos propensos a
ignorar qué es lo que habla a través de nosotros” (p. 25). En el caso de este poema, “el
yo, proyectado como vehiculo de la experiencia lirica busca una identidad publica”
(Altieri, 1984, p. 25), esto es, la identidad muxe y, mas adn, la identidad del amante ante
la tragedia.

En mi conjetura, estamos ante un poema de traicion. EI muxe no puede casarse; los
codigos éticos de la tradicion zapoteca lo impiden. Aqui, por amor, la firma poética
Elvis Guerra confiesa haberle pedido matrimonio a un hombre. De este modo,
quebranta los cddigos comunales y trastoca su propia identidad, pues hay un
desplazamiento del muxe (al que, por usos y costumbres, no se le tolera el matrimonio)
al homosexual (que, en un marco mestizo-occidental, si puede casarse). Esa implicita



proposicion de matrimonio lo separa de la comunidad. En un discurso confesional,
aquel que enuncia lo hace con tal adherencia, que se convierte él mismo en lo
enunciado: forma-sujeto. No es que traicione, es que él mismo es la traicion™. La
confesion —ese costoso pasar del régimen del no decir al decir— es empleada aqui
como una forma de reinsercion social. Hay un panico por vivir méas alla del uno
heideggeriano, fuera del cobijo comunitario y tradicional. “So6lo hay confesion dentro de
una relacién de poder a la que aquella brinda la oportunidad de ejercerse sobre quien se
confiesa” (Foucault, 2014, p. 26). El poema es tragico en el sentido mas tradicional. El
supery0 aniquila al ello y al yo. La cultura zapoteca, la pertenencia a la comunidad y la
identidad socialmente construida atentan contra la voluntad y el deseo del sujeto.
Foucault nos lo recuerda. Existe:

Cierta relacién entre el mal y lo verdadero, digamos con mayor
precision, entre la remision de los pecados, la purificacion del corazén y
la manifestacion de las faltas ocultas, los secretos y los arcanos del
individuo con el examen de si, con la confesién, con la direccion de la
conciencia y con las diferentes formas de la confesién penitencial.
(Foucault, 2018, p. 60).

La confesion parte de la crisis, como piensa Zambrano (1988), porque “la vida ha
llegado al extremo de confusion” (p. 18). No hay en ella Gnicamente manifestacion de
culpa, sino que, ante todo, da cuenta del fracaso. Por ello, supone la filosofa espafiola
que “estos caracteres definen la confesion, desesperacion de si mismo, huida de si en
espera de hallarse” (Zambrano, 1988, p. 22).

Tal desesperacion, y su vértigo, pueden leerse en “Loca de basural” de la poeta
peruana Rosella de Paolo (1960), en el que hay una linea difusa entre lo meramente
declarativo y lo confesional:

Soy la loca que revuelve en la basura

y estoy aqui gritando tu nombre

tu nombre que aviento contra latas descartadas
(yo la descartada) y que revienta y me salpica
porque soy la loca que tu sabes

acaba de llevarse una botella al ojo

y te observa arriba entre las moscas

la loca bien trajeada con sus cascaras

de naranja al cuello y gritando

que el sol es verde y pica

como pulga, como las mil pulgas

Y qué rico es rascarse hasta que vengas

con tus manos de policia a ordenarme la cabeza
a revisarme por todas partes como Dios manda
y a sequir el ritmo suelto del tornillo

que me esta bailando

como un trompo aterrado



como un trompo. (Ollé, 2008, p. 178).

En este caso, el tono confesional se logra dado el costo implicito de una enunciacion
que asume la tension cordura / locura. Foucault (2014) ha escrito que

Confesion es un acto verbal mediante el cual el sujeto plantea una
afirmacion sobre lo que él mismo es, se compromete con esa verdad, se
pone en una relacion de dependencia con respecto a otro y modifica a la
vez la relacion gque tiene consigo mismo. (P. 27).

En este caso, la definicion que el sujeto da de si estéa en relacion de dependencia con
el discurso médico. A partir de su confesién, el sujeto asume una nueva relacion
consigo mismo: la aceptacion de la locura, la asimetria frente al otro.

Poesia autobiogréafica

En el contexto de la actual poesia en espafiol, la intencion lirica cruza por la practica
de un gran numero de autores. La poesia autobiografica, por ejemplo, aquella que a
través de epifanias detona la vitalidad del pasado, tiene un lugar preponderante a tal
grado que un critico como Eduardo Milan (2004) relaciona la falta de novedad en la
poesia latinoamericana con estar habituados a una complaciente “exhibicion narcisista”
(p. 66). Para Dominique Rabaté (2013), “autobiografia y palabra lirica reivindican a un
sujeto que refiere su experiencia” (p. 106) y que tiene por finalidad la
autorrepresentacion, “buscar una verdad sobre si” (Rabaté, 2013 p. 110), construir una
imagen de si.

El testimonio y la observacion personal presuponen una palabra comprometida con
la verdad, con algo parecido a la verdad de un enunciador identificado con el Scriptor y
la Persona barthesianos. Pero ;de qué tipo de verdad estamos hablando? Ya Lacan
(1986) advertia que “toda verdad tiene estructura de ficcion” (p. 21). Al respecto, Luz
Aurora Pimentel (2016) sefala que “la verdad estd en la escritura autobiografica, no
como contrato, no como identidad legal sino como la verdad mas intima que se trasluce
en la escritura-estilo” (p. 53). Cosa y forma-sujeto como lo constitutivo del poema
autobiogréafico. Por un lado, Maulpoix (2002) recuerda que “Lacan llama cosa a eso que
falta y de donde surge todo deseo. Esa cosa oculta en el fondo de nosotros, ese algo
escondido que constituye el hoyo negro de la poesia” (p. 213)%. Por otro lado, el propio
critico francés sostiene que “el lirismo es poder de figuracion” (Maulpoix, 2000, p.
425), es decir que la subjetividad del texto se materializa en la intensidad de su
arquitectura®’. EI poema autobiogréfico, entonces, es un decirse total: compromete no
Unicamente una anécdota, ciertos rasgos autorreferenciales, sino un ritmo, que es
alegoria de la actividad del propio sujeto, y un registro Iéxico, una sintaxis, ciertas
imagenes, una manera de producir sentido, que construyen, como querria Paul de Man,
un rostro hecho de signos. Cosa y forma-sujeto.

Para Eric Benoit (2016), la poesia autobiografica “se interesa menos en el
acontecimiento anecdotico o en la anécdota del acontecimiento que en su impacto
interior, afectivo, intelectual, espiritual, subjetivo” (p. 84). Se trata, entonces, de un



ejercicio de anagnorisis, de analisis y reconocimiento personal en el que “cl contenido
de la informacion puede referirse a sucesos externos o a disposiciones psiquicas”
(Lausberg, 1991b, p. 489). El objetivo es atisbar aquello que Rabaté (2013) Illama
“singularidad persistente, perseverancia de un ethos” (p. 112). Pero en la figuracién, en
el modo en que hace audible la voz, en la manera de dar cuenta de esa singularidad
persistente, se juega el poema autobiografico. Dice Benoit que “la poesia valora la
discontinuidad epiféanica del instante intenso y fugitivo (a expensas de la continuidad de
lo vivido, que va mejor con la prosa)” (p. 93). Ese instante, recuperado en funcién de
los muy diversos mecanismos de la memoria o del personal registro de los
acontecimientos y el modo de tematizarlos constituyen justamente la particularidad del
sujeto. Pienso, como ejemplo de lo anterior, en dos poemas. El primero es una muestra
de lo que Jean-Michel Maulpoix Ilama lirismo critico: un lirismo que no canta, que no
es grandilocuente ni alza la voz. Por el contrario, se trata de observarse desde la voz
media, desde el susurro, desde la incertidumbre. Es un lirismo mas interrogativo que
afirmativo. Su tono es el de la meditacién y su temperatura lirica, por lo regular, es el
desasosiego. Asi sucede en “Pasteleria Metropol” del colombiano Federico Diaz-
Granados (1974):

Miro en la vitrina

el reflejo de mi cuerpo

Sobre el vidrio

Y me veo gordo, cansado, sobre aquellos pasteles de vainilla

Y pienso en los amigos que no volvi a ver
¢y qué sabian ellos de este corazén caduco
donde no cabe ni un centimetro del mundo?

Y cuando no te reconoces en los pasos del hijo, ni en el espejo
harto de esquivar malos presagios

viendo de lejos el esplendor de las pérdidas

lo indescifrable y lo desconocido.

Callo: mi silencio alcanza ese cuerpo gue no entiendo,
desmancho mi corazon de su ultimo incendio.

Y sigo extranjero en ese vidrio,

gordo y cansado

y atras de mi

algunas sombras, gestos de abuelos y tios muertos

sobre los pasteles de vainilla. (Diaz-Granados, 2014, p. 45).

Aqui, como sugiere Lausberg (1991b), “la identificacion de la persona desconocida
se realiza mediante los signos externos de las emociones internas” (p. 491). Los reflejos,
la figura indescifrable en el espejo, las sombras de abuelos y tios muertos son
detonantes de la disforia, fundamento de esta etopeya. Es un lirismo, quiero decir, un
dar cuenta de si, “que cuestiona, deshilachado, heterogéneo y prosaico” (2002, p. 358).



Por eso se recurre al coloquialismo. Su voluntad de naturalidad “busca una justeza de la
voz que se oponga a los excesos del pathos y el énfasis” (Maulpoix, 2009, p. 31).
Palabra llana que registra el discreto discurrir del hombre en el tiempo, pero que “otorga
a lo cotidiano un estatus ontolégico excepcional” (Zagajewski, 2005, p. 40).

El segundo poema funciona por lo que Barthes (2005) llama “memoria proustiana:
memoria por destellos vivos discontinuos” (p. 52). Hay en él una imagen que vuelve
obsesivamente y persiste como la piedra de Sisifo. Piensa Charles Simic (2011) que “en
su esencia, un poema lirico habla del tiempo detenido” (p. 146). Asi sucede en el
siguiente texto del poeta mexicano Roberto Amézquita (1986):

Me veré en la banqueta lo recuerdo

mas nitidamente

que si fuera cierto.

Me deslumbra una hogaza, joya en la vitrina,
busco un tercio de fierros en la bolsa

pero ahi solo brilla la gema del hambre.

Asi lo veo o asi lo recuerdo el dia de hoy,

con azUcar dispersa en el plato de mafiana,

pienso entonces el pan que no comi,

y los veinte minutos

en que fijos los ojos hasta hoy, no supe

si la panaderia o jaméas

si hogaza y pan y si hasta ahora en la vitrina,

0 si no puedo ya probar el pan del suefio

sino remojado tristemente

en el agua corrupta de mi propio engafio. (Amézquita, 2016, pp. 28-29).

El texto, enmarcado en un poemario que reconstruye la anécdota de un desahucio, de
suyo dramaético, potencia su patetismo al focalizarse sobre un nifio, eje de la
experiencia. Lo méas impresionante del texto, me parece, son los efectos de la voz, “el
lugar del sujeto en la palabra” (Rabaté, 2004, p. 9). Los efectos de la voz estan siempre
en busca de un Sujeto; mas bien, lo revelan. “Lo que individualiza al yo no es lo que
dice sino los modos particulares en que hace audible a la forma (Konuk Blasing, 2008,
p. 35). En el caso de este poema, esa forma, ese ritmo (que es un sentido) se caracteriza
por su violencia. Crujen, a lo largo de los versos vibrantes maultiples, oclusivas y
fricativas que crean el tono de la iracundia, de la indignatio. Se trata de significantes
que, segun la idea de Meschonnic (2009), “producen una semantica especifica, distinta
del sentido lexical” (p. 217). El ritmo y la musica del poema establecen una alegoria con
el sentido. En la voz del poema se hacen patentes la rabia y la angustia. Estos poemas de
Roberto Amézquita nos recuerdan que un codigo de género insoslayable en la poesia es
la identidad forma-sujeto.

Los poemas funcionan como autorretratos en los que la memoria es el resorte de la
escritura, y plantean la pregunta ¢ por qué recordamos lo que recordamos?



Diario

El diario parece responder a la definicion de poesia arriesgada por Heidegger (1998)
en El ser y el tiempo: “La comunicacion de las posibilidades existenciarias del
encontrarse (estado de animo), es decir, el abrir la existencia, puede venir a ser meta del
habla poética” (p. 181). En otro momento, dice el maestro de Friburgo que “el ser en el
mundo del ser-ahi se ha dispersado y hasta despedazado en cada caso ya, con su
facticidad, en determinados modos de ser en” (Heidegger, 1998, p. 181). Estos modos
de ser en (estrechamente vinculados con la intencién lirica como invocacion a lo
referencial) son los que se advierten en la escritura intima, que pasa de la escritura
domeéstica —como la ha Ilamado Jean Pierre Albert— al poema.

El diario intimo y el diario de viaje son visitados también en la poesia de nuestro
tiempo. Escritos en presente, muchas veces los poemas funcionan como una
instantanea, como la descripcion moral o afectiva de un momento. En esta linea, Daniel
Rodriguez Moya (Espafia, 1975) escribe “tarde en Managua con Claribel Alegria” y
Fernando Valverde (Espafa, 1980) “Con los ojos abiertos caminas por la muerte”. La
poeta peruana Carmen Oll¢ (1947), por ejemplo, escribe “En Praga™:

El viento corta el rostro en la estacién de Schonefeld,
he podido olvidar que estoy aca, camino a Praga
para pensar en ti desde el Este...

Bésame mucho, canta una voz en una radio lejana,
como si fuera ésta
la Ultima vez...

La musica en espafiol nos persigue inatilmente
como si en realidad fuera la ultima vez.

Mi compariera de viaje duerme sin conocer el peligro.
El tren se separa de Occidente hacia un oscuro
campo, hacia un oscuro destino.

Sélo los vietnamitas

saben a donde van y para que.

Nosotras, apenas, a divisar a lo lejos algin
puente sobre el Moldau

0 una apacible plaza de rostros languidos

y blancos

que no se parecen a Kafka.

So6lo nosotras podiamos caer en un hotel

con ese nombre: Kafka:

habitacion nimero 5

y el Moldau fluye sin flotantes...

Ella abre los ojos y mira
melancolica el paisaje.
También huye, pienso, de algun
mal de amor...



Los gendarmes, duros y verdes, nos detienen,
¢Vviajeras? Si, obsesas, como si fuera

la altima vez.

Vacio mi mochila, un frasco de crema Revlon

cae, sospechoso, como el color de los 0jos asesinos.

Dos solitarias y

el aire parece lleno de fantasmas

una buhardilla alta, en un viejo edificio

nos tienta

los escritores y los artistas

somos gatos agazapados en los tejados
sofiolientos gatos y sabios...

Bravo, has sonreido después de mucho tiempo
en la calle Mala Strana, vieja y barroca,
seguramente Kafka conoci6 a Felicia en ella
y las delicias de Felicia,

el mejor remedio contra el mal de amor

es sobre todo el vino, entonces vamos
paseemos por todas las tabernas

de noche y de dia...

No preguntes por Auschwitz, que

esta en Polonia...

En Bohemia corta el viento

con lujuria

...el café Mozart tiene sillones de terciopelo purpura
y el Moldau fluye pérfido, olvidadizo... (Oll¢, 2008).

El poema que elige la escenografia del diario de viaje puede, como sucede aqui,
configurar simbdlicamente el espacio. Invocando el principio de sincronicidad descripto
por Jung, la coincidencia significativa y acausal entre un estado interno y otro externo,
el desplazamiento de un sitio a otro no es sino la descripcion de una trayectoria animica
0 existencial. Michel Braud (2009) piensa que “el diario es una sucesion de
descripciones, de microrrelatos, de comentarios, la puesta en el discurso de momentos
vividos” (p. 388), tal como sucede en el texto de Ollé. Este tipo de poemas comparten
con todos aquellos que se mueven en el espacio autobiografico la condicién de ser
“textos espejos de la existencia” (Braud, 2009, p. 392). Pero el poema, como diario de
viaje, hace otra cosa. Michel Collot recuerda que

El espacio traduce las cosas, escribia Rilke: insertandolas en nuevos
contextos se les confiere otra significacion. El poeta se hace traductor de
esa traduccion. El poeta hace suyas todas las posibilidades de la cosa en
funcion de sus distintos horizontes en tanto revelaciones de su identidad
maltiple. (P. 102).



Esto puede explicarse, por ejemplo, en el siguiente texto del poeta mexicano Mario
Bojérquez (1968):

Los dos somos sefiores jovenes

la juventud desborda por los bolsillos silvertab

Hemos venido al Pont des Arts a despedirnos

entre los intersticios de la madera miro el agua del Sena sin parar un
punto

esta cita debi6 ocurrir hace diez afios

desde hoy no seras la mujer a mi lado

falta atravesar la selva de las despedidas

pero no habra regreso posible

En Saint Germain des Pres

recoges seiscientos francos del suelo

que serviran para unas hamburguesas en el Cluny y tu jersey con los
habibis

después vendra la marcha del Boulevard Sebastopol hasta la Gare de
I’Est

Somos la imagen de la desdicha

tanta soledad no puede terminar bien

a ti te queda la realidad del suefio

yo solo vivo el suefio agudo de la realidad

En boulevard Saint Michel entramos a la libreria Averroes

pregunto por el poeta Al-Mutamid, rey en Sevilla

pasas los ojos por aquellos signos de extrafieza y piensas que tu casa esta
donde tu

corazon habita

ahora sientes un calido afecto por mi

Leo en Ibn Qd6taiba:

Esa mujer ha muerto para ti entre jardines y fuentes

Su tristeza es mayor que la belleza del mundo

Ahora la veras caminar ajena entre fiestas y banquetes

Su corazon es la jarra de arcilla

rota por el suelo. (Bojorquez, 2019, pp. 184-185).

Es el poema de una despedida. Se apoya en imagenes como la del agua corriendo
bajo el Pont des Arts. Me llaman la atencion tres versos: “después vendra la marcha del
Boulevard Sebastopol hasta la Gare de I’Est / Somos la imagen de la desdicha / tanta
soledad no puede terminar bien”. ¢Por qué el yo lirico elige, precisamente, el Boulevard
Sebéastopol como escenario del drama de su enunciador? Michel Collot (1997), al
considerar el modo en que los romanticos franceses construian el espacio, explica que
los temas del paisaje “estan ligados a resonancias afectivas y a valores subjetivos que
constituyen, al propio tiempo, una imagen del mundo y una imagen del yo” (p. 192).
Los valores histdricos, por supuesto, también configuran simbdlicamente el espacio.
Sebastopol, durante la Guerra de Crimea (1853-1856), sufrid un desgastante y sinuoso
sitio. Desgastante y sinuoso es también la caminata de una pareja que se dice adids.



Auto-alterbiografia

Philippe Gasparini (2008) explica que “los temas relativos a la filiacion, a la
memoria colectiva y al luto caracterizan la escritura contemporanea del yo” (p. 305). En
el poema “Cayo Hueso-Dublin”, Raquel Lanseros (Espafia, 1973) construye una
biografia de su bisabuelo Zararias Lanseros y produce un contrapunto cuando, a través
de la historia que relata, logra el autonocimiento. Referir la historia del otro para
referirse a si. Mokhtar Belarbi, para dar cuenta de esta dimension experimental de la
figuracion del yo, emplea un término: alteridad auto-alterbiografica (auto-
alterbiographie), en la que “estos personajes representan el envés del narrador, su
contrapartida, y son proyecciones con un origen referencial real” (Villamia, 2015, p.
46). En ocasiones, la auto-alterbiografia se relaciona estrechamente con una suerte “de
confesién indirecta, confesion de segundo grado, la cual remite a una revelacion
cognitiva del sujeto o investiga el centro del cual emerge la escritura” (Bundgard, p.
82). Asi sucede en el poema “A Virginia, madre de dos hijos, compafera de primaria de
la autora” de Elena Medel (Espafia, 1985):

Virginia, siempre con mi edad y ahora con dos hijos, sin anillo en el
dedo, con un bolso colmado

de galletas:

Virginia, hijo mayor de Virginia, hija pequefia de Virginia,

afios luz caidos

afios luz quebrados en la comisura de los labios,

cerrad los ojos y pedid un deseo

frente a mi

en el autobds destartalado que nos salva del barrio periférico y nos
acerca

al centro, lejos de los bancos en los que los adolescentes beben y las
noches golpean los jardines,

cierra los ojos, Virginia,

porgue en estos veintiocho minutos de trayecto he pensado en nosotras,
en ti que no me reconoces veinte afios mas tarde, en tus canas donde la
gente que nunca te hablo,

en tus canas donde la gente

reia y se burlaba.

Cristal del autobds junto a Virginia, espejito de ambas,

tus ufias rojas comidas al fregar los platos, una gota de laca roja en tu
dedo anular,

oh Virginia, oh rubia e inocente,

yo he pensado en nosotras,

bang



yo he pensado en nosotras.
No sé si sabes a lo que me refiero.
Te estoy hablando del fracaso. (Sanchez, 2015, pp. 140-141).

Este fragmento es significativo. EI poema refiere al encuentro en un autobus, cuya
poética parece recordar que aquellos que nos rodean no son sino una extension de
nosotros mismos. Podria decirse que este poema, ademas, hace microhistoria en el
sentido en que lo entiende Luis Gonzalez y Gonzéalez (en Ginzburg, 2014): “Historia
matria, la adecuada para sefialar el mundo pequefio, débil, femenino, sentimental de la
madre, tal como es aquel que gira en torno a la familia” (p. 355). Ya Didier Terrier
(2011), al respecto, se preguntaba “qué relacion puede hacerse entre la unicidad del
personaje y el grupo al que pertenece” (p. 281). La auto-alterbiografia visibiliza el
intersticio entre tales entidades y puede hacerlo imprimiendo, ademas, una especie de
profundidad historica que también explica al sujeto.

Asi sucede con la serie de poemas sobre Stefania de la poeta argentina Ana
Wajszczuk (1975). Se trata de postales de una abuela polaca en distintos momentos de
la historia de su éxodo a la Argentina: 1939, 1943, 1999. En esta escenografia auto-
alterbiografica hay una especie de afan biografico, en el sentido planteado por Francois
Dosse (2007), porque “el bidgrafo expone en general su yo, la trayectoria que le ha
permitido el encuentro con el sujeto biografiado, la relacion personal que existe entre
ellos” (p. 77).

Hablaba varios idiomas

polaco, espafiol, lituano,

aleman, latin, inglés,

apenas pudimos decirnos algo

en todos estos afios

hay un mesa entre nosotras

aqui sentamos todo lo que de ambas no sabemos
tengo un diccionario

hiszpansko-polski

una guia turistica

de lugares que no sé pronunciar el nombre
ella esta sentada

al borde de sus ultimos silencios

y pienso en algo que pueda unirnos:

lo lejano que se siente

lo que no puede decirse, tal vez

0 que a ninguna

nos hayan servido de nada las palabras
pero no encuentro nada para decirle

y ella guardé para si lo impronunciable.
Ahora casi no habla

en ningun idioma

dice que todos los ha olvidado

dice que el dolor es en polaco



y todo lo demas sobrevivencias. (Wajszczuk, 2011, p. 93).

Se trata de una escritura especular donde el biégrafo resulta biografiado. La
intencion lirica, la invocacion a la referencialidad, la vocacion de reformular la realidad
a partir de datos, testimonios o cualquier otro tipo de ego-documento, resulta muchas
veces esencial para lograr el efecto animico o intelectual.

Un tipo de poema muy interesante, vinculado de algin modo con el poema
documental y con los ejercicios de apropiacion, es aquel que el critico norteamericano
Tony Hoagland Ilama composite poem, que quizd podria traducirse como poema
integrado. Este parte de una idea de Czestaw Mitosz: la responsabilidad poética con la
realidad. Al composite poem “le gusta la informacion. Incorpora datos de la historia, la
ciencia, la economia, la politica, la vida personas y de las noticias” (2014, p. 78). Una
de sus finalidades es “validar la credibilidad del autor” (p. 80). Poemas como “1972” de
Gabriel Chavez (Bolivia, 1972), “Nevermind” de Mijail Lamas (México, 1979) y
practicamente toda la poesia de Nilton Santiago (Per(, 1979) son prototipicos. El
boliviano Chavez, por ejemplo, escribe un poema que toma por motivo el afio de su
nacimiento, 1972:

Murieron Chevalier, Alejandra y Kawabata, el primero bailando los otros
dos

al filo del espejo

y se despidié de este mundo una princesa

Carolina Matilde de Schleswig-Holstein-Sonderburg-Glicksburg,
bautizada como Princesa Viktoria-Irene Adelheid Auguste Alberta
Feodora Karoline Mathilde de Schleswig-Holstein-Sonderburg-
Glucksburg

de la que solo queda el nombre en Wikipedia.

También dijo arrivederci el profeta de la usura, que solia contemplarse
en

los rios

en noches de plenilunio y enderezar aun las torres con sus cantos.

Una estela explosiva dejé el cohete fallido que propulsaba a la sonda
Cosmos hacia Venus
y otra Harry S. Truman, con su cortejo de atomos y carne chamuscada.

Bobby Fischer, el discolo, el irreductible, venci6 a Boris Spassky
Ilevandose el titulo a casa junto a unas cervezas,

en tanto el odio ensangrentaba los juegos olimpicos de Munich el penal
de

Trelew

un domingo en Irlanda del Norte el campus de la universidad de El
Salvador

en cuanto un terremoto destruia Managua y en Roma

un tal Laszlo Toth atacaba la Pieta de Miguel Angel con un martillo,



gritando que él era Jesucristo.

Era 1972 y en un pais perdido entre montafias,

en una clinica metodista, por puro azar,

nacia yo, que debi haber nacido en otra ciudad y otro hospital;

y poco antes o después nacian otros nifios y nifias con los 0jos también
maravillados,

de este y del otro lado del Ecuador, dedicados ahora, como Yo, a este
inatil,

maravillosamente inutil oficio de escritura. (Chéavez, 2016, p. 89).

El principio de seleccion y yuxtaposicion es fundamental en este tipo de poemas
porque revelan, de algin modo, la subjetividad que subyace. Porque €so es justamente
lo que se busca en el lirismo contemporaneo si apelamos a la nocion forma-sujeto. La
intencion lirica es central en esta y otras escenografias de sujetos modales como el
epistolar, el de circunstancia y, aun, en discursos de autofabulacion. La invocacion a la
referencialidad supone otro modelo de lectura de poesia —acaso mas incluyente— en el
que, para actualizar de modo mas completo el sentido de algunos textos, recurrimos,
mas que al yo lirico o al Scribens, a la firma poética como el lugar donde se hacen
legibles, al propio tiempo, el tejido textual, la identidad lirica (como suma de estilo y
posicion del agente literario), asi como los biografemas que construyen a la Persona.
Instancias todas que construyen vias de acceso mdultiples a la revelacion de la
subjetividad, es decir, al modo particular de habitar el mundo.
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Notas

! Ya en su Estética, Hegel explicaba que “en la poesia el espiritu y el &nimo han de estar rica y
profundamente formados por la vida, la experiencia y la reflexién” (representaciones usuales del arte).

2 Hamburger defiende que el discurso en primera persona es un enunciado no ficcional, sino de realidad,
“puesto que remite a un sujeto de la enunciacién que lo predica suyo realmente y garantiza su ocurrencia”
(Pozuelo Yvancos, 20104, p. 187).

¥ Hyden White explica las semejanzas que existen entre la escritura de la historia y la escritura literaria o
poética, no solo al nivel de dispositio sino, fundamentalmente, de inventio. Lo expone en los siguientes
términos: “Para prefigurarse 1o que realmente ocurrid en el pasado, el historiador tiene que prefigurar
como posible objeto de conocimiento todo el conjunto de sucesos registrado en los documentos. Este acto
prefigurativo es poético en la medida en que es precognoscitivo y precritico en la economia de la propia
conciencia del historiador. También es poético en la medida en que es constitutivo de la escritura que
posteriormente serd imaginada en el modelo verbal ofrecido por el historiador como representacion y
explicacion de lo que ocurrié realmente en el pasado” (White, 2005, p. 40).
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* Por ello explica Paul Ricoeur (1999) que “la historia y el relato de ficcion se encuentran imbricados en
el nivel de la elaboracion de la trama” (p. 180). Michel de Certeau (2006) piensa que escribir historia no
es sino una dramatizacion del pasado. Por su parte, Hyden White (2005) sostiene que “el historiador se
enfrenta con un verdadero caos de sucesos ya constituidos, en el cual debe escoger los elementos del
relato que narrard. Hace su relato incluyendo algunos hechos y excluyendo otros, subrayando unos y
subordinando otros. Este proceso de exclusion, acentuacion y subordinacion se realiza con el fin de
constituir un relato de un tipo particular. Es decir, el historiador ‘trama’ su relato” (p. 17).

% Si la lengua natural es el sistema modelizante primario, todo texto de intencionalidad estética es un
sistema secundario. Lo explica Renato Prada (1991) del siguiente modo: el texto artistico “es un sistema
modelizante secundario que supone (para sobrecargarlo o distorsionarlo) el trabajo del sistema denotativo
primario, el lenguaje natural” (p. 81). De este modo, echando mano de la lengua natural, el texto literario
crea un mundo posible (de ficcién) sujeto a reglas particulares de funcionamiento y, a partir de él,
resignifica nuestra propia realidad.

¢ para Mutlu Konuk Blasing (2008), el Yo lirico “debe ser escuchado en tanto elector de palabras, sonido
con la intencionalidad de portar sentido” (p. 31). El Yo lirico es esa conciencia de construccion, ese punto
difuso entre la inventio, la dispositio y la elocutio del que emerge el sentido. Es una posicion respecto a
los objetos del mundo. Se actualiza (aparece) en su intencionalidad, esto es, en su empleo de la lengua, en
su deseo de generar un efecto determinado. Konuk Blasing explica que “la figura del Yo lirico gobierna
estas operaciones intencionales: figura el lenguaje, metaforiza, conmueve y motiva (fendmenos acusticos
como fenémenos de significado y viceversa). El vacio entre las operaciones sistémicas de sonido y
sentido (o de sonido como sensacion oral-aural y de sonido como sentido) es el sitio del Sujeto, un agente
verbal, una voz audible. En otro nivel, el Yo habita el vacio entre el orden formal (lo fénico, métrico y
gramatical) y el contenido semantico y proposicional” (p. 29).

" Pozuelo Yvancos (2010b) no deja dudas: “Sea cual fuere su sentido, el yo-autor del texto lirico forma
parte de lo imaginado, de la ficcion literaria, es un ser de papel, un personaje” (p. 225). El yo de carne y
hueso, sin embargo, también es susceptible de analisis en su relacién con el texto que escribe. Barthes,
por ejemplo, entiende al yo como multiplicidad de capas o niveles: Persona, Scriptor, Auctor, Scribens.
Asi, habla de la persona como “la persona civil, cotidiana, privada, que vive sin escribir” (Barthes, 2005,
p. 279). Scriptor es un estilo literario, “el autor como imagen social, aquel del que se habla, que es
comentado, que es clasificado en una escuela, un género” (Barthes, 2005, p. 279). Auctor es “el padre de
la obra que asume su responsabilidad, el yo que se piensa escritor” (Barthes, 2005, p. 279). El Scribens es
“el yo que esta en la practica de la escritura, que esta escribiendo, que vive cotidianamente la escritura”
(Barthes, 2005, p. 280). Estas capas de lo que podemos llamar el yo extratextual estarian comprendidas,
junto al yo lirico, que es de naturaleza intratextual, por aquello que Mutlu Konuk Blasing Ilama la firma
poética.

® Por pretension referencial entiendo, con Ricoeur (1994), “la pretensién puesta sobre algo
extralinglistico” (p. 85). John Sturrock (2010) lo pone en otros términos y habla de una “rousseauniana
voluntad de transparencia” (p. 25). Pareciera que aquel poema en el que domina la intencion lirica
comparte con la autobiografia —entendida como construccién de una imagen de sujeto— lo ya sefialado
por Dominique Rabaté (2013): “Siguiendo a Ricoeur en este punto, creo que la autobiografia, para ser lo
que es, e implicar al lector en una palabra literaria distinta, una relacidn ética, debe presentarse como una
palabra sostenida” (p. 114); es decir, una palabra con otro estatuto ontol6gico, comprometida con lo
referencial, con la ilusion de verdad.

% Deguy (2012) afirma que “la emocién nace con el espectaculo de la realidad, en el interior de lo que
llamamos vida” (p. 10). En su reflexion sobre el lirismo contemporéaneo, la tradicion critica francesa
parece alejarse o, al menos, relativizar la autonomia del texto literario. Para Yves Bonnefoy (en
Maulpoix, 2018), “la poesia es un acto antes que un escrito, es un momento de existencia en movimiento
hacia su sentido antes que la creacion de un objeto verbal” (p. 9). Jean-Michel Maulpoix (2018), por su
parte, explica que “la poesia extiende su territorio en la expresion y se muestra abierta a una percepcién
mas directa y mas amplia del mundo real” (p. 43). En su libro de critica méas reciente dice que, a veces,
“el yo habla bajo el angulo de la incidencia particular de su existir” (Maulpoix, 2018, p. 34). “El poema
no puede ser otra cosa que celebracion y aceptacion del mundo. Estamos aqui; es nuestro ser ahi”
(Meschonnic, 2001, p. 72). Meschonnic (2001), siguiendo a Michel Collot, sugiere que se trata, en
realidad, “de la busqueda de una articulacion entre la experiencia de las cosas y el ejercicio de la palabra”
(p. 77). Finalmente, Maulpoix (2016) piensa que “es la relacion triangular entre el sujeto, la lengua y el
mundo la que constituye la apuesta del poema” (p. 54).



19 Un texto de naturaleza autobiografica plantea una frontera difusa. Hay un Sujeto lirico (Locutor,
Inteligencia de construccion) que fabrica el discurso, pero que apela a lo factual, a lo estrictamente real.
Su lectura produce una vacilacién. Pozuelo Yvancos (2010a) sefiala que, “respecto al funcionamiento del
sistema de enunciacion, resulta imposible distinguir un relato veridico en primera persona (como es la
autobiografia) y un relato fingido que imite fielmente tal acto de lenguaje serio” (p. 187). Unicamente el
contexto de la enunciacion nos ayudara a decidir: “Se trata de un efecto de lo que Genette denomina
concommitance (ajuste correcto) del cual es imposible determinar si es realidad o ficcion” (Man, 2007, p.
148). Mas que pacto, esto es lo que Paul de Man llama momento autobiogréafico, “un alineamiento entre
los dos sujetos involucrados en el proceso de la lectura” (p. 149).

1 Maulpoix (2002) piensa que “el trabajo autobiografico del poema, en su biisqueda, en su obstinacion,
no tiene por objetivo reconstruir la génesis del individuo (ver como llegué a ser lo que soy) sino mostrarlo
como es en realidad” (p. 238). John Sturrock (2010) cree que “una vez que una vida se ha vuelto
literatura, su sentido literal ha sido trascendido porque la autobiografia esta particularmente preocupada
por construir una vida figurativa” (p. 30). Eric Benoit, por su parte, y en sentido contrario, sostiene que
esa figuracioén es, a pesar de todo, siempre ficcional. Al respecto, dice: “La poesia autobiografica esta
fundada sobre el vacio del poco parecido de un yo trans-figurado, re-figurado (ficcién) y de una escritura
que, alejada de la ficcion, supone una verdad mas profunda del yo” (Benoit, 2016, p. 90).

12 Arnaud Schmitt (2007) escribe que, en el dominio de lo cuasireal, el sujeto manifiesta “la voluntad de
expresar su ser, mas que su vida”. Esto resulta significativo porque coincide con la nocién de lirismo de
Maulpoix de la que partimos en esta reflexion. En Pour un lyrisme critique escribe: “El sujeto asiste a un
dialogo interior que manifiesta su division y su desorientacion” (Maulpoix, 2009, p. 38). Y en otro
momento sostiene que “la escritura lirica marca su camino entre las incertidumbres y las contradicciones”
(Maulpoix, 2009, p. 93).

13 Gasparini (2008) explica que en la autonarracion “el discurso del yo ser4 leido siempre en funcién del
compromiso del autor con su enunciado” (p. 318) y que designa “antes que un género, la forma
contemporanea de un archigénero” (p. 313).

Y El Locutor o el Yo lirico puede ser comparado con un autor de teatro que le da voz a sus personajes.
Asi, como lo explica Alain Rabatel, el Locutor pone en operacion a un enunciador. Las marcas textuales
de ese enunciador dan cuenta de signos intencionales retrabajados por el Locutor. Cada marca textual
“participa de la fabricacion de la persona consagrada que descansa sobre el fenomeno de la estilizacion.
Esa forma representada busca identificar, caracterizar, estigmatizar o parodiar a una persona o a un
discurso ideoldgico. En todos los casos, eso que se construye es un sujeto modal” (Rabatel, 2013, p. 222).
Por otra parte, Dominique Maingueneau ha propuesto un término que es importante para nuestra
reflexion, en el sentido de que deriva de la situacién de comunicacion que da origen al sujeto modal:
escenografia. Dice Maingueneau (2004): “Desde su emergencia, la enunciacion del texto supone cierta
escena la cual, de hecho, se valida progresivamente a través de la enunciacién misma. La escenografia
aparece asi, al propio tiempo, como ese lugar de donde viene el discurso y como eso que engendra el
discurso; legitima un enunciado que, paraddjicamente, debe legitimarla, debe establecer que esa
escenografia de donde viene la palabra es precisamente la escenografia requerida para enunciar segun
convenga al caso” (p. 9).

1> |Lausberg (1991) piensa en la parresia (rappnoic) como una de las figuras que emplea el orador frente
al publico para intensificar su contacto, y la vincula con la licentia latina, “un reproche valiente y basado
unicamente en la verdad” (p. 191). Se la utiliza porque el orador “cree al ptiblico capaz de enfrentarse con
una verdad objetiva desagradable”, y a efectos de ganarse su simpatia (p. 191).

' Ya Rousseau, en sus confesiones, hacia referencia al modo de ser de este lenguaje nuevo: “Diré
cualquier cosa justo como la sienta, como la vea, sin investigacion, sin timidez, sin preocuparme por lo
variopinta que resulte... Mi estilo desigual y natural, ora rdpido ora difuso, ora razonable ora loco, ora
solemne ora risuefio, me hard parte de mi propia historia” (Rabaté, 2013, p. 113).

M. L. Rosenthal, en 1959, acufi¢ la categoria critica poesia confesional. Para Andrés Catalan (2017),
esta estética permite “no solo que en lo poético tuvieran cabida materiales de la vida intima y el devenir
diario, sino que ademéas cobraban centralidad aspectos antes considerados tabl como experiencias
sexuales (el divorcio, la homosexualidad, la infidelidad), el suicidio o la enfermedad mental... todo ello
expresado con unas formas més coloquiales y relajadas y desde una cierta fragilidad (en cuanto a un yo
abierto y expuesto) desenmascarada, directa y sincera” (p. 8).

18 «La diferencia entre un muxe' y cualquier chico gay-homosexual-quimera, tiene que ver con varios
aspectos. En primera, el muxe' es el chico que tiene afinidad sexual hacia personas de su mismo sexo, sea
vestida o no, lo que significa que pueden haber muxes vestidas de mujer y muxes vestidos de nifio, es



decir, que no son travestis; los muxes son, ademas, los que nacieron en la demarcacién territorial que
abraza la zona del Istmo de Tehuantepec, que corresponde, por supuesto, a la etnia zapoteca. Si bien es
cierto que para ser muxe' no se necesita hablar zapoteco, cabe aclarar que el muxe', generalmente habla su
lengua materna, en este caso el diidxaza” (Guerra, 2018).

19 Foucault (2014), en Obrar mal, decir la verdad, explica que “la confesion no es simplemente una
comprobacion acerca de uno mismo. Es una especie de compromiso, pero un compromiso muy particular:
no obliga a hacer tal o cual cosa; implica que quien habla se compromete a ser lo que afirma ser, y
precisamente porque lo es” (p. 26).

0 A la cosa lacaniana, Pascal Quignard la llama psychic numbing (entumecimiento psiquico). Dice: “La
mayor parte de la vida se consagra a desactivar la zona traumatica. La fiesta de la vida herida, infantil,
feroz, susceptible, salvaje, parlanchina, esta como encapsulada... un estado de entumecimiento psiquico.
Lo sufrido es imposible de encontrar... La erosion progresiva y terrible, la contusion local, o el caos, o la
fiebre, o la putrefaccion, o la efervescencia, estan ahi, ocultas no se sabe donde en el fondo de si”
(Quignard, 2019, p. 11).

2 El sujeto aparece en el texto no como enunciador que dice una anécdota, sino como procedimiento.
Henri Meschonnic (2002) sostiene que “el poema hace de nosotros una forma-sujeto especifica. Nos
convierte en un sujeto que no seriamos sin él. Es por el lenguaje. Es en este sentido que aprendemos a no
servirnos del lenguaje. Devenimos lenguaje... Somos lenguaje. Seria méas justo decir que devenimos
lenguaje” (p. 293). Y en otro momento dice: “Si el ritmo-poema es una forma-sujeto, el ritmo no serd una
nocion formal, la forma, en si misma, no es una nocién formal, aquella del signo, sino una forma de
historizacion, una forma de individuacion” (Meschonnic, 2002, p. 295).



