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LOS MITOS DEL YO LIRICO: LA VOZ A TI DEBRIA DE PEDRO
SALINAS

Antonio Carrefio
Brown University

La voz a ti debidiz (1933) de Pedro Salinas pone en juego, ya a partir del
mismo tftulo, un artfculo determinado, femenino, genérico (“La voz") frente a
un dativo de pertenencia (“a ti”). Sitenemos en cuenta que el titulo funciona a
modo de préstamo y de enunciacién intertextual — voz ajena (Garcilaso) frente
a propia — salta de golpe la relacién fundamental, estructurante, que adquiere
la férmula deftica (“a ti"'), regida porun participio atemporal (“debida™). Denota
una relacién de sumisién, de deuda y hasta de obligado canto. Establece un
sujeto — “la voz" — frente a un determinativo pronominal como referente (“‘a
ti"). Se asienta asf un lazo de comunicacién deictica que se anunciaria de la
siguiente manera: “Lavoz que te es a ti debida”; es decir, obligada. A partir de
tal asuncién, y a lo largo de todo el libro, se irdn definiendo las modalidades
lfricas de esta voz: la morfologfa y retérica de las enunciaciones elipticas, y la
personae que se figura detrds de la “voz” como sumiso y fiel amante!. Pero
también se fija la figura de un escucha ausente. Espacio, tiempo, persona,
modalidad narrativa temporal (“antes” / “ahora™), voz asumida como ajena
(Garcilaso) y como propia — la oral frente a la “textualizada™ — serfan varios
delos elementos que fijan 1a morfologfa enunciativa de un “yo” que, liricamente,
y poema a poema, se va estableciendo como él mismo y como la voz del “otro”.

La declaracién en octava rima que Garcilaso dirige en la “Egloga III” a
dofia Maria de la Cueva (“mas con la lengua muerta y fria en la boca / pienso
mover la voz a ti debida™), asume por una parte la referencia paraddjica,
pleonistica—"{lemgua muenrta y fri@”—; por otra, una intencién volutiva, lirica:
“pienso mover la voz”. Lalengua como imagen anatémica, carnal, se opone y
complementa con “voz”. Diviene ésta en metonimia de los mdiltiples actos
discursivos (speech acts) que, poema a poema, configuran el libro de Salinas
y hasta sus motivos bésicos: ansiedad sexual frente aespiritualizacion del deseo
amoroso.2 Su tftulo se asume como préstamo lejano y los poemas se dan sin
ninguna referencia. Pero los versos de Garcilaso asientan otras reminiscencias
posteriores: Quevedo en el archiconocido soneto “Cerrar podrd mis ojos la
postrera / sombra que me llevare el blanco dfa”, incluido en “Canta sola a Lisi
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yla pasién amorosa de su amantts"— (El Parnaswespafiol, 1648)2 — y el mismo
Lope de Vega quien, en los versos “Resuelta en polvo ya, mas siempre hermosa
/ sin dejarme vivir, vive serena / aquella luz que fue mi gloria y pena / y hace
guerra cuando en paz reposa”, imita la diccién del anterior (Rimas hurnanas y
divinas del licenciaiy Tomé de Burguillizss, 1634)%. El voluntarismo y deseo de
actuar, que fijan Cancioneros y lirica provenzal, con obvios matices en Petrarca,
y en el “pienso mover la voz" de Garcilaso, asocian en efecto otras voces que
se fijan como norma y como diferencia. Anticipan cuatrocientos afios después
la fraseologfa lirica de La voz a ti debida. Corporeidad fisica, anatémica
(lengua) frente 2 cuenpo Sin cusan— voz—astiablecen apartir diell mismo tilo
esa alegorfa que convoca un yo enunciativo (“voz”), un referente temporal e
histdrico (el poeta Ifrico y el autor), y un “td” que, por inmaterial, se torna en
ausencia y en figura (“a ti debida™), deseada®. En el espacio lfrico, y a partir del
mismo tftulo, se constata la presencia de un “emisor” sujeto frente a un receptor-
objeto. Es decir, quien habla y vocaliza la voz (“yo”) frente a quien pasiva (t;
Ella) escucha. El lector la asume como realidad referida. Tal tridngulo
constituye el asentamiento basico, primordial, de toda comunicacién.

Ya Roland Barthes en Eragmentass de un discovsw amoroso indica c6mo
el lenguaje del amor surge de la ausencia. El “yo" se constituye a partir de un
“ti" lejano. Diferencia el critico francés cuatro niveles o tipos discursivos: a)
la enumeracién de los bienes del ausente; b) el reconocimiento fisico de quien
es el uno (identificacién) frente a quien es el otro; ¢) el descubrimiento de una
faceta tnica del amante y, fimalmente, d) la presencia de un “yo” que se
constituye a s mismo en “receptor” de quien habla®. La ausencia del ser querido
condiciona la tensién discursiva. Tiene ésta como resultado una rica gramética
de férmulas exclamativas. Constituyen verso a verso el lenguaje de lo
imaginario y de lo ut6pico: lo que se es frente alo que se debiera o pudiera ser.
El lenguaje amoroso da en utopfa del lenguaje lirico. La comunicacién no s6lo
asume la asignacién del lenguaje como signo miiltiple — el elemento de lo
adorable, el fetechismo de 1a figura que se endiosa, el elogio de las 14grimas —
sino que “la voz" articulada (“debida”) instaura, poema a poema, un mito de
dolor, de amor y de ausencia. Pedro Salinas en La voz a ti debida, como antes
Petrarca en su Canzomiene, Garcilaso en sus Eglogas;, Lope en sus Rimas (1609),
Quevado en sus versos a “Lisi”, y el més cercano Bécquer (Rimas)) fundan un
mito de amor. La voz a ti debida, a partir de 1a apropiacion de otro texto, viene
a ser también la alegot{a de un ansiado recobro amoroso que nunca se cumple;
pero también la elegfa por un encueniro que utépicamente se relata desde su
misma ausencia. Escribe Salinas: “Te busqué por la duda: / no te encontraba
nunca. / Me fui a tu encuentro / por el dolor. / Tt no venfas por allf. / Me meti
en lo més hondo / por ver si, al fin, estabas. / Por 1a angustia, / desgarradora,
hiriéndome. / Tt no surgfas nunca de la herida” (vv. 2018-2027),

Caracteriza, pues, La voz a ti debida, en una primera lectura fécil e
ingenua, su forma fragmentaria. Cada poema asienta, aisladamente, una
posicién dindmica del hablante quien, en miltiples mondlogos, adopta posturas
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alternas y simbélicas. El mon6logo con este ti se cifra en versos libres.
Prevalece el heptasilabo y el octosilabo, las exclamaciones monosilébicas
(“ jAman!™; “Qué dizscamio™; “; Yal! "), 1 b hasesenot ianatiines | dsd nteej¢ectoness:
un lenguaje eminentemente emotivo, circular, redundante, suasorio. Se desa-
rrolla en variedad de formas paralelisticas, circunloquios y paréntesis; de
perifrasis, elipsis, incisos y digresiones. Recordemos: *“Para vivir no quiero /
islas, palacio, torres. / jQué alegria més alta: / vivir en los pronombres!” (vv.
494-497). Al respecto indica Jorge Guillén: “Estas condensaciones muonoe
sildbicas nos sitian frente a los amantes en una profundidad de esencia que
jamds abandona a su existencia’® Pero frente a este estilo directo, confesional,
se establecen las férmulas eminentemente conceptuales, asiomdticas; las sen-
tencias breves, las abundantes oraciones preposicionales, la sustantivacion de
adverbios y la acumulacién inusitada, distintiva, de preposiciones y pronombres.
Sin olvidar, casi a modo de collage lirico, el empleo himnico de cifras
aritméticas, de progresiones algebraicas, tal como sucede en el poema “{Si, todo
con exceso” que empieza “iSi, todo con exceso: /1aluz, la vida, el mar! / Plural,
todo, plural, / luces, vidas y mares. / A subir, a ascender / de docenas a cientos,
[ de cientos a millar, / en una jubilosa / repeticién sin fin, / de tu amor, unidad™
(vv. 702-11). En este sentido, el libro asienta también una perspectiva
existencial y ontoldgica del ser del poeta en constante relacién conlaamada. Su
afanada bisqueda da o deriva en la del poeta mismo al unisono, en formidables
sintesis, con el de la amada: *“de tu amor, unidad”.

La voz a ti debidin instaura como norma y como diferencia lirica una
poética de los pronombres que sustituyen o anulan el nombre de los dos
amantes: el “yo” frente al “ti”. Su mismo fluir niega la posibilidad de toda
estrofa. De ahf que Garcia Lorca calificara las poesias de Salinas, indica
Vivanco, de “prosias™ es decir, un ritmo prosificado a través de una ampliaci6n
discursiva. Las frases pronominales se encadenan tanto en unidades aisladas
como en mutua conjuncién. Se constituyen en intercambio o preludio —
después de la separaciim—ade un profundo anhelo de encuentro. Lo denota un
sistema de muiltiples referentes simbélicos: tiempo, espacio, objetos, retia
ciones. De ahf la presencia de objetos recurrentes que borran o funden espacios
(el automovil, el aeroplano) y también la referencia a tiempos alternos, o al
realce de lo individual situado en espacios miltiples y simbdlicos. La voz a ti
debiidta a articulan continuas enunciaciones pronominales. Revelan, definen y
mitifican a un creador, suspendido &l mismo, asombrado, ante una realidad (la
amada) que cant6 como voz (oralidad asumida) y como texto (eseritura). El
hombre enamorado, paitido o excendido en un mundo de estridencias y de rotos
sonidos busca, en la mitologia de su historia personal, su sentido al amor. La
amada ha de morir (Razdn de amer, Largw lamenitn, 1936; 1936-39, respectiva-
fhente) para ser buseada de nueve: "Y empeeé, cuesta arriba, / despacio, mi
retorno / al triste techo oseuro / de mi mismo: a mf alma. / El aire pareeia / un
inmensp abandono (PC., 459). Y en “Eterna presencia” (Lang [lamenis)
eseribe Salinas: "“No impokta gue no te tenga, / fio iMpora gue ne te vea./ Antes
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te abrazaba, / antes te miraba, / te buscaba toda, / te queria entera. / Hoy ya no
les pido, / ni a manos ni a ojos, / las Gltimas pruebas” (PC., 460)°,

Fija liricamente tal blsqueda la funcién denotativa de los defcticos, tanto
en su seleccién como en su combinacion sintagmdtica. Se distinguen en este
sentido tres modalidades basicas de voces: a) la emotiva (primera persona); b)
la connotativa (segunda) y c) la referencial (tercera persona). Si la retdrica es
la gran ciencia del discurso literario, como indica Todorov'!, a través de tales
modalidades se formularfa la poética de La voz a ti debigéa. Pero importa
también describir — y hasta descubrir — las mdltiples conexiones existentes,
por ejemplo, entre un sistema de formas y un sistema de significados. Ambos
denotan una voz que, como texto lfrico, se teatraliza como personaje y como
méscara de sf mismo. De ahf que la relacion temporal sea bésica, y lo es la
funcién que se establece entre 1o narrado (la anécdota individual) y lo que se va
a constituir en historia (“history”) de la amada ausente. Se establece asf una
conexion entre lo narrado y el agente de la narracion, configurando ambas
estructuras su muatua interdependencia. Es decir, un “tG" oyente que se hace
frente aun “yo" lirico que lo enuncia. Y éste se identificacomo tal ante 1a amada
(story) que, poema a poema, la configuray la define a través de mdltiples poses
emotivas. Tales imdgenes son emblemas del texto que, a trazos, analiza la
relacién y correspondencia entre un “yo enunciador y un “td" que asume como
escucha',

Ya el mismo Salinas expreso en uno de sus ensayos que la “lectura de un
poema nos saca de nuestro ser, nos separa de nuestra realidad superficial, pero
s6lo para elevarmnos a nuestro yo mds profundo, para devolvemos a nuestro
verdadero ser”. Y péginas seguidas indica que “el poeta, al hacer vivir a otros
lo que ha vivido €l multiplica la capacidad vital del poema y se multiplica a s{
mismo™®., En efecto, no hay que olvidar que el lenguaje presenta, en cierto
modo, formas que cada locutor, en ejercicio de su discurso, apropia y hace
referentes a su “persona”. Tal proceso define también toda comunicacién
intersubjetiva: la que va del “yo” autor al “ti" lector, interpelado por el autor
y sustraido, de este modo, a la masa indistinta y polimorfa de los lectores
ideales'®. Por otra parte, dentro de la comunicacidn intersubjetiva hay que tener
en cuenta la situacién del discurso lirico; aquélla en que las formas vacias “yo™
y “td"”, mds que referirse a las relaciones del “yo” con el inconsciente, son
expresién de interlocutores reales o, de todos modos, histéricamente ditter
minables.

La diacronia de la obra lirica de Pedro Salinas presenta un trasunto de la
voz intimista del canto amoroso (La voz a ti debiidks, Razim de amon)) a la voz
contemplativa del canto espiritual (EY contempiéad)y) y a la expositiva del
pensamiento literario y critico: libros sobre Manrique, sobre Dario; ensayos
sobre literatura hispadnica contempordnea. Pero se puedem constatar otras
miiltiples voces en la obra de Pedro Salinas: la del dramaturgo, la del fabulador
y la del asiduo escritor de epistolas. Del mismo modo se distinguen tres fases
distintivas en su obra: un tanteo hacia la propia voz y el propio yo (1913-33);
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un exaltado encuentro del “yo" al hallar al ti del amor, y una ampliacién de esa
voz “debida” que, finalmente, se transforma en voz dirigida al tii contemplado.
El proceso lo marca el paso de La voz a ti debidi (1933) al Contempibaito (1946).
Y al igual que el titulo de 1933 procede, como ya indicamos, de la Egloga 111 de
Garcilaso, el del El Contermplizity alude a “Las insulas extrafias" de San Juan de
la Cruz'®. El paso de Garcilaso a San Juan de la Cruz supone asf asumir un td
ansiado como biisqueda y como encuentro utépico: la contemplaciéon mental de
su pérdida. Ya Shelley indicaba en A defence of Poetry: ‘A man to be greatly
good must imagine intensely and comprehensively; he must put himself in the
place of another and of many others™®, Si cotejamos Presagiass con los dos
libros siguientes (Seguro azar y Fébulka y sigmo) se nota un aumento capital del
uso del “T\". Es éste el primer vocablo que abre La voz a ti debida: “Tu vives
siempre en tus actos. / Con la punta de tus dedos / pulsas el mundo, le arrancas
[ auroras, triunfos, colores, / alegrias: es tu musica. / La vida es 1o que tii tocas™
(vv. 1-6). De Presagiiass a La %oz @ i debida (1923-1933), el tii ¢S un premonmibre
un tanto indiferenciado, amorfo; de 1933 a 1936, afios de La voz a ti debida y
Razim de amor, el ti es ya, indica Marichal, la mujer amada.

El mismo Salinas, en conferencia de 1933 ante la sociedad Amics de la
Poesi, definia la poesfa como “un formidable movimiento pendular, de fuera
adentro. Y hay en ello ensimismamiento, pero también enajenacién. Este
elemento ajeno”, contintia, “‘es el otro que hay en el poeta: por ello al terminar
un poema se experimenta una sensacion de despedida™’. En otra conferencia
indica: “el poeta es siempre un pasajero, y cuando menos se espera es airebatado
a un mundo distinto”. Citaba Salinas los versos de Paul Valéry: “Quand
I'imspiration s’annonce je defiere déja de moi-méme... Je suis autre que je ne
suis...*®. Enotranota de esta conferencia aparece también: C’est ce que je porte
d’inconu en moi que me fait moi”. Nuestra inquisién critica ventila los
siguientes postulados: ;c6mo se expresa la identidad lirica de Pedro Salinas?
(Cuél es su rasgo diferenciador, digamos, frente a la enunciacién lirica unamu-
niana o frente a los denominados “heterénimos” de Fernando Pessoa (Alexan-
der Search, Alvaro de Campos, Ricardo Reis, Fernando Pessoa, Alberto
Caeiro)*?; los apdcrifos de Antonio Machado (Abel Martin, Juan de Mairena, la
méquina de trovar de Jorge Meneses)?, o 1a multiplicidad de voces que supone
la Awiollagif traducidia de Max Aub®, Y esto tan solo por nombrar varias figuras
representativas de la 1frica contempordnea. Se ventila del mismo modo el
trazado de esa autobiografia Ifrica que el poeta crea de s{ mismo — su mito —
y la descripeién detallada de 1os elementos que la conforman. Tal proceso
pasarfa por las siguientes etapas: invencién, configuracién y formulacion.
Detallarfan el proceso dramético de la propia voz: fija en unespacio y untiempo
concreto y peculiar.

Porque, y de acuerdo con Stephen Greenblatt, todo lenguaje implica una
apropiacién plural y mltiple??; 1o que niega la historia dnica del yo (“a single
history of the self"). Concluye: “Self-fashioning is always, though not
exclusively, in language”. Pero a esta premisa afiadamos otras no menos
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relevantes: que el tan debatido yo lfrico es una declaracion del sujeto?®; que todo
poema es una declaracion ficcionalizada; que la poesfa no es nunca la inmedia-
tez; es decir, que la relacién entre autor, texto y lector, si bien inevitable, es
parcial y est4 siempre determinada por miltiples elementos?*, y que la formu-
lacién del yo y del i, del aquf y del ahora, del éste, del suyo o del mio, dada como
constante en un poema o serie de poemas, o0 en un sistemalfrico, reafirma y hasta
confirma la mediatez y también la contingencia y temporalidad del discurso
lirico. Establece la necesidad imperativa de comunicarse con un lector o
escucha ante quien el autor se presenta (captatatio benevolentiae) a través de
esa interrelacion mdltiple de un yo que habla a un td, cercano con frecuencia,
lejano otras. ;Pero es licito hablar de las ficciones o mitificaciones del yo lfrico
en La voz a ti dishida?

El poema, al igual que 1a novela, es un signo complejo. Su objeto es un
pequefio universo que subordina en su seno soles, planetas y amadas; tardes y
mananas. En su circuito, y en contra de los formalistas eslavos y los “New
Critics”, seincluye al emisor (el “yo'") que formula su discurso Ifrico. Pero tanto
los formalistas rusos como los “New Critics" anularon la presencia del yo lirico
en sus consideraciones analiticas sobre el proceso poético®>. Reaccionaban asf
alas exageraciones psicoldgicas dela critica precedente. El poema es un objeto,
expresan, y no un testimonio; es un monumento artfstico, una “urna bien
labrada”. Marca un hito (el gran poema, obviamente) en la historia literaria de
cualquier nacionalidad o lengua; pero no es de ningdn modo un “documento”,
afirmaba hace afios René Wellek. Para Cleanth Brooks el poema no es
solamente un medio lingiifstico para transmitir exactamente las cosas comuni-
cadas de un modo més poético?, sino que es el Gnico medio lingiiistico para
transmitir 1as cosas comunicadas. Indicaba que “el poeta hace, no comunica”.
Exclufa asf al autor y reducfa 1a comunicacién poética a un didlogo entre el
signo-Esfinge (el poema) y el lector-Edipo que desentrafia el enigma y de paso
da muerte al padre?’.

En el mismo sentido se pronuncia Roland Barthes lo mismo que Maurice
Blanchot. Afirmaba éste que en el poema las palabras que tienen la iniciativa
no deben servir para designar algo ni para dar voz aalguien, sino que su fiimalidad
esté en ellas mismas®. Y Barthes expresa: “La literatura es un medio privado
de causa y fin. El acto literario se define como un acto intransitivo; el escritor
obra... pero su accién es inmanente a su objeto; se ejerce, paradéjicamente,
sobre su propio instrumento [...]; el material se convierte en alguna medida en
su propio fiin"®. El poema produce signos intransitivos; le compete al lector el
reconstruir sus multiples lecturas. Es Eric D. Hirsch Jr., quien en dos libros
claves (Validity in Interpretatidon, 1967 y The Aims of Intevpreadison, 1976),
hace un valiente giro de ciento ochenta grados*®. Apunta a la presencia de un
“significado”, objetivamente descriptible en cualquier obra (la parodia de los
libros de caballerfa en El Quijetsz, pongamos por caso), y boga valientemente
“por la identificacion de tal significado con la intencién del autor, y en contra
de 1a radical “The Intentional Fallacy” de un William Wimsatt**, El enfoque



ANTONIO CARRE RO )

critico, que radicé previamente en el poema, da un paso hacia el proceso
completo de la enunciacién. La entrada en escenario de la semi6tica refuerza
el interés por el receptor, llegando al extremo de convertir al lector en
responsable casi exclusivo de la comunicacién lirica®. Es decir, pasamos del
texto al lector y se hipertrofia el salto previo: la voz (persona, méscara) que
enuncia el poema: el emisor. Porque no ha estado de moda hablar de
indlvidualidades, de subjetlvismo, autoblografismo o de psicologias lfricas a
tabla rasa.

Se equivocé obviamente la estilistica, expresa acertadamemte Ldzaro
Carreter®, al intentar demostrar c6mo el poema produce o debe producir en el
lector una commocién psicolégica igual o semejante a la que fue el punto de
partida de la creacién®. La comunicacién se sucede a partir de dos extremos y
un medio (poeta-lector) teniendo como cifra el mensaje o el poema. El texto es,
de acuerdo con Umberto Eco, “una retfcula de actos locutivos o comunicativos
que tienden a solicitar respuestas originales. Pero no niega la importancia que
tiene el poeta en el proceso de tal enunciacién como un signo més a tener en
cuenta dentro del complejo sistema de la produccién semiética de otros signos.
El poema no posee la fuerza llocutiva de la afirmacién, de la orden o la
interrogacién. Porgue, @ys de acuerde eon Michel Rifattere, el poema diee una
cosa y significa otra”™. Riffatere llama meaning a la informaeién gue
proporeiona el texte lefde y signifieance a la significacién total del poera. En
fuestra terminelegia eerresponden tal vez a sighifieade y a sentide. Los
exiremes radicales también se eeneitan. P. Mareherey, en Powr ne Heenik de
la proststionn likerairee, sustitye el t8rmine ereader per preduetor y declara
gue todas las 6H%§H@ﬂ%§ de 1a subjetividad (en el sentide de intimidad) del Ea&ta
$6n deleznables®s. En 1a misma ladera s pronuneia L. Panen-Beileau (Pro-
anive Ie ety 8l eseHtor &3 %?18 HAa maquina que ha pradueide &l iexts een
vistas 2 18grar Un leris sfeets™”:

Para Barthes, “I" is nothing other than (cita al lingiiista Emile Benveniste)
“the person who utters the present instance of discourse containing the linguistic
instance “I”. Y tanto Lévi-Strauss, como Lacan, Foucault y Derrida, ccon
tribuyen, de maneras distintas, en “the decentering of the subject. The self,
personal identity, is at least as much an illusion to them as it was to David
Humme”, eoneluye. Robest Scholes indiea (Semioties and Inemyeiatignh) c6mo
4R auier Ao es Ai un dies gue eontemple su ereaeién, ni uha individualidad
plenamente unificada gue elige entre opeiones estéticas. Los productoies de
textes literaries sef éﬂﬁtgﬁﬁg de 1a eultura, gu@ han elegide uha subjetividad
mediante el lenguaje [::1*. La muerie del yo de alguna Manera contraviene una
eentradieidn fundamental interna, “pues éste AURea mMuere mientras el pegia
Rable”, putualiza Erk Erikeon en un libre elave (tdentity: Yourmn and Crisis).
Un auter A6 es tan 818 un perfeeis ege, sine Una mezela de elementos piiblisss
y pHvades, eenseientes & inesnseientes insuficientemente unificade eeme base
{nterpretativa®™. Junte a 1a semislegia, pues, del sentide en &l 1eetar 8 &n &l
Erities, s& ha de Feeanoeer una semislegia del sentide del pasta que apele & sts
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intenciones artfsticas, y que prescinda puramente de las causas biogréficas®.

Enresumen, prescindir del autoren toda comunicacién poética es una gran
conquista de la critica modema; sin embargo, prescindir de la voz lirica no es
correcto. La lectura de un poema consiste en un proceso de identificacién con
la voz que lo enuncia. “La fuerza ilocutiva de la poesia”, continda Lizaro
Carreter, es siempre una invitacién al lector a que asuma como propio el
mensaje. Es decir, en la exploracion total de todos los significados del texto, 1a
voz que lo enuncia (emisor) es parte tan relevante como la voz del que lo apropia:
el lector. Sobre tal proposicién critica se pronuncia R. Ingarden (The (Cagmition
of Livevaryy Work or Art, 1968) indicando: *“La obra literaria como tal, es una
formacién puramente intencional que se organiza en los actos creativos de la
conciencia de su autor, y que tiene su fundamento fisico en el texto”. Y del
mismo declara K. Lekomtsev al indicar que “la especifidad del arte [...] reside
en el hecho de que la informacién que transmite es una informacién esen-
cialmente emocional; puede ser otra, pero estd siempre unida directamente a las
zonas méas profundas del mecanismo psiquico’. Tal postulado requiere, como
suponemos, muchas postulaciones y no menos correcciones; entre ellas la re-
consideracion de la llamada “falacia biogréfica".

Las nuevas teorfas en torno a la autobiografia, el historicismo critico, 1a
antropologia cultural e histérica, que socaban en parte los sofismas de la critica
deconstructivista, con Paul de Man y Jacques Derrida ala cabeza, dan un nuevo
giro alos estudios mds recientes. Asumen que detrds de cada poema, a parte del
tono, entonacion, acento, voz, hay una persona: esa entidad que el lector fligura
como hablante, emisor o poeta. Tal entidad se constituye con personalidad
propia alolargo de una obra lirica 0 debido en parte ala consistencia que el autor
debe guardar con ese alter ego que le representa y le da voz: su méiscara. Esta
presenta no fragmentos de experiencias humanas sino versiones lfricas de éstas.
Es decir, las acciones descritas nunca ocurrieron y el “yo” enunciativo, fiitiicio,
s6lo existe como tal dentro del poema. Porque el autor es la persona que,
mecdanicamente, escribe; el “yo" 1frico (la figura del poeta asumida como tal)
funciona a modo de alter ego; ese otro a quien el autor confia la accién textual
de pronunciar. Pero si la personalidad del autor, indica Ldzaro Carreter,
mantiene con el poeta relaciones muy intimas, no implica esto la total identifi-
cacién®. Indica Ian Mukarovsky que la obra de arte es un signo, no un calco fiel
del autor; que no ha de confundirse con €l pese a que exprese sus propios
sentimientos. Los poemas no son documentos psicol6gicos, indica Ingarden??,
En el poema, tanto el escritor como el lector, se convierten en seres imaginarios.
Ni el poeta en su texto es el hombre que es cuando no escribe, ni su lector es el
hombre o mujer que es cuando no lee (39). Trilling in Sincemtyy and Aurthenticity
indica que el poeta “is not a persona at all, only a persona™. Y mds adelante
expresa: “confesional poetry is poetry not life™3,

La “personae”, 1a mdscara son términos dramadticos, lidicos, teatrales y
no menos criticos. Recordemos c6mo Ezra Pound denomina un volumen
primerizo de sus poemas Persanaee (1919), que sale (en Estados Unidos) en
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1926. En su ensayo titulado “Vorticism” divaga, aunque un tanto desarticula-
damente, sobre este “oneself" que se enuncia en el poema lirico. A tal imagen
del “yo" recurre también Yeats. Indica que el “yo” lirico que enuncia el poeta
es una de 1as muchas posibles méscaras que éste puede asumir. El mismo Robert
Lowel escribi6 Liffe Studiéss (1959) en forma puramente autobiogréfica. E1“Yo”
del poema, anota, expresa hechos, sentimientos; de alguna manera acumula la
experiencia propia. Se podria decir que el conocido poema de Allen Ginsberg,
“Howel”, da en el verdadero biho (el yo histérico) de su tiempo. Pero ;cudl es
la relacién entre la méscara y el sujeto que se la pone? ;es idéntico el rostro
debajo que el de encima? ;en qué coinciden? ;en qué se diferencian? ;c6mo se
mediatizan a través del lenguaje? Porque si el rostro A es historia, acaecer,
circunstancia, vida; el rostro B es, ficcifn, retérica, lenguaje. Pero el proceso
es intercambiable: toda poesia es autobiogréfica del mismo modo que se puede
afirmar que toda autobiografia es ficticia, de acuerdo con Patricia Meyer
Spacks. Sefiala ésta como el “Imagining a Self" se extiende al uso de la primera
persona singular del pronombre en el discurso literario*.

La verdad sobre uno mismo estd basada en su misma funcién. La
personae es la barrera lingiifstica que separa la literatura de la realidad; 1o que
se es de 1o que se supone que se es; la enunciacién del nombre de la persona fisica
que lo enuncia. Se ventila definir en nuestro caso, y después de este breve
exordio de historia critica, la funcién Ifrica del yo enunciativo en La voz a ti
detuidiz de Salinas; la funcién que adquiere el ti del oyente, bisicamente
pronominal y circunstanciado por un sistema, como ya hemos indicado, de
connotaciones espacio-temporales. Dirfamos que en La voz a ti debiidiz de Pedro
Salinas el petrarquismo atin pervive (0 mejor post-petrarquismo), entendido
como un discurso lirico cuyo fin es representar la experiencia amorosa, que se
revela a través de unidades, de procesos, de personas®®. El elemento més
importante que introdujo Petrarca en su lirica fue el concepto del proceso
temporal; el contraste continuo y constante entre el pasado y el presente, el
entonces y el ahora. Sharon Cameron indica que aquellos poemas que inciden
en un mismo elemento, si bien variando, son elegiacos y el objeto de la
repeticién no es el crear una semejanza sobre otra sino m4s bien distinguir un
suceso tnico en relacién con otra serie de sucesos tinicos.

El amante, indica Barthes, habla en pufiados de frases pero sin integrarlas
en un més alto nivel de sentido. Las clasifica dentro del discurso horizontalé,
Este acomoda, afladirfamos, la dimensién temporal del antes, el ahora y el
después; el énfasis y el sentido en 1a repeticidn; la formulacién del yo y del td;
del aqu{ y del ahora; del éste, del suyo y del mio, como constantes que reafirman
la inmediatez y las contingencias del discurso poético. Fijan las circunstancias,
tanto espaciales como temporales del suceder anecdético del relato. Disefian la
identidad de quien habla frente a quien, utépicamente, se figura que escucha; el
“yo” frente al “ti”. Los defcticos mantienen y ajustan 10s procesos internos de
la representacién. Fundan la ficcion lirica que se constituye a base de
reiteraciones, redundancias y de recurrencias ciclicas. Ella es 1o etéreo, 1o sutil,
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la transparencia; €l por el contraria, la sombra, la noche, el misterio. Ella es
“luz"; él sombra en el final del primer poema que abre La voz a ti debida: “Una
sombra parecfa. / Y la quisiste abrazar. / Y era yo" (PC., 220). EI contraste
lumfnico establece dos espacios en oposicién. Se alternan y corresponden con
la correlacién pronominal “yo"/tii". Las mismas dualidades se multiplican en
actos temporales inminentes (ella va a venir; €l espera) o en la epifanfa de su
llegada: “Hoy o mafiana, o dentro/ de mil afios, o el dia/ pendltimo del mundo"
(PC.,221). Laespera por la amada establece un hito c6smico. Su pronta llegada
se anuncia como gran acaecer mitico. Pero en el proceso se disefia la estatura
de quien espera (€]) frente a quien va a llegar (**ella”). Locuciones ilocutivas
(“No, no dejéis cerradas / las puertas de la noche”; “Poned sefiales altas, /
maravillas, luceros), formas coloquiales, apelacién a un sujeto plural que es
escucha, formas causales (“Porque puede venir”; “Porque cuando ella venga")
establecen lo inminente y lo ya factico. Disefian no tan s6lo a quien llegard sino,
y sobre todo, a quien espera: “‘Porque cuando ella venga/ desatada, implacable,
/ para llegar a mfi, / murallas, nombres, tiempos, / se quebrarian todos, /
deshechos, traspasados / irresistiblemente / por el gran vendabal / de su amor,
ya presencia” (PC., 222). Su llegada anula espacios y fija en un solo punto la
unién del uno y del otro.

Pero si la utépica llegada se desvanece en ausencia, ésta da lugar a una
busqueda en un espacio emblematizado, transcendido de 1fmites (““Por detras de
tf te busco”; “mdés atrds de mf te busco"), augurando una unién atemporal,
eurfstica: “una fecha / que le marca tiempo al tiempo" (PC., 225). Es éstala
nueva era en el amor. Tal discurso se establece en un intercambio continuo de
funciones pronominales; y a base de frases coloquiales, de una parole que se
formula como variacién sintagmatica de locuciones que se fijan como repeti-
cién y cambio en clave pronominal (PC., 223). Ya Ian Mukarovsky hablaba de
lo dominante o de lo que prevalece como signo diferenciador en un sistema
lfrico. Se podria hablar aquf del uso iterativo del posesivo (pertenencia); de las
enunciaciones paralelas y redundantes; de la funcién determinativa de los
demostrativos; de locuciones oralizadas, de la anéfora y, sobre todo, del
reicidente nimero de enunciaciones paralelisticas. Fijan éstas la obsesiva
determinacién del “yo"” que va conformando su entidad lfrica en una relacién
apasionada con el ti que enuncia. “To speak in the first person”, escribe
Elizabeth Bruss “is to identify oneself as the immediate source of the commu-
nication"". Es, sobre todo, establecer, formular o, mejor, fundar una identidad.

Y ésta también la constituye la retérica confesional que caracteriza La voz
a ti debida. Establezcamos algunos de sus elementos. Con frecuencia se atina
y se diferencia la voz confesional de la confidencial. Ambas surgen ante un
sentimiento de jiiibilo que denota la posibilidad de la unién idflica o de su misma
ruptura o anulacién. “Porque si td me llamas / — si me llamaras, sf, si me
llamaras! — seréd desde un milagro / incégnito, / sin verlo” (PC., 224). Para
aclarar a continuacién: “nunca desde los labios que te beso, / nunca / desde la
voz que dice: “No te vayas”. La alteridad, como el mismo tftulo que enuncia
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La voz a ti debida, es una relacion estructuramente, ambivalente, dual, tanto a
nivel semantico, 1éxico como lirico. La afirmacién “serd desde" se contrapone
con la negativa “nunca serd desde"; la imagen supematural “milagro”, o la
etéreay acustica “voz", contrasta conla carnal “beso”. Lasimégenes se suceden
a su vez en forma alterna; 1o mismo los espacios y los modos temporales: “sera
desde" frente a “Nunca [serd] desde”. La alteridad pronominal da también en
espacial y emotiva. Define y formula la retérica de la enunciacién lirica de La
voz a ti debida. Pero también la marca el recuerdo y la reminiscencia de un
primer encuentro que se revive como memoria 0 como figuraciém utépica que
dard més tarde en ausencia. El encuentro de Francisco de Petrarca, un dia de
Viemes Santo, que grava la andadura emotiva de su Canzomigmee, da en fugaces
retazos de una amada (Laura) siempre ausente. Gravita la misma experiencia
en un poema significativo de Salinas. El inicio rotundo, redundante, coloquial,
afirma, contundentemente, la veracidad del encuentro: “Ha sido, ocurrid, es
verdad. / Fue un dia, fue en una fecha / que le marca tiempo al tiempo”. La
descripcion fisica constata la retérica post-petrarquista de la evocaciém; en
Salinas, “pies”, “traje", “relé"; y a diferencia del poeta de Arezzo, “suvoz”: Y
aquéllo que ellame dijo/fue enunidiomadel mundo,/con gramética e historiia™
(PC., 225), dos imdagenes en inusitada relacién en la lirica contempordmnea y que
estructuran del mismo modo la diccién lirica de “la voz"” (gramética) frente “a
ti debida" (historia).

De nuevo la alteridad funda la relacién anecdética: desde el “Ha sido" del
primer verso hasta la voz que habl6 “en un idioma del mundo”. El *yo" lirico
anuncia de nuevo, y desde la reminiscencia del encuentro utdpico, la articula-
¢ién del discurso amoroso que da en “un suefio mas”. Este yo se confiesaa través
de actos afirmativos (“‘tengo que vivirlo”; “‘creeré que fue™; “que yo veo”; “que
yo tuve entre"; *‘que pierdo una sombra"; “me lo tengo que sofiar”) y perlocu-
tivos ("aquéllo que ella me dijo"). Perfilan éstos, verso a verso, la anatomia
lirica y emotiva de un “yo" lirico vencido ante la ausencia que dard en “una
sombra; un suefio més"” (PC., 226). Lo configura también la referencia mitica:
el mito de Ariadna y Teseo en ese encuentro laberintico: “entro / por laberintos,
faciles / gracias a ti, a tu mano” (PC., 227). Pero el futuro de tal viaje es, en el
espacio, una continua interrogacién; en el tiempo una promesa transferida a un
mafiana ut6pico (PC., 229). Ese “Yo, mafiana...” que ella enuncia se torna en
el vil arco de Cupido:

“Maifiana”. La palabra
iba suelta, vacante,
ingravida, en el aire

tan sin alma y sin cuerpo,
tan sin color ni beso,

que la dejé pasar

por mi lado, en mi hoy.
Pero de profito td

dijiste; “Yo, mafiana...” .
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Lo que hila a su vez el topos de la femina voluble, mudable y obviamente la
fragilidad de ese amor como causalidad humana: “Fatalmente, te mudas / sin
dejar de sertd,/ en tu propia mudanza, / con la fidelidad / constante del cambiar™
(PC., 227).

La cadencia confesional da, por ejemplo, en giros epigraméticos, en frases
contundentes (‘Lo que llamabas olvido / eras ti"; PC.,, 235); en atemporalidad
fugaz (“...conocerte era ¢l reldmpago”™); en espacio emblemdtico que fija de
nuevo la alteridad no tan sélo pronominal, espacial o temporal sino incluso
luminica: “Te conocf, repentina, / en ese desgarramiento brutal / de tiniebla y
luz" (PC., 232); o “El futuro se llama ayer”, Ya Vivanco habfa afirmado que
La voz a ti debidia es una realidad de existencia que quiere llegar a ser pura
fabula, aunque no estamos de acuerdo con la observacion de que la palabra no
cuenta para nada ya que, continda, la forma misma del poema es su fluencia
explicativa. Aunque si bien las situaciones de los amantes se establecen de
espaldas al tiempo real, éstos dibujan su tramado en un tiempo idealizado; més
aun, afiadirfamos, simbélico®®. Lo m&s humano aquf del amor es lo més
excepcional. Y son los pronombres (yo-td) los que representan la plenitud de
transcendencia: lo més elemental sin historia. En el pronombre que le
corresponde (tu 0 yo) se desnuda cada amante de todo lo anterior o posterior
superfluo. Y La voz a ti debidla viene a ser también el testimonio de ese
desnudarse. En sus versos, el amor no tiene historia, ni siquiera intra-historia;
queda elevado — y este ha sido, a mi juicio el gran acierto de Salinas —, a la
categoria de naturaleza humana absoluta, afirma acertadamente Vivanco®®. En
Raziim de amor (1936) Salinas transforma el entusiasmo en conciencia reflex-
iva. La diccién suelta y optimista ha perdido sus dejos de locura latente. Razén
de amor es un libro dividido en dos partes desiguales: en la primera, continta
el metro corto y la frase inacabada, pero en 1os ocho poemas largos de 1a segundia
ya predomina el endecasilabo enterizo. Se consideran como un antecedente de
los poemas, todavia mas extensos, que va a reunir en 1949 bajo el tftulo del
primero de ellos: Todo més dlaro.

Concluyamos. La busqueda o la apropiacién del “td" conlleva el jtbilo
ante la posibilidad del encuentro. Su pérdiday posible recuperacién da en elegia
final por 1a misma ausencia. Todo situado en un tiempo paradéjico, dindmico
(“El futuro / se llama ayer”). Porque en el mismo triunfo yace la ruina ante la
ausencia. A fuerza de besar se inventan, expresan otros versos, “las ruinas / del
mundo, de la mano / ti y yo/ por entre el gran fracaso / de la flor y del orden”
(PC., 249). La configuracién del yo lirico es siempre dual. Aquélla lengua que
daba en “voz” en Garcilaso (“mas con la lengua muerta y frfa en 1a boca/pienso
mover la voz a ti debida”) remite al elemento carnal del ansia que no se cumple
en La voz a ti detiida frente ala voz etérem—la palabra lfricea—que queda como
suplemento y sustitucién. La voz a ti debidiz vendria a ser como inventio la
alegoria de una ausencia que nunca se recobra. Y su retérica (elocutio)
testificarfa la obsesidn por confesar, utépicamente, la posibilidad de su
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encuentro. Define en parte la morfologfa de este “yo" lfrico que anuncia, ya a
partir del primer verso, la ret6rica de todo el libro. También se define éste como
un espacio teatral donde se representam las querencias de un “yo” en busca de
un “td” que se sublima como biisqueda existencial y amorosa. Porque todo
subjetivsmo Ifrico, afirmé hace afios el gran maestro de la romanistica, Eric
Auerbach®, se caracteriza por su cardcter dialéctico y por una dolorida atraccién
emotiva. Esta se conjuga en el libro de Salinas con la alternancia pronominal
que se formula en forma de expectacién y de jubilo. Tal dialéctica la enuncla
el mismo tftulo; una voz que en el delirio de su enunciacién paga la deuda a la
fiveva “Laura”, mégicamente oculta en el monosflabo “td”.

NOTAS

1 Viéase muesiro estudio La didléoiifia de ha identidiatl em Aa poesia convem-
porédnea. La persona, la méscawa (Niathitt] Ediitoritdl Greattess, 19830) dtondte dissatdlla-
mos (pags. 11346) lasamaniicadtetsstéamiimgs frastond’,  inddsaand’ coonodfiyneiiness
lirico-draméticas (también ontolégicas y psicolégicas) de la voz lfrica; como enajen-
acién y mediatez. Otro estudio, y que sale simultdneo al nuestro, con miltiples
referencias @hw&aammm e@lhmmmafaaiémbbmmlbatﬂheiz&ef@ry
Persona (Chicago and London, The University of Chicago Press, 1982); en especial
véanse pags. 3-18 (“The Embaitled Persona”) y pags. 19-32 (“The Word Persena®).

2 La teorfa de “Speech Acts”, desarrollada en un principio por John L Austin,
How to Do Things with Words (Cambridge, Harvard University Press, 1962), y
posteriormente por John R. Searle, Speech Acts: An Essay in the Philosophy of
Language (ILewdism Naw Yook Canbefdiea IhideesitiyFresss19900) filo dldenadapideco
literario por el influyenie libro de Mary Louise Pratt, T@WN@AW&@W
Literary Discowrse(@ibwmiington: IidlianeUliiergitsy Peass, 15975). y (2
juieie per Stanley Fish en un ensaye 66n proveeative iitule, “How t@ De Things with
Austin and Searle”; Theryyaaadliddebry CrkitGihiIohds et B Adre (e R 1 Xt
in This Class: The HRTHYPTEER R Copmimminkietl B i) MMBSSH AR d
UﬂlV@f§lbj Pf8§§; Vea§e HAa aeeﬂaa efrHea a ésie en Reber Sehales, Toxual

Power, L /mgy goo,o pakemUdRvHAAhAILbRAGANY XRIe
UHVieﬁmj Pf8§§; pag: 11419

3 Francisco de Quevedo, Obwas annpitetas. | Poesiaootigiad) eddJdssiMdnnakl
Blecua, Barcelona, Editorial Planeta, 1963, pdg. 511-12 (. 472), elezadlo €l samato
(la perduracién del amor més alla de Ia mueric) con 1l tzediicion petiarguisia. Em s,

¢l soneto que Peirarca dedica in morte de Laura (Canzoniere, CCXCI): “GHh ocshi di

ch’io parlal si caldamente”, con reflejos en el soneto XXV de Garcllaso: “{Oh hade

esecutivo en mis dolores”.

4 El epigrafe que ilustra el soneto, “Que al amor verdadero no le olvidan el
tiempo, ni la muetrte; escribe en seso”, confirma en un primer lector 1a relacién entre
“amor verdadero”, “tiempo” y “muerie”: “Resuelta en polvo ya, mas siempre hermosa
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[ sin dejarme vivir, vive serena/ aquella luz que fue mi gloria y pena, / y me hace guerra
cuando en paz reposa”. Al contrario del soneto de Quevedo, que ha contado con
importantes ensayos, y es considerado uno de los mejores poemas del Barroco lirico, no
conocemos ning(in trabajo que estudie, compare o diferencia el soneto de Lope con el
de Quevedo; o por lo mismo, la tradicién, que lo mueve. Véase Lope de Vega, Poesia
selertaq, ed. Antonio Carrefio, Madrid, Editorial Catedra, 1984, pag. 469 (nim. 140).

5 W.J. Ongdistingue 1a““voz falsa™ del autor dela“voz verdadera”, comsiderando
ésta como la auténticamente genuina y propia. Véase de éste The Bavtiarfamn Witthiin and
other Fugitiiee Essayss and Studiess (New York. Macmillan, 1962) y el ensayo incluido
en Approaches:t bedPoeemMdadeer B &esays thdimahalysisdndimterpaciatiof RbPoeiry,
ed. J. O. Perty (San Francisco, Chandler Pub. Co., 1965). T. S. Elliot en un memorable
ensayo, “The Three Voices of Poetry”, incluido en On Poettry and Poetts (New York,
Farrar, Strauss and Cudahy, 1957), especula extensamente sobre las tres voces enuncia-
tivas presentes en las varias modalidades liricas. Es util en la misma vena, Don Geiger,
The Drameaicc Tmpulbee in Modkrm Poetiitss (Baton Rouge, Louisiana State University
Press, 1967).

6 Roland Barthes, Fragmamoss de un discavsw amoveswm, trad. Eduardo Molina
(México, Siglo XXI Editores, 1989), pags. 45-50.

7 Pedro Salinas, La voz a ti debidm, Raziin de Amor;, ed. J. Gonzilez Muela,
Madrid, Clasicos Castalia, 1989, pag. 110. En adelante incluimos las referencias en el
texto. Citamos también siguiendo Pedro Salinas, Poesiaes compiktess, ed. con “Prélogo™
de Jorge Guillén, Barcelona, Seix Barral, 1981. Abreviamos la cita en el texto con PC.

8 Gonzélez Muela, ed. cit., pdg. 64, nota al ver. 497. La nota merece citarse en
toda su extensiéon: “Pronombres™ palabra esqueléticamente gramatical, que ha
empleado — no sin resonancia irénica — el poeta ingenioso. Los pronombres Yo, Td,
;son entes metafisicos? Véase Jorge Guillén, “Poesia de Pedro Salinas”, Bugnass Aires
Livenantag, 13, Octubre, 1953, pags. 32, 53.

9 Luis Felipe Vivanco, Introdliccidtn a la poesitn espaiielia convéempponénea
(Madrid, Ediciones Guadarrama, 1957), pag. 105.

10 Aqui los poemas, y a lo contrario de la edicién de Gonzalez Muela, vienen
numerados. Laedicion de Gonzilez Muela considera La voz a ti debiidiu como un extenso
poema, enumerando los versos de seguido; es decir, no como unidades independientes
sino como una sola unidad.

1 Tzvetan Todorov, “Splendeur et misere de la rhétorique”, Théaniass du syrbole
(Paris, Editions du Seuil, 1977), pags. 59-83.

12 Emile Benveniste, Praitikmess de lingiiiititea genenal!, 4°. ed. (México, Siglo
Veintiuno Editores), pags. 163-171, establece una teoria lingiiistica de la persona verbal
a partir del fundamento de las oposiciones que diferencian las personas. Caracterizan
alas personas “yo” y “td”, indica Benveniste, su unidad especifica: el “yo” que enuncia,
el“ti” aquien “yo” se dirige son cada vez tinicos; ambos son inversibles y se fijan a partir
de una correlacidn de personalidad (se oponen las personas “yo/tli” a 1a no-petsona él),
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y de una correlacion de subjetividad, en donde se marca la oposicioén yo td. Sobre los
deicticos como formas de significacion lirica, véase Jonathan Culler, “Distance and
Deixis”, Structunalits: Poetics. Struciunatitsm Linguiititss and the Study of Lirerature
(London, Routledge and Kegan Paul, 1975), pags, 164-170.

13 Pedro Salinas, Ensayass compleitzss, ed. preparada por Solita Salinas de Marichal
(Madrid, Taurus Ediciones, 1983), 111, 432-37.

14 Aldo Ruffinato, Sobre textos y mundos (Ensayes de fiildingéa y ssemidticas
hispémiizass (Murcia, Universidad de Murcia, 1989), pags. 147-175.

15 Juan Marichal, Tres voces de Pedro Salinas (Madrid, Taller de Ediciones
Josefina Betancor, 1976), pag. 29.

16 Ibid., pags. 29-30.
17 Ibid., pag. 43.

18 Véase nuestro estudio La dialécticar de la identidian! en la poesian comem:
povineay, pags. 32-34; Alfred Owen Aldridge, “Biography in the Interpretation of
Poetry”, College Engliath 25 (March, 1964), 412-20. Patrick Cruttwell en “Makers and
Persons”, The Hudsom Review 12 (Winter 1959-60), 487-507, distingue cuatro grados
o niveles de distanciamiento entre el poeta (the “maker”) y el hombre en quien se encarna
el intrincado mundo de inquietudes o devaneos (“persona”): a) la simple transcripcion
textual; b) el propio enmascaramiento (“the making of the self”’) en donde se pretende
que el lector figure o imagine a la “persona” del poeta; ¢) 1a auto-representacion mftica
en donde 1a persona se convierte en sfmbole y, finalmente d) 1a auto-dramatizacion en
donde 1a distaneia entre “maker” y “persona” es mas significativa y prenunciada.
Esiamos a un pase, en este sentide, de la dramatizacion de 1a persona liriea.

19 La dialédiizn de la identidiad], pags. 99-126
20 Ibid., pags. 82-98.
21 Ibid., pags. 198-210.

22 Stephen Greenblatt, Renaiscamee Self-Fasttiomiwg . From More to SShakespeare
(Chicago: The University of Chicago Press, 1984), pag. 9.

23 Elliott, The Livevairyy Pevsona, pags. 16-; Lionel Trilling, Sincerityy and Auttiem
ticity (Cambridge, Harvard University Press, 1972), pags. 6-10.

24 Hyatt H. Waggoner en What to Say Abeul: a Poemm. CEA Chapibei, por W. K.
Wimsatt, Jr. y otros, ed. Donald A. Sears (College English Association, 1963), pags. 22-
32.

25 Véase una (itil revision de los términos “intencionalidad” del autor, veracidad,
autenticidad, biografia lirica y validez interpretativa en W. K. Wimsatt, “Genesis: An

Argument Resumed”, Day of the Leopandfs. Essays in Defensse of Poetry (New Haven
and London, Yale University Press, 1976), pdgs. 11-39. Recientemente Fernando
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Lézaro Carreter en De poéiica y poéizas (Madrid, Editorial Catedra, 1990) hace una itil
sintesis de los tres elementos primordiales que encierran el fenémeno poético; es decir,
“El poema y el lector (El poema lirico como signo)” (pags. 15-33); “El poeta y el lector”
(pdgs. 34-51); “El poema con lenguaje” (pags. 52-67); y finalmente “Entendimiento del
poema” (pags. 68-75), en donde lleva a cabo, en apretadas paginas, una sutil exégesis de
varios poemas en el amplio marco de texto y contextualizacién. El apartado de este libro
("Poética”) maneja una rica bibliografia de variadas lecturas criticas en torno a la triada
poemajautor/lector.

26 Cleanth Brooks, The Well Wrougtht Urn. Studies in the Strucuwe of Poetry
(New York, Harcourt, Brace and World, Inc., 1947) define el poema como un organismo
compuesto de estructuras y de “formal pattern” (pag. 218), detectables en series de
poetas y enmarcadas en periodos distintos. Las estructuras basicas estdn formadas a
partir de laironia y de la paradoja, siempre como medios lingiiisticos y como estructuras
formales de comunicacién. Véase René Wellek, Concepis of Criticism, ed. Stephen G.
Nichols Jr., (New Haven and London, Yale University Press, 1969), pags. 62-63. W.K.
Wimsatt es ain mas preciso (“Polysemism, ambiguity, irony or inclusiveness, the
poem's verbal independence of author's plans and motives...”) parafraseando al. A,
Richards en dos libros bésicos: Principlss of Literarny Criticism (1924) y Practical
Criticism (1929); véase Day of the Leopardés, pag. 236 y ss.

27 Lazaro Carreter, De poéiiica y podiizass, pags. 18-19.

28 Sobre la poética de Maurice Blanchot importa destacar el valioso ensayo de
Paul de Man, “Impersonality in the Criticism of Maurice Blanchot”, Blindiess and
Insiigittz, Essays in the Rhetovic of Contemparamy Criticissu (New York, Oxford Univer-
sity Press, 1971), pdgs. 60-78, indicando c6mo en Blanchot, “The language is as little
as language of self-confession as it is a language of exegesis” (pag. 63). El mismo
Blanchot afirma que todo escritorjamés puede leer su propia obra. Es paraél inaccesible,
un secreto que ni siquiera él mismo desea confrontar. De ahi que la “Historia” sea para
Blanchet una “hipotesis™; L’ Espace litiéraive (Paris, Libraire Gallimard, 1955), pags.
14; 200 y 201 -2. De ahi también que la mera lectura se convieria, d@ﬁ@u@fd@ €6n Martin
Heidegger, en un aete interpretative; "Leges” en Vork and Ausitege (Neske,
Pfullingen, 1954), pags. 215y §s. En linea easi paralela esid el irabaje eritics 46 Gesrge

Baulet, LeChemins aciuels 42 la sriligue (Plen, Paris, 1967), 2l afirmar g6 &1 “y8” nnca
eeineide eon 1a expresion lingiistica gue 18 Gﬁ 8Xpresien; el primers s anterier a la
seghinda; 1a segunda, 1a maseara que eeulia v niega toda stbietlvidad (pag. 35%). Para
julia Kristeva &l lengHage pestiee implica Ui eanstante pase del sHjets al Re- §Hj€£8’ en
838 61ir6 83pacin &5 dande 1oda 1agiea Fi&fﬂ@ sentide; gl stjefs se ﬁi§aewey en |tigar def
§i§ﬂ8 $& gsiablece Hna continta aAulacien de si HifiEBH €s; Eﬁﬂ &f #Erolog EH ”

[ &)@% “4R HeA-sHiet VISH[ §§HH1%E 88 8H§ E%Hgs %ﬁ% E %53%55 8 HS

ol U §9ma H8H§
EBH[F%§ 88 3 SEICIAN de I i ESEHHBE HSF% ESV EACE tHat the devel
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HEE
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29 Tomamos la cita de Lazaro Carreter, De poititza y podiness, pag. 19; Roland
Barthes, “La réflexion sur la littérature dans la France contemporaine”, Podiigiee, 38
(1979), 133y 14,

30 Eric D. Hirsch, Jr. Validity in Intemgretativon (New Haven and London, Yale
University Press, 1967); The Aimss of Intempretaticon (Chicago and London, The Univer-
sity of Chicago Press, 1976). Nos concierne en concreto la parte del primer estudio “In
Defense of the Author”, pags. 1-23. Véase una concienzuda y sutil resefia en Monroe
Beardsley, “Textual Meaning and Authorial Meaning:, Geme 1, num. 3 (July 1968-69),
169-81.

31 La frase empez6 un influyente y vigoroso trabajo escrito en colaboracién con
Monroe Beardsley, y que salié en la prestigiosa Sewansee Revitaw, 54 (1946), siendo
reimpreso en William K. Wimsatt, Jr., The Vertbal! feon: : Studiizss in the Meaniigg of Poetry
(Lexington, Kentucky, 1954).

32 El articulo de Michel Foucault cuestiona la validez del esquema cultural
“author”, y apunta a varios de los postulados expuestos en las notas previas. Véase
Textuall Srratrgites. Pevsprativess in Postt-Sregturaidist Crivicam, ed. Josué V. Harari
(Ithaca, New York, Cornell University Press, 1979), pags. 141-160. Discute el mismo
concepto Pierre Macherey, Powr une théovii de la predlintivon littéraiiee (Paris, Frangois
Maspéro, 1966); sin olvidar el influyente ensayo de Walter Benjamin, “Der Autor als
Produzent™, en Versudie ilberBeebh: (Frankfurt, Suirkamp Verlag, 1966), pags. 95-116
y a Roland Barthes, Ensayss eFitieess, trad. Carlos Pujol (Barcelona, Editorial Seix
Barral, 1966), guien sitda al auter “‘en el grade eero de 1a persena” (pags. 19-20).

33 Lazaro Carreter, De potficeg, pags. 15-33.

34 Amado Alonso en el sugestivo ensayo “Carta a Alfonso Reyes sobre la
estilfstica”, Malrniia yiforaaa en poesita (Madrid, Editotial Gredos, 1969), pags. 78-86,
considera al poeta como “una energia hacedora™ de ahi la imporiancia de “las
experiencias biograficas y su trasmutacion poética”, linea que sigue, es bien sabide,
Démaso Alonso en Persii espaiiiu. Ewsayv de mévedlss y limiles estiliditess (Madrid,
Editorial Gredes, 1971); en conereto, pags. 9-16.

35 Michael Riffaterre, Semiatitss of Poettry (Bloomington and London, Indiana
University Press, 1978), indica concretamente que “poetry expresses concepts and
things by indirection. To put it simply, a poem says one thing and means another” (p4g.
1). Diferencia en el proceso semiético un primer nivel de lectura (heuristic reading)
cuya amplitud depende de la competencia lingiiistica del lector y la asuncién del
lenguage como referential; un segundo nivel (hermeneutic reading) viene a ser una
lectura retroactiva cuyo proceso estd en releer, descodificar los signos, revisar, com-
parar, reconocer, buscar esa unidad de significacién que es el texto (pdgs. 5-6). Porque
el estilo, explica en Text Prodlictiéon (New York, Columbia University Press, 1983), es
el texto mismo, ampliando su campo al lector (“its reader) y a las miiltiples lectura que
éstos produzcan (“‘and all of the reader’s possible reactions to the text” (pags. 2-3).

36 Powr une théovie de la prediutidon littéraiiee, pag. 85; Lazaro Carreter, De
MW, pég‘ 22'
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37 Sobre el yo lirico y la anulacién de su representatividad disertan extensamente
Denis Dohoghue, The Sovereign Ghost: Studies in lmaginatiorm (Berkeley, University
of California Press, 1976) y Murray Krieger, Poetiic Presemce and Ilusion.: Essays in
Critical History and Theory (Baltimore and London, Johns Hopkins University Press,
1979). Kristeva sustituye el término autor por “writing subject”, anotando la importan-
cia de evitar viejos errores de hace algunas décadas en la que mal guiados criticos
(“misguided critics™) creyeron poder “psychoanalyze a writer by studying his biography
and then try to explain the work by means of what they had learned from the biography™.
Véase en Revelutiion in Poetic Language (New York, Columbia University Press, 1984),

pég. 8.

38 Véase del mismo Protocols of Readiimg (New Haven and London, Yale
University Press, 1989), donde indica (p4g. 10) que el centro de toda lectura gravita en
el lector (“the reader’s own self™), en cuyo alrededor siempre se estd escribiendo un
nuevo texto (“around which a new text is always being written”). Y afirma en la misma
pégina: “Reading consists of bringing texts together. It is a constructive activity, a kind
of writing”.

39 Lazaro Carreter, De poéiiza, pags. 34-51.
40 Ibid., pag. 39.
41 Ibid., pags. 40 y ss.

42 The Cognitiom of the Litevary Work or Art (Evanston, Northwestern University
Press, 1968); pag. 135; Lazaro Carreter, De podtiiza;, pag. 23.

43 Lionel Trilling, Sinceritty and Autttentinifyy (Cambridge, Mass., Harvard Uni-
versity Press, 1971), pag. 8.

44 Patricia M. Spacks, Imagiiiing a Self (Cambridge, Mass., Harvard University
Press, 1976). Don Geiger en The Dramatii: frupudbse in Moderm Poetics, pags. 85-95 da
un equilibrado panorama del concepto poético de persona entre los llamados *“New
Critics”.

45 Roland Greene, Post-Pettramgpitsm. QOrigins and Innovatiiorss of the Western
Lyric Sequemzze (Princeton, 1991), pags. 22 y ss.
46 Roland Barthes, Fragmenitass de un discurso amoroso, pags. 13-18.

47 Elizabeth Bross, Autotbiisgragiicd! Acts (Baltimore, Johns Hopkins University
Press, 1976), pag. 21.

48 Vivanco, Introdiueziiin, pags. 119-131.
49 Ibid., pag. 127.

50 Litevary Languarge and Its Public in Late Latin Antiquitsy and in the Middle
Ages, trad. Ralph Manheim (New York, Pantheon 1965), pag. 328.
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