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Prologo: historial de un libro necesario

Los derroteros de una obra literaria —en todos sus géneros— son siem-
pre imprevisibles. Cuando el texto toca al lector se enciende un circulo
de luz cuyo resplandor se expande para integrar las huellas de ese autor
que lo escribe, aunque sea de forma sutil y diferida. Laten entrelineas
invisibles —o no— en los pliegues de la escritura: un territorio, una len-
gua, una comunidad, los entresijos de una historia tan intima como pu-
blica. Una vez dije, sin pudor, que en el caso de la poesia es innegable
que imaginemos personas cuando leemos poemas. Me preocupaba ese
¢fecto autoral que, cualquiera sea la poética a la cual se adscriba el poeta
en cuestién, es ya un hecho irrefutable de lectura. Figurar la figura,
imaginar la imagen, trazar en nuestra mente una silueta humana, mas
apropiadamente: darle encarnadura a esa voz que nos habla en el poe-
ma. ¢Quién es ese autor cuyo contorno —impreciso pero convincente—
dibujamos con los ojos al leer? Y cuando esas declaradas ficciones —ar-
tificios verbales, en suma— traban alianza con el soliloquio argumental
que el autor pronuncia sobre su obra, como en un aparte teatral, squé
nuevo pacto nos invita a contraer?

Este libro de Ma. Clara Lucifora, que tengo el orgullo de prologar,
es el punto de llegada de una travesia intelectual. Como muchas his-
torias, comienza hace varios afios, de la mano de una juvenil voluntad
de conocimiento, un meditado desafio teérico, una persistencia lectora
ineluctable. Una joven mujer se sumerge en el vasto campo de las eseri-
turas del yo. Consolida su formacién académica con los pasos naturales
que la llevan de sus estudios y becas universitarias en Mar del Plata,
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hasta Espafia y Escocia con una Beca Erasmus Mundus y un Master
de excelencia. Pero luego persiste en su itinerario de viajera, curiosa de
paisajes y avida de nuevas lecturas: visita Portugal, Francia, Alemania,
Italia. Otras mentes licidas que se cruzan en su camino provocan mas
desafios y ella sigue interrogando ese espacio intelectual, ese ntcleo
tedrico que asedia desde el principio. Persevera en su perfeccionamien-
to académico y vuelve al pais para finalizar su doctorado.

Yo fui su afortunada gufa de ruta, la que la vio crecer y comparte
ahora catedras, proyectos, interrogaciones epistémicas, entre “la pasion
que da el conocimiento” (como ditfa el admirado Gil de Biedma) y la
fortaleza de una relaciéon hecha de afinidades culturales, responsabi-
lidades compartidas y también festejos y celebraciones grupales. Ser
directora de becarios y tesistas, ser formadora de formadores, es un
aprendizaje largo; y quien lo es cabalmente sabe que solo el vinculo
humano y la solidaridad del trabajo en equipo pueden sortear las aride-
ces de la vida académica, la soledad de sus tanteos, las lecturas intermi-
nables en bibliotecas infinitas, el llamado oblicuo de la pagina ain no
escrita, la ponencia y el articulo a punto de terminar, el informe con
plazos inminentes. En fin, los mandatos de un campo profesional tan
fascinante como agotador, resumido en aquel afamado lema de los 80:
“Publish or perish” (primera leccion tajante que a mis 26 afios me dio la
academia norteametricana).

Ellibro que Uds., lectores —desprevenidos o avisados—, tienen entre
manos es parte de una Tesis doctoral que, como los seres bioldgicos,
tuvo un origen, un desarrollo y un momento de esplendor.! Nace como
un proyecto inicial hace mas de cinco afios y recibe un titulo bautismal
que funde en su nucleo la maravillosa etimologia de la palabra wiscara
(del griego: persona), tras la cual reverbera la voz sin rostro identificable.
Su acabamiento da a luz este libro de envergadura, que asedia la proble-

1 Con un sugerente titulo “Hablar ex persona: las autopoéticas como mdscaras en
Cernuda y Valente” fue defendida en junio de 2016 en el Programa de Doctorado en
Letras de la Facultad de Humanidades de la Universidad de Mar del Plata y obtuvo una
calificacion de 10 (sobresaliente), de la mano de un jurado de lujo: las Dras. Graciela
Ferrero, Marta Ferrari y Matfa del Carmen Coira.
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matica tedrica. En su proceso de formacion, aquella Tesis fue toman-
do forma de arbol al compas de la vida, hasta terminar en un follaje
denso y provocativo, que becatia y directora estaban lejos de imaginar.
Porque una Tesis se convierte en un miembro mas de nuestro cuerpo
mientras crece, lo aprendemos a aceptar y nos acompafia pot varios
aflos, hasta que podemos desprenderlo delicadamente de nuestro cos-
tado, plantarlo como un brote a punto para que viva su propia vida.
Aqui estd en forma de libro. Es suyo, de su autora; pero ya de todos.

La semilla inicial que compartimos con Ma. Clara fue la preocu-
pacion por el autor. Y ella eligié uno de los caminos menos transi-
tados: ¢por qué un poeta escribe poéticas? Pero no en su espacio de
maximo poder: la poesia, que siempre ha sido un potente motor de
autoanalisis. Ella busca ese repliegue en los discursos contiguos, como los
ha llamado con elocuencia Graciela Ferrero. Y se lanza a construir un
edificio tedrico sin ignorar ninguno de sus peligros, profundizando en
una largufsima lista de antecesores ilustres, desde Aristoteles, Horacio
y Quintiliano, pasando por Montaigne, hasta Arturo Casas, Walter Mig-
nolo, Jeanne Demers, Ruth Amossy, José Marfa Pozuelo Yvancos, Ma.
Teresa Gramuglio, Victor Zonana, Mijail Bajtin, Pilar Rubio Montaner,
Dominique Maingueneau, Pierre Bourdieu, etc. Ninguno, sin embargo,
ha contemplado el objeto en sus dimensiones mas distintivas. Lucifo-
ra imagina un espacio antgpoético, como una semiosfera lotmaniana donde
migran, conviven, dialogan los discursos que gesta el autor para com-
prenderse. Ese /Jocus textual donde rastrea su oficio, su rutina de escti-
tura, sus utopias y sus vacilaciones, sus polémicas contemporaneas y su
genealogfa historica.

Leer a los poetas en esta tela ensayistica es bucear en un sujeto auto-
poético, que se va bordando en las fronteras de la obra, entre la critica,
la autobiografia, el epistolario, las entrevistas, los diarios, etc., teniendo
como horizonte la poesia. Una “poética de poetas”, una “poética de
autor” que construye un “ethos autoral” desde una perspectiva socio-
légica y pragmatica. Como bien sintetiza Marta Ferrari, este estudio se
propone “pensar las autopoéticas no ya como instrucciones de lectura
sino como mecanismos de reconfiguraciéon del mapa de una obra, in-
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sertando a esta y a su productor en el medio cultural e intelectual de
una época”. Y como sentencia Graciela Ferrero, una de sus mayores
virtudes es la de evitar “el ‘aplicacionismo tedrico’ que resulta de la
mera adaptacién de un modelo teérico a un determinado corpus”. Por
el contrario, resalta “no solo el falante critico, sino el talento tedrico puesto
en evidencia en el trazado y adensamiento conceptual de dichas cate-
gorfas”, que fortalecen “el angulo formal desde el que se lee el proble-
ma de la autofiguracion: el devenir sujeto autopoético (parafraseando a
Cernuda, el historial de un sujeto autopoético) y la tension constitutiva
de una modalidad de subjetividad” autoconsciente.

Lo que resta ahora, terminado el Prélogo, es la lectura de un estudio
lacido y util en el sentido mas cabal del término. Su utilidad radica en
el instrumental metodologico que nos facilita para abordar la comple-
ja reflexién de un escritor sobre su propia actividad. Un utillaje que
integra los desafios de la nueva Retoérica, se instala comodamente en
la perspectiva de una Pragmatica de la comunicacién literaria y rinde
tributo a una Semidtica social donde resuenan desde Peirce a Lotman,
desde Eco a Bourdieu. Para decirlo en las concluyentes palabras de
la autora, las autopoéticas se revelan como practicas discursivas funda-
mentales en el quehacer literario de un autor, pues en ellas construye
una figura de si mismo y de su obra, funcional tanto a su proyecto creador
como a su insercion en el campo literario> Y concluyo con la elocuencia
incomparable de Pierre Bourdieu en Las reglas del arte:

2 ¢Por qué “practicas”?, inquiere la directora en la lectura de uno de los tantos infor-
mes, para provocar la reflexion. Y la tesista responde convencida: “La prdctica para
Bourdieu es ‘el resultado de la puesta en marcha por parte del agente, en un tiempo
y contexto determinado, de una légica determinada’. Creo que la nocién de prdctica
tiene que ver con el funcionamiento social/cultural/literario del texto, mas que con
tipologfas textuales especificas. Por eso, parece ser la definicién mas adecuada en tanto
que los rasgos textuales que estudiaremos en ellas estaran definidos en funcién de la
construccion de una figura de autor, que se inserta de este modo en el campo literario
y da cuenta del propio proyecto, que esta intimamente influenciado por el contexto en
el que surge y se desarrolla”. (Extracto de uno de los tantos intercambios fructiferos
que crecieron al calor de la redaccién de esta Tesis, documento tnico y valiosisimo
que se suele perder en el agujero negro de los afios de los actores y las computadoras
que envejecen).

12
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Hay que reconstruir el espacio de las fomas de posicion artisticas actuales
y potenciales en relacién con el espacio en el que [el autor]elabord su
proyecto artistico. [...] Elaborar como tal el punto de vista del autor
significa, si se prefiere, ponerse en su lugar, pero mediante un proceso
absolutamente opuesto a esa especie de identificacion proyectiva que
practica la critica “creativa’. Paradéjicamente, solo cabe contar con al-
gunas posibilidades de ser participe de la intencién subjetiva del autor
(o si se prefiere, de lo que en otros momentos he llamado su “proyecto
creador”) siempre y cuando se lleve a cabo la larga labor de objetiva-
cion, que resulta necesaria para reconstruir el mundo de las posiciones
dentro del cual estaba situado y donde se definié lo que traté de hacer.
(1997: 137-138)

Laura Scarano
Mar del Plata, 1 de junio de 2017
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Prefacio

El estudio de las llamadas escrituras del yo supone un desafio, pues ese
sujeto que se manifiesta textualmente en el pronombre se asimila al
sujeto historico que lo dice y a la vez, se distancia de él por su caracter
de construccién lingliistica (que implica siempre una mediacion). Por
este motivo, en estos casos de auto-presentacion, la plasmacion directa,
total y auténtica de ese yo (propia del imaginario de la modernidad)
es imposible. Ademis, ese sujeto que pretende expresarse no es una
unidad sélida y univoca, sino una identidad poliédrica, compuesta de
fragmentos en permanente movimiento, con elementos manifiestos
y elementos ocultos, influenciada por una cantidad de circunstancias
externas diseminadas a lo largo de una vida. Es por eso que estas escri-
turas se convierten en un reto complejo, cuya dilucidacién supone huir
de conclusiones fijas o de etiquetas y esquemas reductivos, exigiéndo-
nos un analisis que comprenda y dé cuenta de las contradicciones, los
cambios y los puntos inexplicables, que se presentan en la configura-
ci6n de una figura autoral.

Este libro se sitia en ese terreno movedizo para abordar una ca-
tegoria que ha sido escasamente estudiada hasta el momento: las au-
topoéticas (también llamadas “poéticas de autor”). Nos referimos
particularmente a aquellos textos, de diversos géneros, en los cuales
los artistas reflexionan acerca de su quehacer estético y la ideologia
artistica que lo sustenta. Consideramos que su abordaje requiere como
punto de partida imprescindible esta condicién de construccion del yo
autoral a través de las palabras, aun cuando las estrategias discursivas,
el nombre propio, la circulacién y la recepcion de estos discursos en
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el campo literario induzcan al lector a la identificacién inmediata entre
sujeto textual y sujeto empirico. Establecido el principio constructivo y
en funcion de esta tendencia a la identificacion, es posible pensar que
las autopoéticas son una plataforma de presentacion adecuada para un
autor y su obra, pues le otorgan una instancia de auto-figuracion, que
responde a sus intereses y aspiraciones en el medio cultural, intelectual,
literario en el que se inserta o pretende insertarse; es decir, le permiten
adjudicarse una “mascara autoral”.

El desatio de analizar esta operacion de figuracion interesada que
los escritores llevan a cabo en este conjunto textual constituy6 el ori-
gen de nuestra investigacién. Los comienzos fueron mas bien oscuros
y ambiguos, pues la variedad de formas, contenidos y funciones de este
corpus textual, asf como la escasez de bibliografia especifica hacfa difi-
cil la obtencién de conclusiones generales que nos permitieran aproxi-
marnos, sin reduccionismos, a este espacio de autorreferencialidad tan
peculiar. La elaboracion de la tesis doctoral de la que surge este libro
fue ciertamente un punto de llegada, pero de caricter provisorio, pues
tanto tesis como libro se encuentran lejos de ser una mirada definitiva
y cerrada de la cuestion.’ Por el contratio, pretenden contribuir con
metodologia de abordaje (factible de ser adaptada a distintos casos y
ampliada) que permita, por un lado, reconocer las zonas de la produc-
cion total de un autor donde se manifiesta el “espacio autopoético” (en
las mas diversas formas y circunstancias); y por otro, poner en practica
algunas lineas de analisis abiertas y flexibles del conjunto de autopoé-
ticas ensayisticas elaboradas por cualquier escritor, de acuerdo con sus
caracteristicas peculiares y estudiando las operaciones de autofigura-
ci6n de diversa indole que las constituyen.

3 La tesis doctoral, titulada: Hablar ex-petsona: las antopoéticas como mdscaras en Cernuda
y Valente, fue dirigida por la Dra. Laura Scarano y defendida el 3 de junio de 2016, en
la Universidad Nacional de Mar del Plata, obteniendo la maxima calificacion. Fueron
jurado las Dras. Marta Ferrari, Graciela Ferrero y Marfa Coira. Presentamos en este
libro una adaptacién de las reflexiones teéricas que conformaron la primera parte de la
tesis doctoral y que fueron elaboradas en dialogo con el analisis ctitico de autopoéticas
ensayisticas de los poetas espafioles Luis Cernuda y José Angel Valente.
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Prefacio

Partiendo de este objetivo, organizamos el desarrollo del libro en
tres capitulos. En el primero, realizamos un repaso por los diversos
significados que el término “poética” ha tenido a lo largo de la historia
de la literatura, hasta llegar a conformar el vocablo que nos interesa
aqui: “autopoética”. Ademds, exponemos los aportes que diversos es-
tudiosos de la literatura han realizado en torno a este conjunto textual.
En el capitulo 2, definimos cudles son los rasgos que definen el caracter
autopoético de un texto. En funcién de ello, postulamos la existencia
de un “espacio autopoético”, que se manifiesta en toda obra literaria, a
través de una serie de indices autorreferenciales, que caracterizamos y
ponderamos como parte del andlisis de estos textos. En el capitulo 3,
delimitamos en qué consisten las autopoéticas ensayisticas y cuales son
sus rasgos mas peculiares. Por ultimo, en las conclusiones, partimos de
la pregunta sobre las posibles motivaciones de un escritor al escribir
una autopoética y ensayamos algunas respuestas, para finalizar indican-
do cudl es la utilidad de convertirlas en objeto de analisis, en el marco
de los estudios literarios y culturales.

De este modo, a lo largo del libro, observaremos las implicancias de
estos textos que actian al modo de mascaras, pues le permiten al autor
interpretar su papel en los escenarios artistico-culturales en los que se
desenvuelve a lo largo de su vida; papel que se encuentra a mitad de
camino entre sus propias convicciones e intereses y el lugar que el cam-
po le ha otorgado. El estudio de estas mascaras nos permitird, como
afirma la cita de Calvino que utilizamos como epigrafe, ir revelando la
cantidad de significados escondidos en su espesor, que conformaran,
en definitiva, la caleidoscopica imagen de un autor.

Maria Clara Lucifora
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CAPITULO 1
DE POETICAS Y AUTOPOETICAS






Avatares historicos de un vocablo

Si observamos los distintos estudios que hay en torno a este conjunto
textual, veremos que se los suele denominar como “poéticas de au-
tor” o “metatextos”. Sin embargo, hemos dado prioridad al vocablo
“autopoética” (acufiado por Arturo Casas en el ano 2000), por las im-
plicaciones semanticas de su etimologfa. Este término estd compuesto
por dos giros griegos: “autos”, que significa “de o por si mismo” y
“poiesis”, que significa “creacion”, “produccion” y proviene de la pa-
labra “poiein”, es decir, “hacer” o “realizar” (DRAE, 2011). Por tanto,
a diferencia de otras expresiones, el vocablo “autopoética” pone en el
centro de la reflexion la idea del “si mismo” (auto—) y focaliza en las
diversas operaciones autorreferenciales que caracterizan estos textos y
que se encuentran presentes en la obra de la mayoria de los escritores.*
Ademas, nos permite pensar estas practicas en el marco de las llamadas

4 Ademas, este prefijo nos lleva directamente a otra relacion fonica: podriamos sumar
al prefijo auto— una (r) opcional y lo transformarfamos en esta condicién que ostenta
quien escribe una autopoética: ser un autor. Asi lo hacen algunos criticos de la litera-
tura, quienes otorgan a este prefijo un doble significado: el que proviene de la palabra
griega ya mencionada y el que proviene de la palabra latina auctor, cuyo origen no esta
relacionado pero que, afortunadamente para los juegos del lenguaje, comparten las
mismas letras. Por ejemplo, en Alemania, Ana Luengo y Vera Toro, proponen la ca-
tegotia “auto(r)ficcion” al estudiar la autoficcion, siguiendo estas combinaciones lin-
guisticas. También Scarano (2014) utiliza este juego al hablar de “autorgrafemas”, para
dar cuenta de aquellos indicios dentro del texto poético que “nos reenvian al autor que
firma el libro, pero que siempre mantienen su caracter de representacion retérica” (65).
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“escrituras del yo”, cuya proliferacién coincide con la aparicién mas
frecuente de estos textos escritos por los mismos escritores.

En cuanto al término “poética” es utilizado ya por Aristoteles en
su preceptiva sobre la tragedia (alrededor del 334 a.C.), con el fin de
presentar las particularidades del discurso artistico en tanto mimesis o
imitacién y haciendo hincapié en la idea del arte como #ekné, como
praxis, tal como indica Antonio Garcfa Berrio (11). Asi el Estagirita
inaugura los dos ejes sobre los que el uso de este vocablo evolucionara
a lo largo de los siglos hasta la actualidad: por un lado, los criterios de
valoracion de las obras literarias y, por otro, el conocimiento tedrico
sobre la creacion poética. Un breve rastreo de su trayectoria de uso nos
dara las pistas para comprender cuales son las implicancias que nos
resultan productivas para analizar nuestro objeto de estudio.

En principio, el texto de Aristoteles instala el vocablo en el ambito
literario para, como afirma Victor Zonana (2007), “describir el proceso
de produccion de la obra de arte y, secundaria y analogamente, valorar
los resultados de dicha produccion” (19). Desde sus inicios, entonces,
esta categoria posee un caracter prescriptivo, basado en determinados
saberes facticos que se distinguen de otros saberes teéricos, lo que con-
lleva una instancia de valoracién. Este es el significado predominante
del término, por lo menos, hasta finales del siglo XIX.

Si bien Garcfa Berrio postula como las mas famosas formulaciones
de la Poética clasica, tres obras: la Poética de Aristételes, la Epistola a
los Pisones o Arte poética de Horacio y el tratado De sublime del Pseudo
Longino (13), nos interesa en especial el caso de Horacio. El contenido
de su texto se corresponde con el de los otros dos, centrandose en “los
aspectos de constitucion estética del sistema literario, en la teorfa del
“decoro” estilistico proporcional y cualitativo, en una teorfa macroes-
tructural—dispositiva del texto literatio |[...]; asi como en un tratamien-
to incipiente y desorganizado de las modalidades textuales y géneros
literarios” (13). Sin embargo, la posicion desde la cual el latino escribe
es diversa: es el unico de los tres tratadistas que ejerce el oficio poético.
Esto, sin lugar a dudas, no es un dato menor, pues su reflexion estara
tefiida de subjetividad en cuanto que no habla de forma tedrica y ajena
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acerca del acontecer artistico, sino a partir de su propia praxis, por lo
tanto, no es posible separar sus afirmaciones, consejos y advertencias
del desarrollo de su propia obra y de los presupuestos estéticos en los
cuales se basa. En este sentido, si bien la Epistola, como afirma Garcia
Berrio, no tiene originalidad, “ya que sintetiza y divulga opiniones y
doctrinas habituales en las gramaticas, retoricas y preceptivas de la cul-
tura helenistica alejandrina” (18), si es posible rastrear en sus afirmacio-
nes algunas de las posiciones estéticas del Horacio poeta. Entre ellas,
contamos, por e¢jemplo, con la ponderacién del principio del decoro
como “ideal de perfeccion estética”, que se concentra en los aspectos
cualitativos y estilisticos de la obra (como la correspondencia entre
discurso y dignidad de los personajes o entre los metros y la expresion
de determinados temas, etc.). Este principio se contrapone al “ideal
estructuralista de Aristoteles que identifica la perfeccion textual con
la proporcién cuantitativa” (18) y responde al modo en que Horacio
concibe el oficio poético. Incluso esta cuestion determina la forma de
la misma Epistola, pues la escritura en verso revela su caracter literario,
con un tono dialogistico de cufio retérico, de modo que no puede ser
asimilado a un tratado teérico, sino que es claramente el resultado de
la pluma de un poeta, tal como lo sefialan Bobes Naves, Baamonde,
Cueto, Frechilla y Marful (181).

Por otro lado, como todos los escritores latinos, Horacio adscri-
be (sin explicitarlo) a la concepcion mimética del arte y la literatura,
pues admira la cultura griega y sigue de cerca las teorfas platonicas y
aristotélicas, aludiendo al orgullo que sentfan de imitar a los clasicos
griegos, antes que ejercer su invencion creadora (182). Otro ejemplo es
el tratamiento 7z extenso del subgénero de los satiros (piezas breves de
caracter satirico representadas luego de las tragedias para distender al
publico), cuya representacién no era comun en el ambito romano. Este
anacronismo podtfa suponer por parte del poeta una invitacién para
los escritores romanos a cultivar este género, en consonancia con la ya
mencionada admiracién de lo griego (187-188). Otro de los aportes de
la Epistola es el abordaje nuevo y original de “la concepcién de la obra
literaria como lugar de encuentro para la relacion interactiva entre el
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poeta y sus lectores” (189). En funcién de esto, Horacio plantea la ne-
cesidad de que el poeta posea por igual sngeninm (buscando el deleite del
lector a través de lo formal) y ars (propiciando la formacion del lector
con un contenido rico y profundo), en un equilibrio entre lo dado por
la naturaleza y el trabajo racional del poeta: “Se pregunta si el mérito
de un poema depende de la naturaleza o del arte. Yo ni creo en el es-
tudio sin inspiracion, ni veo qué aprovecha un genio sin educar; una
cosa necesita el auxilio de la otra y son perfectamente compatibles”
(vv. 409-411). Garcia Berrio advierte que esta solucion equilibrada res-
ponde al caracter didactico del texto y al hecho de que Horacio, como
autor al servicio de la politica augusta, no podia contradecir su papel
de tratadista tedrico. Es por eso que afirma que el arte literario es de
caracter aprendible, aun cuando entre lineas, le estarfa dando prioridad
al sngeninm, convencido de su propia genialidad como poeta y en recha-
zo de la mediocridad en el trabajo poético (189): “ni los dioses, ni los
hombres, ni los carteles de las librerfas admiten a los poetas mediocres”
(vv. 371-373). El aprendizaje de la #kné, que resultarfa fundamental
en otras profesiones (un jurisconsulto o un abogado), serfa, por tanto,
intolerable en el poeta, pues Horacio estarfa afirmando, de un modo
indirecto, la naturaleza sublime de la poesia que no puede solo apren-
derse (189-190).

Por ultimo, si bien conserva su posicion de tratadista durante toda
la Epistola, los autores no dejan de notar que su condicién de poeta le
da un gran conocimiento del oficio y del ambiente literario de la época,
lo que, sumado a sus grandes dotes como observador, lo habilitan para
realizar un certero analisis sociologico de sus contemporaneos (191).
A partir de estos elementos, podriamos aventurar que la Epéstola hora-
ciana es el primer texto autopoético de la literatura occidental, pues no
solo hay teorizaciones abstractas acerca del arte, sino posicionamientos
concretos del autor en funcién tanto de su propia practica, como de su
compromiso politico y del ambiente literario de la época.’

5 Carmen Castillo estudia cudl ha sido el centro de la reflexién en torno a la persona del
autor en las poéticas cldsicas. Indica que esta figura se ha abordado en funcién de una
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Pasada esta etapa clasica, el caracter prescriptivo marcara la evolu-
cién de la poética a lo largo de los siglos siguientes, de modo que la
reflexion sobre la naturaleza del arte y el funcionamiento de las obras
literarias se presentara en forma de tratado, segun el modelo propuesto
por Aristoteles y Horacio. A partir del XVI, con el avance del huma-
nismo y el racionalismo, se producird un cambio de perspectiva: las
preceptivas, que antes brindaban normas a partir del andlisis de obras
ya escritas, pasaran a fijar un conjunto de reglas a las cuales los nuevos
textos deberan adaptarse para ser considerados como literatura. Por
eso, estos tratados tenderan a la neutralidad, la objetividad y la univer-
salizacion. La Ilustracion llevard este género a su maxima expresion,
dandole a las poéticas preceptivas un caracter dogmatico fundado en la
autoridad incuestionable del tratadista. Hsta critica controlada y oficial
del clasicismo racionalista es la que practican, por ejemplo, Luzan y
Boileau (Garcia Berrio 306). Sin embargo, aun con el predominio de las
preceptivas, Bobes Naves ¢f a/. aseguran que la teoria literaria mantiene
inalterado el principio de mimesis, que la rige desde la Antigliedad,
como proceso generador del arte y el efecto de catarsis como “teoria
del efecto” (8).

Hacia finales del siglo XVIII, este esquematismo de reglas fijas e in-
mutables comienza a perder vigencia y el desarrollo del analisis poético
adquiere flexibilidad y libertad. Este proceso esta ligado a la conforma-
cién de un nuevo paradigma teérico en la investigacién sobre el arte

tensién entre la normativa tedrica y la experiencia practica, ejes ambos de su formacién
literaria. Algunos autores hacen hincapi¢ en la importancia de las reglas técnicas (como
el caso de Quintiliano); otros se vuelcan a observar lo que han hecho sus predecesores
(como el concepto agustiniano de elocuencia). Ars e imitatio seran entonces los dos
polos entre los cuales se debatira el mundo antiguo (251). Para conocer mas acerca
del desarrollo de las poéticas y las teorfas literarias en la Antigtiedad clasica, consultar:
Bobes Naves et al. (2003), Tomo I; Garcia Berrio (1988); Dolézel (1997); Weinberg
B.; Bessiere et al (1997).

6 Raul Castagnino en su libro Fenomenologia de lo poético, realiza un recorrido por
las principales Poéticas europeas, desde Aristoteles hasta el siglo XVIII, distinguiendo
las funciones que el género tuvo a lo largo de la historia (ya sea de descripcion y valo-
racién de las obras a posteriori, ya sea como preceptivas para cumplir).
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literario (génesis, forma, efectos) y a la aparicion de las poéticas expre-
sionistas, las cuales “se caracterizan por el abandono de las concepcio-
nes heterénomas del arte y por el reconocimiento de su autonomia ple-
na, con lo que dan lugar o justifican las vanguardias artisticas y el arte
moderno” (Bobes Navesez a/. 8). De este modo, con el Romanticismo,
se producira la primera “revolucién anticlasica” (Garcfa Berrio 40), que
implicara no solo un cambio formal, sino también una variacién en los
contenidos de esta clase de textos:

La gran innovacion de la Poética en el romanticismo consiste [...] en
un cambio radical respecto a la orientacion del texto poético. Ia Poé-
tica clasica y su renovacion clasicista en el renacimiento se caracteriza-
ron por su interés descriptivo o preceptista hacia la estructura material
del texto poético. La Poética romantica profundiza el analisis de la
poeticidad ampliando su interés por el espesor sentimental e imagina-
rio del fenémeno poético (43).

Hste “espesor sentimental e imaginario” lleva al centro de la escena
literaria la subjetividad del autor y de su biografia, desplazando la poé-
tica (es decir, el manual de preceptivas y del concepto de lo literario
dispuesto por Aristételes). Esta focalizacion en el autor se produce con
el surgimiento de una nueva sensibilidad que transforma el paradigma,
tal como sefiala Asuncion Rivas Hernandez (2005: 16). Por su parte,
Rosa Fernandez Urtasun (2000) estudia este giro en el ambito espafiol
y sefiala el naturalismo como punto de inflexion:

Los primeros tratados que podemos llamar de poética, que ofrecen
una teorfa de la literatura que va mas alla de la sistematizacion retorica,
aparecen a finales del siglo XIX, en torno a la polémica surgida por
el naturalismo. Ia problematica que plantea esta corriente es capital:
seguir sus postulados no suponia solamente, como habia ocurrido has-
ta entonces con las distintas modas literarias, una cuestion de gusto
estético sino que conllevaba una opcién ética. El culteranismo y el
conceptismo eran elecciones retoricas, aunque comportaran una de-
terminada visién de la vida. La ilustraciéon empieza a comprometer a
los escritores haciéndoles responsables de su influencia en la sociedad,
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pero, por asi decitlo, respeta las determinaciones personales de cada
autor. El romanticismo, siendo mas personal, podia ser ‘utilizado” des-
de distintos puntos de vista... Incluso el realismo podia ser neutral.
Pero el naturalismo ya no... (537-538).7

En definitiva, esta nueva centralidad del sujeto de la escritura y de sus
opciones estéticas y éticas impacta de forma directa en la praxis artisti-
ca, propiciando la especulacion sobre el hecho artistico por parte de los
propios practicantes, en formatos y géneros mas flexibles y diversos.

Con este cambio de perspectiva y la sujecion del caracter prescrip-
tivo a otros fines, durante el siglo XX, el término “poética” se asimila
rapidamente al de “teorfa literaria”. Los responsables de esta fusion
semantica seran, en principio, los formalistas rusos. De hecho, Tzvetan
Todorov utiliza en 1975 el concepto formalista de “literariedad”, es
decir, “las propiedades de ese discurso particular que es el discurso
literario” (22) para definir el objeto de la poética, dandole un nuevo
alcance: “La palabra Poética se referira en este texto a toda la literatura,
sea 0 no versificada” (23). De este modo, su objeto ya no seran una
serie de normas, sino “todo aquello que se relaciona con la creacién o
con la composicion de obras de las cuales el lenguaje es al mismo tiem-
po la sustancia y el medio, y no en el sentido restringido de coleccién
de reglas o de preceptos relativos a la poesia” (23).

Mas tarde, en 1983, el mismo Todorov junto con Osvald Ducrot
(1995), en su insoslayable Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaye,
comienzan definiendo el término “poética” en funcion de tres vectores:

1) todateoria interna de la literatura; 2) la eleccion hecha por un autor entre
todas las posibilidades (en el orden de la tematica, de la composicion,
del estilo, etc.) literarias: “la poética de Hugo”; 3) los codigos normati-

7 Esta cita de Fernandez Urtasun resulta util para reflexionar acerca del desplazamien-
to de sentido que va experimentando el término “poética”, hacia finales del siglo XIX,
y preguntarse como las variaciones de significado y de importancia dentro de la teorfa
literaria responden a distintos modos de concebir la figura del autor, dentro del campo
literario pero también en la sociedad.
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vos construidos por una escuela literaria, conjunto de reglas practicas
cuyo empleo se hace obligatorio” (98).

Sin embargo, luego circunscriben el estudio actual de la poética a la
primera acepcion, es decir, a la que se refiere a la teorfa literaria como
disciplina del conocimiento abstracto y a la busqueda de la literariedad,
restringiendo su uso:

La poética se propone elaborar categorfas que permiten comprender
a la vez la unidad y la variedad de todas las obras literarias. I.a obra
individual sera la ilustracion de esas categorias, su condicién serd la
de ejemplo y no de término ultimo [...] Por consiguiente, la poética
podra definir un encuentro de categorias aunque por el momento no
se conozca ninguna manifestacion de tal encuentro [...] La poética no
se propone la interpretacién “correcta” de las obras del pasado, sino
la elaboracién de instrumentos que permitan analizar esas obras. Su
objeto no es el conjunto de las obras literarias existentes, sino e/ discurso
literario como principio generativo de una infinidad de textos |...] (98; el desta-
cado es nuestro).

De este modo, el término se desplaza desde la practica concreta a la
zona de la virtualidad, donde no importan las obras particulares, sino la
generalizacion tedrica de los principios estéticos que rigen el quehacer
literario. Esto habilita, por lo tanto, la distincién entre poéticas antiguas
(de tipo descriptivo) y poéticas modernas, las cuales influidas por el
cambio epistemoldgico de la mentalidad moderna, se afanan no ya en
describir sino en establecer los parametros de la literariedad, circuns-
cribiendo la literatura y la poética al ambito del lenguaje y de su propio
conocimiento (Fernandez Urtasun 540-541). En esta linea, “poética” y
“teoria de la literatura” terminan siendo consideradas como sinénimos,
aun cuando el primero guarde ese caricter normativo (fundamentado
en el paradigma de la Poédtica aristotélica) y el segundo lo pierda por una
proliferacion de paradigmas que no permiten asegurar cual es el mejor
modo, el mas adecuado, de hacer literatura (Rivas Hernandez 17).

Sin embargo, hoy en dia, los estudios literarios avanzan en la dife-
renciacién de ambos vocablos, pues como advierte Zonana, la identi-
ficacién impide advertir que ambos saberes surgen y se desarrollan en
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horizontes epistemoldgicos diversos (19).® La teoria literaria alcanza su
punto de constitucion en las décadas del 60/70 del siglo XX, cuando
delimita su objeto de estudio y su método (los cuales luego iran varian-
do). Pone su interés en el “analisis de las categorfas utilizadas para dar
sentido a las cosas en literatura y el resto de las practicas discursivas”
(Cullet, citado por Zonana 20), tratando de explicar con cierto grado
de universalidad su objeto. En cambio, la Poética vivifica y mantiene
aquella primera intencién del texto aristotélico: el saber factico que
permite “producir una obra bien hecha” (20).

Este es, en definitiva, el significado que pretendemos recuperar del
término “poética” en relacién con nuestro conjunto textual, eliminan-
do, por un lado, el lastre puramente teérico proveniente del formalismo
y, por otro, el dogmatismo de la prescripcion neoclasica. Procuramos
ponerlo en relacién nuevamente con su posicién intermedia entre la
teorfa y la practica, en pos de obtener un conocimiento universal (prin-
cipios, fines, categorias, etc.), a partir de un saber factico: el analisis de
las obras concretas y reales. Coincidimos asi con la aproximaciéon que
hace Zonana a la definicion de “poética™

Se entiende por poética el estudio del arte literario en cuanto crea-
cién verbal (Dolezel, Eco, Genette, Carreter, Ricoeur, Schaeffer, Va-
léry, Aguirre, Maturo, Paz). Desde el punto de vista epistemoldgico,
presenta las siguientes caracteristicas: es un saber de caracter factivo
que tiene, empero, un conocimiento del universal [...]; aspira, al me-
nos en su formulacién aristotélica original y en las reformulaciones
modernas, a un estatuto sistematico, descriptivo y explicativo de los
fenémenos que estudia; toma como objeto especifico de estudio la
creacion de la obra artistica verbal y los efectos que provoca su recep-
cién (2007: 21).

8 Zonana advierte la diferencia entre el uso del término “poética” y su posterior re-
emplazo por “teorfa de la literatura”. Para ello, el primer término lo toma del uso que
propone Aristoteles, acentuando el caricter descriptivo del proceso de produccion de
una obra de arte (y la valoracioén de los resultados de dicha produccién) que comporta
toda poética. La teorfa de la literatura, en cambio, posee para Zonana un caricter mds
bien tedrico, “modélico, axiomatico y sujeto a un sistema de validaciones constantes de
sus enunciados en forma de un todo coherente” [20].

31



Medscaras antorales | Maria Clara Lucifora

Por lo tanto, si bien en principio el término se desplazé de la retérica
descriptiva al estudio de la especificidad del discurso literario (que cris-
taliza en el texto de Todorov), hoy en dia se refiere a las instancias espe-
cificas de produccion dentro de la literatura (o podrfamos extenderlo a
cualquier otro espacio artistico), estableciendo un didlogo permanente
entre los principios estéticos y las practicas concretas. Partiendo de
estas definiciones, podemos advertir que los usos se multiplican, pues
este conjunto de principios puede ser expresado por la critica que se
lanza a la tarea de determinar los presupuestos estéticos de tal o cual
autor (por ejemplo, la poética de X) o de tal o cual movimiento o es-
cuela artistica (por ejemplo, la poética del romanticismo).’

Estos principios también pueden ser formulados por el mismo es-
critor, que permite sumar un cuarto vector del término poética a los
ya enunciados por Todorov y Ducrot en el fragmento citado anterior-
mente: el que “se refiere al ejercicio tedrico del escritor en torno al
objeto literario” (Zonana 2007: 19). Este es el caso de las autopoéticas
que, en las ultimas décadas, han suscitado el interés de la teotfa y la
critica literaria por aquello que los mismos escritores tienen para decir
de sus obras y de qué modo esos discursos influyen en los circuitos de
produccién y recepcion de aquéllas.

Con los giros: “poética de autor”, “poética de creador literario”,
“autopoética”, se cubrirfa, entonces, un espacio que, curiosamente,
Fernandez Urtasun considera innominado en los estudios literarios:!®

No hay actualmente en la teorfa literaria un término que refiera a la teo-
ria de la literatura personal de un autor, su modo de entender su propia
creacion literaria. Y de hecho suele utilizarse el mismo término “poé-

9 Incluso se podria hablar de la poética de una obra en particular, pues consideramos
que un escritor puede presentar diversas poéticas a lo largo de su obra, dado que los
principios artisticos que rigen su quehacer literario pueden variar de acuerdo con mul-
tiples vicisitudes.

10 También la multiplicidad de términos para referirse a un mismo conjunto textual es
advertida por Rocio Badia Fumaz (2015), quien habla de una “vacilaciéon terminolégi-
ca” para designar estos textos (163).
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tica” aunque no lo recojan los diccionarios. Se habla de la “poética de
tal o cual autor” [...] Logicamente en este tipo de poéticas no tendria
sentido hablar de clasificaciones taxonémicas. El autor trata en ellas de
entender el porqué y el cémo de su propia produccion (542).

Tal como sefialdbamos, la reflexiéon metaliteraria tiene una tradicion de
larga data: desde la Antigliedad clasica, los autores se han preguntado
sobre la condicién y la esencia del poeta, la naturaleza de la obra artis-
tica, las vicisitudes del lenguaje en el arte, etc. Sin embargo, lo que s se
puede pensar como un giro reciente es el cambio en la consideracién
de los autores dentro del campo literario como instancia de autoridad
valida, de modo que sus opiniones y perspectivas adquieren la legitimi-
dad suficiente para ser escuchadas y tenidas en cuenta. Es por eso que
se abre la posibilidad de pensar estos textos como objetos de estudio
en cuanto testimonio de la forma en que un autor se ve y se percibe a
s{ mismo (en sus multiples facetas), asi como el modo en que pretende
que lo vean y lo perciban los demas. En este fenémeno (sin menospre-
ciar el caracter instrumental de los textos, pero si matizarlo), se centra
el desarrollo de nuestro trabajo.

Desarrollo de la categoria en los estudios literarios

Las autopoéticas como objeto de estudio han sido abordadas tardia-
mente en los estudios literarios, de modo que las primeras teotizacio-
nes aparecen en la escena literaria hacia finales del siglo XX, en el con-

texto de la explosion de las escrituras del yo.

Primeras aproximaciones

El primer aporte relevante lo constituye un articulo de Walter Migno-
lo, breve pero pionero en la cuestién: “La figura del poeta en la lirica
de vanguardia” (1982). Si bien el tedrico argentino analiza las parti-
cularidades de la imagen del poeta en la poesia de la vanguardia, sus
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conclusiones nos resultan de utilidad pues uno de los elementos que
Mignolo pone en juego es el nivel del metatexto. A partir del estudio
de los textos poéticos vanguardistas, advierte que estos rompen con la
tradicion lirica anterior, en la que no habia una clara distincion entre el
sujeto que enuncia y el que actda (133), y buscan marcar la diferencia
entre la imagen “social” y la imagen “textual” del poeta, a través de di-
versos recursos. Para estudiar esta operacion de diferenciacién, Migno-
lo propone el andlisis de dos niveles: el de los procedimientos, que en
los poemas actualizan la figura del poeta; y el del “metatexto”, en el que
conceptualmente se reflexiona sobre el ser y la funcién de la poesfa.!
En este ultimo nivel, podemos encontrar facilmente la relacién con lo
que denominamos autopoéticas:

La comprension de los fenémenos poéticos no es completa, a mi en-
tender, si no relacionamos las estructuras o propiedades atribuibles
por medio de inferencias a los textos con el metatexto. Esto es, con
la manifestacion conceptual que los mismos practicantes elaboran en torno a la
actividad poética o a tépicos que les son afines (143, el destacado es
nuestro).

De este modo, establece, en primer lugar, los tres elementos basicos
que veremos en todas las autopoéticas: su trama textual esta consti-
tuida por una “manifestacion conceptual”, el sujeto de enunciacion
es el propio autor (“practicante”) y el contenido versa en torno a “la
actividad poética o topicos afines”. Por otro lado, el tedrico argentino
pondera la importancia de los metatextos en la comprension integral

11 En 1989, Genette utiliza el término “metatexto” para denominar una de las cinco
relaciones de la transtextualidad (es decir, “todo lo que pone al texto en relacién, ma-
nifiesta o secreta, con otros textos” [10]). Para Genette, la metatextualidad “es la rela-
cién —generalmente denominada “comentario’— que une un texto a otro que habla de
él sin citarlo (convocarlo), e incluso, en el limite, sin nombratlo |...] La metatextualidad
es por excelencia la relacion critica” (13). Es decir, que segun la clasificacion genettiana,
las autopoéticas entrarfan en la relacién de metatextualidad. Veremos en el apartado
sobre las caracteristicas mas sobresalientes de las autopoéticas que la metatextualidad
se da en ellas de un modo peculiar y especifico.

34



Capitulo 1: De poéticas y antgpoéticas

del quehacer poético de un escritor, estableciendo una necesaria co-
rrelacion entre los principios obtenidos por inferencia de la obra y las
reflexiones metatextuales. Por ejemplo, para estudiar la cuestion de si
hay correferencialidad entre el yo del poema y el autor empirico, es
imprescindible tener en cuenta el pensamiento artistico que se expresa
en los escritos tedricos del escritor (144). A nuestro entendet, recono-
cer esta cuestion resulta ineludible, porque asumir la existencia de esta
instancia textual de reflexién permite pensar el texto como parte de un
proyecto literario, ideolégico y cultural, recuperando su origen no des-
de la instancia biografica del autor, sino desde su ubicacion en diferen-
tes espacios (social, intelectual, literario, ideologico, geografico, etc.).?
Por otro lado, Mignolo asegura que el metatexto funciona como “guia
[de] la produccién literaria en un momento historico” (148) y constitu-
ye un correlato para reconstruir la figura de poeta que provee el texto.

la figura del poeta se construye por la informacién que nos provee el
texto interpretable en correlacion con el wetatexto que guia la produccion
literaria en un momento histérico. [...] La modificacién necesaria es la
de agregar al paradigma conceptual (que se expresa en el metatexto) un
paradigma que podriamos llamar estructural, y en el que se contempla-
tfan los procedimientos dominantes y privilegiados en un conjunto de
textos que se escriban en relacién con el paradigma conceptual (148, el
destacado es nuestro).

De este modo, le otorga a estos textos cierta centralidad en el conjunto
de la obra total de un escritor, en cuanto paradigma conceptual que
organiza dicho conjunto, y en cuanto principio rector, al cual se subor-
dina el “paradigma estructural” y, en definitiva, la elaboracién de los
textos artisticos. Si bien estamos de acuerdo en una cierta centralidad
del metatexto en el conjunto de la obra de un autor, serfa pertinente
preguntarse qué sucede en los casos en que los presupuestos estéticos
deducibles de una obra no coinciden con los presupuestos estéticos

12 Ver en Scarano 2000: esto remite a la idea de la voz textual como espacio de cruce
de distintas voces.
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expresados por su autor en un metatexto, pues pareciera que Mignolo
presupone una coherencia que no siempre tiene lugar entre ambas ins-
tancias, o por lo menos, no sefiala las posibles incoherencias o fisuras.
Ademas, los metatextos suelen ser escritos con posterioridad al que-
hacer literario, por lo tanto, en muchos casos, esta reflexiéon posterior
puede falsear los presupuestos que surgen de la obra literaria, reinter-
pretandolos en una direccién diversa. Un primer paso en el estudio de
esta categoria textual es, por tanto, reconocetles un lugar destacado en
el analisis de la produccién de un autor, pero sin presuponer una cohe-
rencia entre los textos y los metatextos, problematizando la condicién
de guia de la interpretacién que el critico le atribuye a estos ultimos.

Esto ultimo es advertido por la poeta y critica argentina Delfina
Muschietti en su articulo: “La fractura ideoldgica en los primeros tex-
tos de Oliverio Girondo”, de 1985. Retomando la distinciéon entre
imagen textual y social, Muschietti plantea la necesidad de estudiar la
relacién entre los textos poéticos y los “extratextos” para encontrar no
solo correspondencias sino también contradicciones entre la imagen
de sujeto que surge de la estrategia textual y la de autor que surge del
“extratexto”. La reconstruccion de la figura autoral deberia darse, en-
tonces, a partir de la correlacion entre ambas instancias (159). De este
modo, aunque Muschietti le sigue otorgando a estos textos la funcién
de guia para la interpretacion, pero no deja de lado la posibilidad de
que haya fisuras entre los niveles textuales.

La importancia de estos aportes tempranos es la de establecer la ne-
cesaria relacion entre los textos ficcionales y los metatextos periféricos,
que surgen de la misma pluma, del mismo proyecto literario y, sin em-
bargo, pueden presentar contradicciones y ambivalencias que cruzan
y entretejen la trama de la figura de autor, condensada en un antropé-
nimo. Sin embargo, en esta primera etapa, se consideran estos textos
desde una funcién primordial pero subsidiaria de los textos ficcionales,
por eso, son denominados como “meta-textos” o “extra-textos”. Ade-
mas, solo atienden al contenido, del cual consideran factible obtener el
pensamiento de los autores en torno del hecho literario, para ponerlo
al servicio de la interpretacion de las obras.

36



Capitulo 1: De poéticas y antgpoéticas

Valoracion de las “poéticas”

Otro aporte fundamental para el estudio de este conjunto textual es el
monogtafico de la revista francesa Etudes francaises sobre las “poéticas
de poetas”, coordinado por Jeanne Demers e Yves Laroche, en 1993.
Si bien el objeto de estudio de este monografico es un corpus de poe-
sfa francesa de los siglos XIX y XX, la introduccion y el trabajo final
estan dedicados a teorizar en torno a esta categoria. Las caracteristicas
generales sefialadas favorecen la polémica, el debate y el desarrollo de
nuevas ideas en torno al conjunto textual que estudiamos, aun cuando
el horizonte de reflexion sea la serie literaria mencionada, un recorte
especifico y muy diferente de otros infinitos recortes posibles en el
ambito de la literatura universal.

En la presentacion del monografico, Demers sitda en los textos
de Baudelaire, Lautréamont y Mallarmé la apaticion formal de estas
reflexiones personales, cuya proliferacién responde al descubrimien-
to por parte de los poetas de la importancia de pensar sus propias
practicas, en un momento en el que ya no hay definiciones precisas o
univocas de qué es la poesia (8)." Por eso, caracteriza a las poéticas de
poetas como hijas de la revolucion romantica y hermanas de la filosofia
individualista, pues se desmarcan de todas las instituciones dominantes
y reclaman para sf mismas, como practica generalizada y persistente, la
recuperacion del vinculo entre la literatura y la inspiracion, en conso-
nancia con las ideas romdnticas, modernistas y simbolistas de finales
del siglo XIX (8).

Por otro lado, el mayor florecimiento de este tipo de textos se da en
el siglo XX, en el marco de las “poéticas del yo” (6-7), las cuales dan
prioridad a la subjetividad del hablante (8) y apelan a la “auto-destina-
cion” (10). Se observa, por tanto, una fuerte implicacién del sujeto por
el uso del yo fingido (o no), acompafnada de una ausencia de pretension
de universalidad, por la que se diferencian claramente del discurso le-

13 Tal como observamos en el punto 1, los autores sitiian en el romanticismo el cam-
bio de rumbo en el modo de teorizar acerca del arte.
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gislativo del arte poética y del manifiesto, cuyas fases pre/proscripti-
vas implican siempre una verdad absoluta (10). Finalmente, esta fuerte
presencia de la subjetividad del escritor supone para Demers una reti-
rada al margen de la institucion literaria, pues el poeta que expresa su
concepcion de la poesfa busca, antes que adscribir su practica a una
tradicion, situarse a si mismo con sus ritmos interiores (intelectuales,
emotivos, corporales) en relacién con la poesia. Por eso, estos textos
estarfan a mitad de camino entre el arte poética que crea la institucion
literaria y el manifiesto que la rechaza (10). Demers estarfa sugiriendo
que el foco se situa en la subjetividad del poeta y en la centralidad de
su quehacer, antes que en lo establecido por la institucion literaria o
por la tradicién. Nosotros disentimos con esta ultima afirmacion, pues
resulta quiza un poco ingenuo o una caracteristica atribuible solo a una
porcion de esta categoria textual, dado que consideramos que ambos
factores (institucion literaria y tradicion) son ineludibles a la hora de
analizar este corpus, como veremos mas adelante.

Por otra parte, Demers opta por el término “poética de poeta” para
referirse a la tentativa de teorizacion sobre fenémenos discursivos, que
suele incluir la concepcién explicita o no que tiene un escritor sobre la
poesia en general y sobre la suya en particular (8). Ademas, distingue
entre lo que denomina “poética explicita” (aquellas de las que trata el
monografico) y la “poética inmanente”, aquella incluida en toda prac-
tica literaria y cuya problematica es propia de la critica, mas que de
la poética (9).

En el apartado final del monografico, Demers y Laroche sefialan
que estas poéticas estan inscriptas en el ambito del “metadiscurso poé-
tico” (155). Escapa a toda sistematizacion, pues no es posible crear,
a partir de sus componentes, una estructura artificial, ni establecer la
existencia de un género; por eso, advierten que este monografico evita
la pretension de exhaustividad, para lanzarse a buscar las caracterfs-
ticas fundamentales de un conjunto de textos (definido pero flexible)
cuyo parentesco es evidente (1506). Estos textos son, en general, desco-
nocidos o dificiles de encontrar porque, a veces, no fueron pensados
para su publicacién y son de cardcter mas bien intimo, como las cartas,
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notas, diarios; ya sea porque fueron escritos “a demanda” (discursos,
conferencias, etc.) (155), o porque son ensayos dispersos en revistas o
incluso poemas, como por ejemplo, los titulados “arte poética” (1506).
En cuanto a la funcién, pueden servir como explicacién, advertencia
o autojustificacion; ellos lo piensan sobre todo en relacién con una
seleccion de poemas inéditos, reeditados o traducidos, es decir, con el
armado de antologfas. Nosotros veremos que estas funciones pueden
extenderse a las autopoéticas elaboradas en otros contextos.!

Finalmente, los autores advierten una gran diversidad de circuns-
tancias de enunciaciéon (o escritura), formas, preocupaciones e ideas,
que caracterizan a estas poéticas de poetas. Y aunque establecen un
criterio de unidad basado en la pretension de los poetas de definir /z
poesia, en funcién de sus propias practicas, reconocen finalmente que
este fendmeno artistico escapa a toda definicién que no sea parcial,
provisoria y abierta (157). Por este motivo también, sefialan que estos
textos se rehdsan a caer en el didactismo (al contrario de las preceptivas
clasicas) y poseen, antes que cualquier otra cosa, un caracter literario y
a la vez inacabado, al modo de la nota o el fragmento (157); caracteris-
ticas todas con las que coincidimos.

Otro trabajo dentro del ambito europeo para destacares el de la
critica espafiola Pilar Rubio Montaner, quien realiza un reclamo de
atencion para este conjunto textual al que ella denomina “poética de
autor”. Sefiala que, durante el siglo XX, luego de la excesiva atencion
que se brindara a la figura del autor en su dimensién empirica y genéti-
ca, la teorfa de la literatura se volco, en primer lugar, al estudio y analisis
del texto literario y artistico, en la busqueda de la especificidad verbal
del lenguaje poético (fase formalista); y en un segundo momento, al

14 Los autores no incluyen en este conjunto a los manifiestos, porque, segun ellos,
estos poseen un elemento subversivo del que las poéticas de poetas prescindirian (159).
Sin embargo, esto resulta discutible, pues las autopoéticas o las poéticas de autor pue-
den guardar un afan subversivo respecto del estado del campo literario. La subversién
es, por supuesto, muy clara y contundente en los manifiestos vanguardistas, pero puede
presentarse en formas menos agresivas o declarativas y, sin embargo, tener la misma
fuerza revolucionaria de un manifiesto propiamente dicho.
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lector (hermenéutica de la recepcién). Sin embargo, la estudiosa espa-
flola considera necesario, en una nueva fase, recuperar al autor como
“instancia de una nueva historia de la literatura” (186), completando y
atendiendo al circuito comunicativo completo. En aquellos vaivenes
entre el texto y el receptor, se habia dejado de lado injustamente la
instancia autoral, la cual ahora se ve enriquecida por las consideracio-
nes y el analisis profundo que la teorfa literaria ha realizado en torno a
aquellos dos componentes de la comunicacion literaria. Por eso, Rubio
Montaner expresa en su texto que “la necesidad de una recuperacién
de todo lo relacionado con una Poética del emisor, sin olvidar logica-
mente texto y recepcién, es evidente para llegar a un conocimiento
completo de la comunicacion literaria (y artistica en general)” (1806). La
espafiola apela, entonces, a la necesidad de interpretar también desde
una pragmatica integral del autor, “como artifice y garante de la fun-
cién comunicativa”, sin olvidar su intencién, “ni los impulsos incons-
cientes en la constitucién del significado poético del texto” (187). Por
eso, considera que el analisis de los textos tedricos sobre literatura y
arte elaborados por el mismo escritor permiten completar el estudio
de la produccion literaria en tres sentidos: el surgimiento de reflexiones
de teorfa literaria en contacto con la propia creacién y no al margen de
ella; la coincidencia o divergencia de estos textos con las propuestas
tedricas puras en torno al hecho literario; y la posibilidad de encontrar
factores sobre la construccion de la obra no observados todavia (188).

A nuestro entender, estos tres sentidos permiten vislumbrar la com-
plejidad del fenémeno de las autopoéticas en relacion con los textos de
ficcion y su importancia como herramienta para el analisis de las obras.
Sin embargo, nuestra intencion es superar esa funcién instrumental y
estudiar este corpus como una fuente de indicadores no solo para la
interpretacién de una obra, sino también para acercarse al autor, y a su
contexto de produccién, entre otras cuestiones.

Por ultimo, hemos de mencionar el curioso caso de un autor esta-
dounidense que utiliza el término “auto-poetica’ solo en el titulo de su
libro, con un sentido que, de algin modo, enriquece nuestra perspec-
tiva. David Lewes publica, en 2005, una recopilacién de ensayos sobre
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novelas anglosajonas autorreferenciales del siglo XIX, y la titula: .Auto-
poetica. Representation of the Creative Procession Nineteenth-century British and
American Fiction. En el prologo, Lewes se detiene en la constitucion de
la novela autorreferencial, nacida hacia finales del siglo XVIII. Estas
primeras exploraciones de la mente del artista establecen un paradig-
ma para las Kiinstlerromane (o “novelas de artista”) angloamericanas.”
Confesionales, psicoldgicas, introspectivas, estas novelas comenzaron
a aparecer, reflejando la fascinaciéon que sus autores sentfan por la na-
turaleza del arte, el proceso creativo y la evolucion del artista, a pesar
de las obstrucciones sociales que parecian invariables (XI). En torno
a este género novelistico, el autor norteamericano indica un vector de
analisis interesante para nuestro trabajo: “The essays in this collection
examine such aspects of the genre, including the artist-novel as a com-
modity in which authors quite literally se// themselves in the market-place. ..”
(X1I, el destacado es nuestro). Esta idea de “venderse a si mismos”
resulta inspiradora no solo en el analisis de las obras ficcionales auto-
rreferenciales (que es el que propone el autor), sino también en textos
autopocéticos, en los cuales el escritor buscarfa de algin modo “vender-
se a si mismo” no solo en términos econémicos, o mejor dicho, sf en
términos econémicos concebidos segin la teoria de Pierre Bourdieu:'s
de acuerdo con pautas de prestigio, calidad, originalidad y otras (segin

15 Afirma Lewes que la Kiinstlerroman (“artist novel”) es la novela sobre los artistas y
su trabajo, aparecida recién en los ultimos afios del siglo XVIII (Cf. 2005: ix): “And
ever after the novel had become staple of European literature (frequently denounced
as responsible for everything from masturbation to hysteria to the decline of civiliza-
tion), the sub-genre that was to be a Kiinstlerroman had to wait for the liberating and
confessional nature of Romanticism” (2005: x).

16 Bourdieu habla de la “economia de los bienes simbdlicos”, pues aplica las estra-
tegias del campo econémico a los otros campos. Dice Alicia Gutiérrez (2012): “Se
trata de espacios sociales como el mundo del arte, el de la religion, el de la ciencia, el
de la politica, el de la economia doméstica, etc., en los cuales el ‘desinterés’ —en senti-
do estrictamente econémico— es recompensado con la obtencién de otros beneficios
—especialmente simbélicos— y que descansan sobre el rechazo o la censura del interés
econémico y sobre la denegacion colectiva de la verdad econémica” (38).
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las coordenadas témporo-espaciales en las cuales se ubica), con el fin
de mantener o mejorar la “cantidad” de capital simbélico.

Aportes definitivos en torno al conjunto textual

En el ano 2000, el teérico gallego Arturo Casas utiliza el término “au-
topoética”, que NOSOtros retomamos, para aproximarse a estos textos
en su articulo: “La funcién autopoética y el problema de la producti-
vidad hist6rica”. No desarrolla de modo exhaustivo el tema, sino que
propone algunas lineas de trabajo que quedan abiertas para estudios
posteriores. En principio, define estos textos como una “clase textual”,
anclados en la intencionalidad del autor, que es una de las siete normas
de la textualidad que originan el texto como acontecimiento comuni-
tario, segun De Beaugrande y Dressler (209). Sin embargo, advierte
que, desde una perspectiva hermenéutica, deben examinarse los me-
canismos reactivos contra la voz del autor, propios de la prevencion
gadameriana, ante el impulso reconstructivista en el terreno de la inter-
pretacion.”” Gadamer se pronuncia contra el “fenémeno de la autoin-

17 Mas adelante, Casas sumara a esta prevencion gadameriana dos advertencias mas
respecto de teorfas que involucrarfan la aceptacion o rechazo de una instancia como la
de las autopoéticas: en primer lugar, evitar darle preeminencia a los programas por so-
bre las obras, movimiento advertido por Vattimo, cuyo inicio lo sita en el movimiento
romantico y en la obra de Hegel. De acuerdo con esto, Vattimo afirma que el discurso
sobre la obra artistica “’llega a ser el modo esencial y fundamental de encontrar y
de gozar la obra de arte, con respecto al cual todos los otros actos en que consiste
el acercamiento son solo preparatorios” (Vattimo 1993: 81)” (211). Esta valoracién
indicada por Vattimo exagera el grado de importancia de las poéticas de autor, otor-
gandoles una funcién mediadora imprescindible entre el receptor y la obra de arte. Por
lo tanto, también nos apropiamos de esta advertencia. En segundo lugar, Casas realiza
una advertencia terminoldgica: el vocablo “autopoética” no esta relacionado con la
concepcién organicista y constructivista de la “autopoiesis”, enunciada por el bilogo
H. Maturana en los aflos 70 y seguida después por la teorfa socioldgica de Niklas Luh-
mann (211). También Ira Livingston utiliza el término “autopoiesis’ adaptando la nocién
de Maturana al ambito del lenguaje y la literatura, haciendo hincapié, por lo tanto, en
el cufio biologicista del concepto. A pesar de la homonimia con nuestra categoria,
dejaremos de lado este trabajo por alejarse de nuestra perspectiva.
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terpretacion de artistas y poetas”, rechazando la idea “segin la cual las
obras de arte responderfan “a la ejecucion planificada de un proyecto”
(Gadamer 1994: 79)” (211). Coincidimos con esta advertencia, pues
es sabido que el discurso tedrico de los autores sobre su propia obra
suele ser posterior a ella y su conocimiento no resulta absolutamente
necesario para la interpretacién de la obra ficcional; aunque sf entende-
mos que para un estudio especializado, las autopoéticas resultan herra-
mientas fundamentales. Por lo tanto, siguiendo a Casas, serfa deseable
que este corpus textual no se estudie Gnicamente como instancia de
“revelacion” acerca de la “verdad” de la obra, ya que el proceso de
interpretacién no suele depender de las declaraciones explicitas de los
autores, principalmente en el caso de los lectores medios, no especia-
lizados (210).®

Por otra parte, Casas afirma que no hay consenso teérico acerca del
dominio de lo autopoético, quiza porque no hay especificidad textual, y
sus presuntas marcas, tal como lo habian advertido Demers y Laroche,
son su imprecision, su asistematicidad y su fragmentariedad (210). Lo
curioso es que, a pesar de esta indefinicion, los lectores no tienen difi-
cultad para identificar esta clase de textos, lo cual es sugerido también
por ambos criticos franceses al afirmar que estos textos poseen un
parentesco evidente. En funcion de estos rasgos, Casas propone una
definicion para esta clase textual:

serie abierta de manifestaciones textuales cuando menos convergentes
en un punto: dar paso explicito o implicito a una declaracién o postu-
lacién de principios o presupuestos estéticos y/o poéticos que un es-
critor hace publicos en relacion con la propia obra bajo circunstancias
intencionales y discursivas muy abiertas (210).

18 Distinguimos entre lectores medios y especializados, pues en estos tltimos, la pre-
vencién gadameriana no deberfa llevarse al extremo. Tal como lo plantean Mignolo y
Muschietti, es imprescindible poner en relacion los textos y los metatextos (poéticas de
autor, autopoéticas y otros) para lograr una correcta interpretacion de la obra y com-
prender de modo mas integral del circuito de la comunicacion literaria.
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La definicion presenta muy pocas especificaciones, porque la variedad
en la que se presentan las autopoéticas es muy amplia. Sin embargo,
hay algunos elementos que nos interesa rescatar: por un lado, la decla-
racioén o postulacion de principios o presupuestos estéticos; por otro
lado, el hecho de que el escritor los hace publicos en relacién con su
propia obra; y finalmente, la diversidad de circunstancias, que le per-
mite postular luego la “pluralidad tipologica” de esta serie, segun el
tipo textual que predomine (narrativo, descriptivo, argumentativo, etc.)
(215). Estos elementos pueden guiarnos al momento de decidir qué
textos ingresan de lleno bajo el paraguas de esta categorfa y cudles no,
teniendo siempre presente el hecho de que habra casos indefinidos e
inclasificables que no por eso falsean los conceptos tedricos, sino mas
bien los enriquecen. Asi el horizonte de nuestro trabajo contempla,
por un lado, la idea de que estos textos son facilmente identificables
por los lectores y, por otro, la necesidad de evitar una caracterizaciéon
cerrada (ambos puntos sefialados tanto por Casas como por Demers
y Laroche).”

En cuanto a la relacion entre estos textos y los escritores, el tedrico
gallego advierte la recurrencia de una especie de “guifio”, que implica
“un distanciamiento moral a veces insalvable con lo que a regafiadien-
tes se esta haciendo” (212). A veces incluso presentan un tono pard-
dico, que complejiza la enunciacion ensayistica (como serfa el caso de
Vazquez Montalban o Martinez Sarrién), dando cuenta, de este modo,
de una ideologia epocal que desequilibra la funcién autopoética. Asi
para muchos poetas, la autopoética resultaria una parte prescindible o

19 En este texto, el tedtico espafiol identifica la existencia de una funcion autopoética
a la cual todo texto autopoético se asocia y que mantiene “dependencia directa con las
dimensiones ilocutiva y perlocutiva del macroacto de habla generador del enunciado
en cuestion, y que potestativamente propendera a lo representativo, lo comisivo, lo
directivo, lo expresivo, lo instaurativo” (211). Si bien no volvera a mencionar el término
“funcion autopoética” se volcara a lo largo del articulo a reflexionar acerca de sus im-
plicancias. Si bien consideramos fundamentales las dimensiones ilocutiva y perlocutiva
en estos textos, no tomaremos la categorfa de “funcién” por considerarla demasiado
atada a una tradicion tedrica determinada.
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un residuo ex-machina de su obra (212).2 Sin embargo, esto, que parecie-
ra restatle importancia a esta clase textual, aparece como un dato para
tener en cuenta, pues el hecho de que algunos grupos generacionales
confien a las autopoéticas la exposicion de sus principios, las declara-
ciones de sus presupuesto estéticos (y a veces también ideoldgicos), la
construccion de sf mismos como grupo en un gesto fundacional, con-
trasta significativamente con aquellos grupos que restan importancia a
estos textos utilizandolos como espacio parddico, lidico. Una accion
tan diversa puede ser considerada un sintoma de los diversos modos
distintos de concebir la literatura, la propia obra, el lenguaje, la auto-
rreferencia, el grupo de pertenencia, etc., la cual sin duda debera ser
tenida en cuenta al momento de analizar los casos concretos. Por eso,
una conclusién interesante que es posible extraer del articulo, entre
otras, es el hecho de que los textos autopoéticos no importan tanto en
su contenido como en el gesto que implican y segun los efectos que
causan al circular por el campo artistico.

Casas propone también una serie de pautas de clasificacion, basadas
en distintos criterios que, discutibles o no, sirven para detenerse en al-
gunos aspectos propios de esta serie textual. En primer lugar, distingue
entre autopoéticas implicitas y explicitas: segin si estan incorporadas
o no a las obras literarias (214), teniendo en cuenta que las primeras
ya son de por si testimonio de un marco previo de convenciones y
jerarquias literarias. En este caso, se plantea la diferencia entre las au-
topoéticas ensayisticas y las que permanecen dentro de los géneros
discursivos de ficcion. Coincidimos con Casas en que hay que distin-
guir ambos conjuntos pues se rigen por convenciones de escritura y de
lectura diferentes, como veremos luego. En segundo lugar, diferencia

20 Casas cita en este punto a Garcia Montero: “Entre todos los deberes literarios que
conozco, me parece el mas enojoso la formulaciéon de una poética personal” (213),
como ejemplo de “deslegitimacién mas o menos virulenta de esta modalidad textual”
(212). Sin embargo, es por lo menos interesante que el autor que confiesa su disgusto
sea justamente un poeta que ostenta una obra ensayistica compuesta por mas de diez
volumenes, tan prolifica como su obra poética, en la cual formula en términos claros y
firmes (en ocasiones, rotundos) los fundamentos de su poética personal.
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entre autopoéticas de referencialidad individual y de referencialidad co-
lectiva, segun si el autor habla por si mismo o de acuerdo con una ideo-
logia compartida con un grupo al que pertenece (215). Esta cuestién
sera importante para indagar los mecanismos a partir de los cuales se
construye el sujeto, personal o colectivo, en las autopoéticas estudiadas.

Luego, considera las relaciones entre la obra y la poética del autor
en el plano texto/texto, para analizar el grado de autonomia o hete-
ronomia de los textos autopoéticos respecto de la obra literaria (215).
Este analisis remite a la necesidad de poner en correlacion el discurso
tedrico de un autor con su praxis artistica para examinar si hay coin-
cidencias o contradicciones, algo que Mignolo y Muschietti ya habian
sugerido. En este punto, consideramos valido preguntarnos: ¢hay que
exigir coherencia?, des necesario que haya correlacion entre ambos?,
¢serfa un defecto por parte del autor la incoherencia entre ambas ins-
tancias? Quiza en ocasiones la incoherencia sea buscada o quiza tam-
bién el escritor solo pretenda lograr modos de reconocimiento y de
prestigio a través de su discurso tedrico, que no ha logrado (o ha lo-
grado de modos imprevistos y no queridos) con su obra ficcional. Con
esto queremos indicar que la incoherencia no es siempre inconsciente
y erratica.

El articulo no termina sin antes dejar planteada una serie de lineas
sugestivas en torno a la relacion de las autopoéticas con las antologfas;*
el vinculo tanto entre la manifestacion textual de la funcién-autor fou-
caultiana y el acto autobiografico, como de este con las literaturas del
yo; la necesidad de atender a la distancia temporal entre el acto de escritu-
ray el acto de lectura, base para la comprension que no debe olvidarse
o dejarse de lado (“principio de productividad histérica”, acufiado por

21 Demers también hace referencia a esta relacion. Si bien no menciona la palabra
“antologfa”, se refiere en parte a ello al decir que la funcién de las poéticas de poetas es
explicar, advertir o justificar una seleccién de poemas inéditos, editados o traducidos.
En el armado y publicacion de una antologia, un autor o un antélogo toman decisiones
importantes que se ven fuertemente influenciadas por diversos factores que determi-
nan, sin duda, la escritura de una autopoética en ese contexto (como prélogos, notas
preliminares, epilogos, etcétera).
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Gadamer en 1991), entre otros. Este texto, si bien es breve, condensa
una importante cantidad de dilemas sugestivos que retomaremos a lo
largo de nuestro estudio.

Otro hito en este recorrido es el estudio de Victor Zonana. Es el
aporte mas cercano en el tiempo, pero también mas concreto y preci-
so en cuanto a la sistematizacion del concepto. En su introduccion al
volumen 1 de Poéticas de antor en la literatura argentina contemporinea (desde
1950) (2007), Zonana utiliza la categoria de “poética del creador lite-
rario” para referirse a “la especulacion de los autores sobre el hecho
literario”, cuyo “caracter procedimental” se origina en el hecho de que
las preguntas y respuestas planteadas “estan determinadas por los de-
saffos de las practicas” (20).

Focalizado ya en la caracterizacioén de la categorfa, apela a la no-
cién de “pacto critico”, que toma de Antonio Rodriguez y que invita
a pensar en qué tipo de relacién pretende establecer el sujeto de la
enunciacién con su posible receptor (lector modelo o implicito). El
pacto critico se distingue, por un lado, del pacto lirico que esta cen-
trado en la afectividad y por otro, del pacto fabulante, centrado en
las acciones; pues, segin Rodriguez, se centra en “el mundo de los
principios y valores y halla su canal de expresion en el ensayo y el tra-
tado tedrico-critico” (24).2 Zonana considera que este pacto permite

22 Afirma Rodriguez que el pacto critico estd centrado en la evaluacion y presenta
una visioén critica de los valores humanos, tanto estéticos, éticos u ontolégicos, que se
relacionan con realizaciones concretas (construcciones, obras, acciones) o abstractas
(normas, ideas, conceptos). Su efecto global consiste en volver a poner en cuestion
ciertas normas y en convencer a los lectores de una nueva valoracion (92). En este
punto, se encuentra en consonancia con lo planteado por Adorno (1962) respecto del
ensayo pensado como forma critica. Los textos en los que se instaura este pacto po-
seen un punto de vista fuertemente ligado al del autor y, en raras ocasiones, se presenta
una complejidad de voces, a través de personajes que encarnan diferentes posiciones
de la argumentacion, uno/s de los cuales representa/n el punto de vista autoral (93).
Para Rodriguez, por lo tanto, no es comun que este pacto se funde sobre el estatuto de
ficcion, salvo que sea para ilustrar la reflexion (mitos, personajes legendarios) o para
imaginar otros puntos de vista, distintos a los del autor. Generalmente esta anclado
en lo factual para instaurar un contrato de realidad o de verdad con los lectores. De
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una distincién respecto de aquel propuesto por un creador narrativo,
dramatico o lirico, pues se sitda en un marco institucional distinto, que
puede modificar las instrucciones de lectura, los roles y los efectos
esperados (24-25), adquiriendo una proyeccioén pragmatica y sociologi-
ca. Ademas, este pacto “instaura un distanciamiento con respecto a la
obra devenida objeto de reflexién, distanciamiento diverso del que se
ofrece en el acto de sucesivos ajustes de la obra creada” (25). Si bien es
esta nocion es muy sugestiva, no la tomamos como categoria definitiva
para delimitar nuestro corpus pues consideramos que el pacto critico
podria darse también en manifestaciones autopoéticas liricas, narrati-
vas o dramaticas.

Este distanciamiento advertido por Zonana se ve también acentua-
do por las variables que influyen en la constitucién del escritor como
critico: la formacion profesional y la enciclopedia literaria, el nivel de
implicacién en un proyecto grupal, la posicion en la serie literaria, sus
propésitos, sus intereses. Por eso, la reflexion tedrica que realiza el
creador literario posee algunas caracteristicas particulares, todos ellas
altamente pertinentes para nuestro trabajo: estd influenciada por los
problemas poéticos surgidos al calor de los debates propios del sistema
literario en que se inscribe; esta implicada en los problemas que se le
plantean como creador en funcién de sus elecciones de estilo, lenguaje
y género, la relacién obra/mundo, la finalidad de la obra; puede servir
para destacar la pertinencia de su proyecto literario en el contexto de
un proyecto grupal o de una tradicién, subrayando continuidad o di-
vergencia; y finalmente, es util para delinear el espacio que defina las
condiciones de recepcion/interpretacion de la obra propia para sus
lectores potenciales (este serfa el sentido programatico de manifies-
tos, programas, prologos, etc.) (25). Estas caracteristicas se entrecru-
zan, ademads, con las tensiones en las que estos textos participan y que
orientan sus estrategias argumentativas, su estilo, las fuentes en que se
apoya y los géneros que utilizan. Algunas de estas tensiones se produ-

hecho, el pacto critico se funda sobre una formacion referencial normal que determina
considerablemente la forma (95).
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cen por la articulacién contexto-grupo-individuo (26), por la dialécti-
ca anterioridad/posterioridad de la reflexion respecto de la creacion
afectiva (27), por la relacidén programa/realizacién concreta (28), por
la eleccién de un determinado metalenguaje para exponer el programa
de escritura (29), por la diferencia entre la especulacién sobre la propia
obra y la especulacion sobre la obra ajena (30), por la vinculacion entre
poética de autor y representacion del yo (31). En funcién de esta alti-
ma, Zonana sefiala una cuestion que resulta altamente relevante para
nuestra hipotesis:

Por altimo, cabe destacar la zzagen que el escritor desea dar de s5i en el espa-
cio publico. Esta imagen incide en su interpretacion y en su recepcion
de un modo mas dramatico. Epistolarios, entrevistas, manifiestos, pro-
logos, que permiten reconocer una figura que se disefia en funcion de
estrategias especificas y de la busqueda de una legitimacion de la poé-
tica personal en el campo de las practicas ya canonizadas del sistema
[...] Estos ejemplos muestran como esa imagen esta en relacién con
la sitnacion emergente, candnica o remanente que ocupa el escritor en determinado
momento y co6mo esas posiciones pueden relacionarse también con la
definicion de los principios que gufan su actividad creadora (32-33; el
destacado es nuestro).

El critico argentino incorpora al estudio de este conjunto textual un
parametro que no habia sido considerado de forma explicita por los
tedricos anteriores: el contexto de insercion del autor, ese espacio pu-
blico que influye de forma decisiva en la auto-figuracion que el autor
pretende disefiar en sus textos para obtener legitimidad y que incide
directamente en la declaracion de sus principios estéticos. Creemos
que Zonana acierta en el planteo de todas estas cuestiones, que fun-
cionaran como disparadores de nuestro trabajo al momento de de-
finir las implicancias de estos textos y postular la existencia de un
espacio autopoético.

Por ultimo, Zonana sefala los modos de manifestacion de la poéti-
ca de un escritor advirtiendo que los géneros o subgéneros textuales en
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los que cristalizan son amplios;* entre los mas utilizados, distingue tres
grupos:1) textos teodricos-criticos, 2) paratextos (peritextos, epitextos
publicos y privados), 3) textos metapoéticos, aquellos que se dan en el
marco de la obra de arte (34-35). Volveremos sobre estas distinciones
mas adelante al definir nuestra propuesta.

Metapoéticas vs. antopoéticas

Cerramos este recorrido con el aporte de la argentina Graciela Ferre-
ro, quien analiza la nocién de “autopoética”, ubicandola dentro de los
fenémenos “meta”, en el nivel de la empiria, como “primera reflexion
sobre una obra concreta, que supera la aprehension del lector comin”
y que es “un primer distanciamiento respecto al objeto [estético|” (12).
En cuanto fenémeno “meta”, le atribuye una indole espacial:

Otorgamos dimension topoldgica al conjunto de procedimientos que
desde ciertas textualidades artisticas generan una reflexién sobre el
arte al que pertenecen: la pintura desde la materialidad del cuadro; el
cine desde el texto filmico; la literatura desde la novela, un soneto o
la tragedia (14).

A este “espacio meta” le otorga una dimension “trans”, en cuanto que
“atraviesa la red discursiva como una formacién discernible y adap-
tada a las modalidades de cada tipo de discurso” (14). Partiendo de
esta base, Ferrero indaga la relacién entre los fenémenos “meta” y
las autopoéticas dentro de una obra, pero también en el marco de la
teoria de la comunicacion literaria. Para ello, retoma el articulo de Ar-
turo Casas, que analizamos anteriormente, pero se permite ensayar una
mirada diferente, desde una “perspectiva sistémica”, de acuerdo con el
modo en el que las autopoéticas “actian hoy en un sistema en el que
la critica ajena tampoco pretende ser portadora de verdad ni autoridad

23 Incluye, por ejemplo, los manifiestos (que habfan sido rechazados por Demers) o
también las entrevistas, no mencionadas hasta ahora.
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exegética, ya que es también escritura, hibridez, ficcién y hasta ejercicio
deliberado de impostura” (30).

La autora propone, entonces, hablar de “discursos contiguos”, uti-
lizando la palabra “contigiiidad” en tanto “cercania, adyacencia, proxi-
midad, y por lo tanto, anulacién (o atenuacién) de distancia jerarquica”
(31). Si algo caracteriza a la clase textual de las autopoéticas, dice Fe-
rrero siguiendo a Casas, es la amplitud de variedades en las que pueden
presentarse. Sin embargo, al preguntarse si los metapoemas pueden
ser incluidos en esta clase, la respuesta es enfaticamente negativa: “los
metapoemas como textos hacen explicita su condicién de artificio a
través de una retérica y estructura metapoéticas que orientan la com-
prension de los lectores” (32). Por lo tanto, la relacion entre meta-
poemas y autopoéticas serfa no de homologacién, sino de analogfa,
reservando el primer término para los poemas autorreferenciales y el
segundo para los textos que se encuentran fuera de la obra de creacion
(32). El modo en que esta relacién de analogia se produce entre ambos
conjuntos textuales es analizado en el Capitulo 1V, titulado justamente
“Discursos contiguos”, en el que Ferrero afirma que la vinculaciéon es
puramente tematica, en cuanto que las autopoéticas “constituyen una
reflexion sobre la praxis poética, pero realizada por el sujeto empirico
en rol de poeta, de critico, de ensayista, al margen del texto objeto”
(199). Luego, previene a los lectores acerca de que “la percepcion glo-
bal de coherencia programatica no significa una total homogeneidad
en la configuraciéon de autopoéticas y ensayos escritos a lo largo del
tiempo; la madurez del sujeto poético es inescindible de la del sujeto
ensayistico” (200).

Nos interesa la perspectiva de la critica argentina por el modo en
el que define las autopoéticas en prosa como un discurso contiguo
respecto de las autopoéticas en verso, sin relacién jerarquica, aunque
distintas en cuanto a las instrucciones de lectura que cada una establece
y a las competencias que un lector debe poner en marcha para inter-
pretarlas adecuadamente. También consideramos valida la advertencia
sobre la falta de homogeneidad en el programa de escritura, que suele
generarse al considerar la totalidad del conjunto de textos que constitu-
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ye la obra de un autor. Solo en un punto permaneceremos quiza en una
posiciéon menos definitiva que la adoptada por Ferrero: la cuestion de
si puede haber poemas autopoéticos o si el término cede por completo
su lugar a la categoria de metapoesia (o metaliteratura); o en el caso de
que no fuera asi, cudl es la relacion entre el “espacio meta” y lo que
nosotros llamaremos mas adelante “espacio autopoético”. Sin duda,
ambos rétulos refieren al fenémeno de la autorreferencialidad; pero
creemos que es la posicion del observador la que decide estudiar esos
poemas como metapoesia —en el contexto de un estudio mas amplio
sobre los procesos de autorreflexién que los versos generan respecto
de sf mismos—, o como autopoéticas —en el marco de un estudio en
torno al armado de una figura de autor que, de distintos modos y a tra-
vés de distintas convenciones, sea funcional a los intereses del escritot.

La atencion que las autopoéticas han recibido hasta el momento en
el marco de los estudios literarios puede calificarse de diversa y escasa.
Si bien son textos con los cuales los criticos trabajan frecuentemente,
en general, su uso es de indole contenidista e instrumental, constitu-
yendo una instancia de contraste con la obra de creacion literaria para
la verificacion del “cumplimiento” de las ideas enunciadas. Sin embar-
go, los mismos autores nos advierten respecto de estas operaciones cri-
ticas, las cuales si bien son validas, requieren del estudioso una actitud
alerta y cuidadosa para no caer en las posibles trampas que estos textos
esconden, como por ejemplo, la de pretender encontrar en las pala-
bras del propio autor una “tabla de salvacién” para la interpretacién
del hecho artistico. Por eso, para cerrar este capitulo, retomamos la
advertencia realizada por Umberto Eco en una conferencia dictada en
Cambridge en 1990, sobre el proceso de interpretacion y los peligros
de la “sobreinterpretacion’:

Existe, no obstante, un caso en que puede ser interesante recurtir a la
intencién del autor empirico. Hay casos en que el autor ain esta vivo,
los criticos han dado sus interpretaciones del texto y puede ser enton-
ces interesante preguntar al autor cuando y en qué medida él, como
persona empirica, era consciente de las multiples interpretaciones que
su texto permitia. En este punto la respuesta del autor no tiene por
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qué utilizarse para validar las interpretaciones de su texto, sino para
mostrar las discrepancias entre la intencién del autor y la intencién del
texto. El objetivo del experimento no es critico, sino mas bien teérico

(1995: 86).

Hs en este “experimento tedrico”, propuesto por Eco, y en sus multi-
ples aristas, donde pretendemos bucear a lo largo de esta investigacion.
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CAPITULO 2
TRAZADO DEL ESPACIO AUTOPOETICO






El dominio de lo autopoético

Luego del repaso de los aportes realizados hasta el momento en tor-
no a este conjunto textual, podemos definir lo autopoético como la
especulacion o reflexion que los autores realizan en torno al hecho li-
terario, en circunstancias intencionales y discursivas muy heterogéneas.
Se incluyen en este dominio una cantidad muy diversa de textos, cuyo
parentesco es facilmente reconocible incluso por los lectores medios,
pero que, sin embargo, escapan a toda sistematizacién, pues no se ha
logrado un consenso tedrico acerca de su estatuto y su funcién. Los
textos que podemos encuadrar en esta categoria poseen un fuerte ca-
racter fictico, porque se originan en las practicas de los escritores e
intentan, en muchos casos, alcanzar conclusiones generales sobre la
naturaleza del arte, de la literatura, sobre el lenguaje o la condicién
del artista. Sin embargo, no hay en ellos pretension de universalidad,
pues buscan alejarse del tratado teérico, para postular los principios o
presupuestos estéticos del autor que firma y cuyo nombre coincide con
el de las portadas de sus libros. Esta perspectiva subjetiva genera, por
un lado, una fuerte focalizacion en el yo, y por otro, la construccion de
una figura de autor que se distingue de la persona real. Esta diferencia-
cién entre el rol textual y el rol social es una consecuencia directa de la
puesta por escrito del sujeto de la enunciacion, pues la mediacion que
el lenguaje ejerce en la textualizaciéon del yo implica siempre una ope-
racién de construccién, mas o menos consciente, que metamorfosea al
individuo, permitiendo la emergencia de un nuevo sujeto que se parece
pero no coincide con aquél, que es, en definitiva, una mascara.
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En funcién de esto, son diversos los usos que los estudiosos de la li-
teratura han otorgado a esta serie textual: la de ser una orientacién para
interpretar o un complemento ineludible para la comprension integral
de los fenémenos artisticos; la de ser contraparte de la obra literaria
para advertir no solo las coincidencias sino también las contradicciones
que se producen entre el sujeto textual y la imagen de autor extratex-
tual, todo lo cual conforma una figura de autor compleja; la de ser un
espacio donde el autor expone sus presupuestos estéticos y justifica sus
elecciones; la de ser una herramienta para la legitimacion de la poética
personal en el medio literario, tanto en relaciones de continuidad o
divergencia respecto del proyecto grupal en el que se inserta como de
la tradicion a la que se adscribe.

Partiendo de esta base, conceptualizaremos los rasgos de la serie tex-
tual autopoética, la cual reviste una gran variedad genérica, tipologica,
formal, de contenidos, de circunstancias de enunciacion, etc., causante
de la dificultad de sistematizacion ya indicada. También abordaremos
el modo en que dicha serie se inserta en el ambito de los estudios litera-
rios. Tal como advertimos en el Prefacio, no pretendemos aqui elabo-
rar un sistema que constrifia estas manifestaciones, sino solo plantear
algunas lineas de andlisis abiertas y flexibles que sean productivas para
estudiar la produccion de cualquier escritor de la literatura universal.

Conceptualizacion de un espacio textual

Si consideramos distintas obras literarias a lo largo de la historia, se-
guramente en la mayorfa de ellas podremos descubrir huellas de este
movimiento autorreflexivo o especular que un yo—autor realiza en el
marco de su propia escritura para reconstruir, de algun modo, su pro-
pia poética. Frecuentemente, este ejercicio se cruza con otro: el de la
reconstruccion de la propia vida, denominada, a grandes rasgos y sin
entrar en la extensisima problematica que conlleva, autobiograffa. De
este modo, se produce un proceso unitario que pone en funcionamien-
to un mecanismo autorreferencial, donde poética y autobiogratia con-
fluyen con preeminencia de uno u otro aspecto, segin la intencién del

58



Capitulo 2: Trazado del espacio antopoético

texto. Ambos procesos, juntos o separados, poseen como eje discut-
sivo primordial la autorreferencialidad. Por tanto, es posible incluitlos
en las llamadas “escrituras del yo”, cuyo protagonista es un sujeto-
autot, que entabla relaciones complejas de identidad con el sujeto his-
torico; una identidad difusa, ambigua, evanescente y, en algunos casos,
muy problematica.

Esta estrecha relacién entre yo empirico y yo textualizado deja
marcas en los textos de diversa importancia, funcién y condicion. Por
este motivo, Del Prado Biezma, Bravo Castillo y Picazo, siguiendo a
Lejeune,* sefialan la existencia de un “espacio autobiografico” para

13

referirse a “un lugar de convergencia de multiples huellas, suscepti-

ble de configurar [...] la presencia del yo-autor, causa sustancial de la
escritura, al margen de toda coincidencia en relacion con el nombre
y, por supuesto, con la historia vivida” (220). En este espacio auto-
biografico, confluyen, a través de multiples canales, diversos modos y
formas del proceso autobiografico como acto literario (211). Por eso,
es un concepto que excede los limites genéricos y permite pensar lo
autobiografico como una zona permeable que establece vinculaciones
multiples y diversas entre la vida y la obra de un autor, dentro de los
mismos textos.

24 Para Lejeune, el espacio autobiogrifico es disefiado por los autores y es en el que
desean que se lea el conjunto de su obra (82), pues este espacio no se nutre solo de
la autobiografia del autor, sino de la “verdad” del autor que puede encontrarse en
cualquier obra (atin aquellas en las que el pacto autobiografico no se establece). Este
espacio es luego reconstruido por el lector a partir de sus efectos de lectura (83). Se-
ria un “lugar disefiado por el receptor para leer las construcciones ficcionales como
fantasmas reveladores de un individuo [... pacto fantasmatico], como claves autobio-
graficas...”. Del Prado Biezma 7 a/. utilizan la nocién de espacio autobiografico para
flexibilizar los limites establecidos por el pacto autobiografico y datle forma al hecho
de que “todo texto lleva los trazos mas profundos o mas ligeros, mas evidentes o mas
recénditos, mas cruciales o mds periféricos en la estructuracién del texto; pero ni la
levedad, ni el secreto, ni la marginalidad de algunos de estos trazos los hace mas insig-
nificantes en la epifania del yo. [Nos estamos refiriendo] a las presencias que caen bajo
la denominacién de lo que definimos y describimos como espacio antobiogrifico —mas
secreto, pero mas efectivo de cara al descubrimiento del autor intratextual” (207-208).
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En analogia con ello, proponemos postular la existencia de un
“espacio autopoético”, que nos otorga un marco metodolégico mas
flexible y factible de ser aplicado a las variadas formas y circunstan-
cias en las que el gesto autopoético tiene lugar.® Este espacio puede
delimitarse a partir de la presencia de huellas o indices que configuran
tanto la poética que el autor pretende seguir (una especie de “credo”
poético), como su figura de autor, conformada por diversas piezas.
Estas sefales, lejos de conformar una estructura cerrada y homogénea,
se extienden como una red que puede presentar fisuras, modulaciones,
desplazamientos, tanto en un nivel sincréonico como diacrénico; y que,
ademds, se encuentra en constante construccion, en un proceso suma-
mente dinamico y en cierto modo, inasible en su totalidad. Esto no es
una debilidad, sino un hecho de la vida: los hombres cambiamos a lo
largo del tiempo y también cambian muchas de nuestras convicciones
y perspectivas sobre nosotros mismos y sobre el mundo. Por eso, si
advertimos estas diferencias, no deberfamos juzgarlas peyorativamente
como errores o contradicciones, sino como signos de algo que ha su-
cedido (v debemos analizar) en la configuracién interior o exterior de
la obra o de su autor, en correlacién directa con su trayectoria personal,
social y artistica.

En definitiva, para distinguir los contornos de este espacio textual
que pretendemos conceptualizar, atenderemos a la presencia de es-
tos indices autorreferenciales que remiten al proyecto de escritura y
delinean una figura autoral en forma de collage, compuesto por los
fragmentos heterogéneos de las figuraciones que se materializan en
los diversos textos. Estos indices son de diferentes tipos: 1) temati-
cos: referidos al hecho artistico, como concepciones sobre la poesia, el
poema, el proceso creador, el lenguaje, la obra; 2) del sujeto, en tanto
autor: el yo se predica a si mismo como escritor/artista, en correlacion
con sus presupuestos estéticos, configurando una imagen de si que
puede incluir referencias biograficas supeditadas a ella, asi como las

25 Hemos publicado versiones preliminares de esta propuesta en Lucifora 2015a,
2015b, 2016.
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circunstancias de su escritura artistica, entre otros, y en tanto lector:
invocado en el texto;® 3) genealdgicos (de diacronia): aluden al armado
de una genealogia, una linea de precursores a la cual el escritor se ads-
cribe, incluyendo aqui aquello que considera su tradicion; 4) del campo
literario (de sincronfa), que pueden ser de polémica, es decir, referen-
cias al conjunto de actores del campo literatio a los cuales el autor se
opone en las autopoéticas, respondiendo anticipada o posteriormente
a cuestionamientos ajenos; o de aceptacion/consagracion: aquellos en
los que el poeta da cuenta del reconocimiento obtenido de parte de sus
pares o de las coincidencias y acuerdos con ellos.

Ejes de la autofiguracion

Estos indices, que sefialan la existencia del espacio autopoético, pueden
ser rastreados en la produccién total de un escritor, en textos de distin-
tos géneros y de diversa importancia. Es tarea del critico reconocetlos,
ponerlos en relacién e inferir la o las imagenes de autor que confor-
man. Nuestra intencién es proponer un modo de rastreo y analisis de
estos indices para poder sopesar, de un modo certero, el impacto que
esta operacion de autofiguracion posee tanto hacia el interior de la obra
de un escritor, como hacia el exterior, en su insercion en los distintos
ambitos de la actividad humana.

26 Si bien hablamos de indices de sujeto y de lector, pues discursivamente pueden indi-
vidualizarse, no debemos olvidar que esa figura de lector sigue siendo una proyeccion
de la imagen de autor, pues es una hipétesis previa a las miles de lecturas concretas y
por tanto, responde a la ideologfa autoral. En definitiva, es un indice mas del sujeto
autor, aunque con una relevancia especial pues permite advertir la actitud del sujeto
respecto de sus posibles receptores y explicar muchas de sus decisiones discursivas,
editoriales, etcétera.
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Indices temdticos: referidos al hecho literario

La primera categoria de indices es la que define la condicién de este
espacio, pues es el hecho de expresar la propia ideologia artistica lo que
hace que un texto o un fragmento puedan ser considerados autopoéti-
cos; como indicamos mas arriba, es la reflexion que los autores realizan
en torno al hecho literario lo que caracteriza estos textos como tales.
De este modo, abordar este tipo de indices implicara rastrear todas las
referencias explicitas o implicitas a las concepciones del autor sobre
la literatura, el texto literario, el proceso creadot, el lenguaje, la obra,
el arte, etc., es decir, todo lo que conforma la poética del autor. Dado
que hemos desarrollado esta cuestién en los capitulos anteriores, no
nos extenderemos aqui sobre ella. Solo nos limitaremos a sefialar que
el sistema de pensamiento artistico que subyace a un espacio autopoé-
tico en sus diversas manifestaciones no suele ser un sistema cerrado,
homogéneo y coherente, sino mas bien todo lo contrario. Su conside-
racién como totalidad no puede hacerse en abstracto, por el contratio,
debe tomar en cuenta con sumo cuidado los parametros de tiempo,
espacio, género, intencién comunicativa, lectores modelos, contexto
particular en el que se escribe y en que se publica, tanto respecto de la
situacion existencial del escritor y de su proyecto de escritura, como
de su insercién social en el campo literario, intelectual, del mercado,
politico, econémico, etc. Por ultimo, es fundamental analizar el sistema
cultural (en su sentido mas amplio) en cuya dindmica un texto o un
conjunto de textos se insertan y del que son, en cierta forma, indice
(en sentido peirceano).”

El rastreo de esta categoria de indices debe realizarse a través del
uso de determinadas palabras o figuras retéricas para explicar la pro-
pia poética, es decit, el proyecto de escritura y todos los conceptos
incluidos en él. En general, son expresiones de contenido conceptual,

27 Remitimos aqui también a la idea de Lotman de que el arte es el procedimiento
mas econémico y mas compacto de almacenamiento y transmision de la informacion,
dando cuenta de un modelo de mundo propio de la época en la que se produce la obra
(1982: 305 30).
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primordialmente descriptivas, explicativas y/o argumentativas, que al
modo de un credo poético, ponen de manifiesto los fundamentos esté-
ticos e ideoldgicos de un artista.

Indices de sujeto: texctualizacion del yo-antor

La segunda categorfa de indices que encontramos en las autopoéticas
incluye aquellos que se refieren al yo-autor. Luego de un largo proceso
de analisis y debate respecto de la condicion del autor en los estudios
literarios —que incluy6 la indiferencia, el exceso de atencién, su de-
funcién y la posterior resurreccion— partimos de la nociéon de que
el autor textual no coincide con el sujeto historico, de carne y hueso,
sino que “es una categorfa construida culturalmente y que las distin-
tas épocas han modelizado en los términos de su propia concepcion
de creacién” (Pozuelo Yvancos 1993: 122). Y por tanto, como afirma
Chartier, el autor es, a la vez, “dependiente” y “forzado’:

Dependiente, porque no es el amo del sentido, y sus intenciones, que
cargan con la produccion del texto, no se imponen necesariamente ni a
aquellos que hacen de este texto un libro [...] ni a aquellos que se apro-
pian de ¢l para su lectura. Forzado, porque padece las determinaciones
multiples que organizan el espacio social de la produccion literaria o
que, mas generalmente, delimitan las categorfas y las experiencias que
son las matrices mismas de la escritura (44).

El sujeto al que se refiere tanto el pronombre yo como todas las marcas
autorales en un texto es un productor de sentido, atravesado por dis-
cursos sociales, historicos, culturales, ideologicos que confluyen en un
momento, en un lugar, en esa voz.

28 Para hacer un recorrido sobre las etapas de desarrollo del problema de la autorfa, re-
comendamos leer: Barthes 1966 y 1968; Bajtin 1993 y 2002; Foucault 1990; Altamirano
y Satlo 1983; Miliani 1985; Lazaro Carreter 1987; Lozano, Pefia Matin y Abril 1989;
Chartier 1994; Scarano 2000; Romano 2003; Premat 2009; Topuzian 2014.

63



Medscaras antorales | Maria Clara Lucifora

Acordado esto, analizaremos ahora la dinamica de textualizacion de
este yo-autor, principalmente en los géneros ensayisticos que son los
que nos interesan aqui,” pues en ellos, la primera persona singular que
se hace cargo del discurso posee un claro afan referencial que pretende
suspender lo dicho anteriormente sobre el autor y generar la identifi-
cacion directa con el nombre propio que figura en la portada del libro
y con el sujeto empirico que lo sustenta. Sin embargo, es necesario
superar la tentacién de una mirada ingenua y ver en ese afan solo una
“voluntad de identificacién” que, como afirma Fernando Cabo Asegui-
nolaza en relacién con la autobiografia, se sostiene en una dimensioén
retérica, fundamentada en “la pretension de un ¢fecro y la confianza en
un determinado e#hos autoral” (1993: 1306).

Esta nocién de ethos nos resulta sumamente funcional, porque nos
obliga a dar cuenta, en principio, de la esencial diferencia entre el sujeto
empirico y el sujeto discursivo en su condicién de constructo lingtifs-
tico. Tal como la postula Aristoteles en su Rezdrica, el ethos se refiere a

29 Por una cuestion de extension y de pertinencia, no podremos establecer aqui las
particularidades de los indices de sujeto de cada género literario. S{ dejamos constancia
de la necesidad de recuperar las problematicas y los rasgos distintivos que en cada
género o subgénero asume la categoria del sujeto. Por ejemplo, la presencia de indices
autopoéticos en poesia puede funcionar de un modo diametralmente opuesto respecto
de los géneros ensayisticos, tratando de generar un proceso de extrafiamiento que
rompa la identificacién entre el sujeto textual y el sujeto empirico, tal como lo sefiala
Marta Ferrari (2001): “al enfrentarnos al fenémeno ‘autorreferencial’, hallamos un
deliberado intento por exhibir dicha mediacién [del lenguaje]- El discurso metapoético
al volver criticamente sobre los propios modos de construccién del texto, alerta acerca
del caracter de artificio del texto literario” (15).

30 Aristoteles utiliza este vocablo para referirse a uno de los tres argumentos que
el hablante utiliza para persuadir a su oyente, que son: ethos (talante del que habla),
pathos (generar sentires en el oyente), logos (el contenido del discurso) (I, 2, 1356a,
1). En cuanto al ethos, Aristoteles asegura que es posible alcanzar la persuasion del
oyente “cuando el discurso es dicho de tal forma que hace al orador digno de crédito
[...] si bien es preciso que también esto acontezca por obra del discurso y no por tener
prejuzgado cémo es el que habla” (1356a). Por otro lado, este talante es una cuestién
de “impresion”: “otorgamos nuestra confianza segun la impresién que nos cause el
orador, es decir, segin parezca bueno o bien dispuesto o ambas cosas” (I, 8, 13606a,
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la imagen de si que construye un orador en su discurso, con el fin de
causar una buena impresion, generar confianza en su auditorio para
contribuir a la eficacia de sus palabras (Maingueneau 2002; Amossy
2000). Esa imagen es, por tanto, construccion lingiifstica, representa-
cion elaborada, en primer lugar, por el hablante y reconstruida por el
destinatario. Por supuesto que tal como fuera estudiado ya por Aris-
toteles en el ejercicio de la oratoria, el analisis del ezbos serfa pertinente
en todos los textos a lo largo de la historia; sin embargo, es en el siglo
XX, cuando los autores, a sabiendas de la condicion precaria del sujeto,
adquieren plena consciencia del caracter de construccién que posee el
sujeto textual y lo explotan, a la par de la proliferacion de las escrituras
del yo.

El ethos, entonces, pone en juego la imagen de quien enuncia, asi
como la actitud que debe generar en quien escucha. No se liga necesa-
riamente con los contenidos del discurso, sino con una manera de decir
(facilidad de la palabra, entonacién, vocabulario utilizado, argumentos,
etc), la cual es identificada por el receptor con un hablante inscripto en
el mundo extra-discursivo.’ Por tanto, se instala de manera lateral, ape-

10). De este modo, aunque Aristételes no haga hincapié en la vida personal del hablan-
te, sino principalmente en la imagen de si que proyecta en el discurso, tanto el ateniense
Isécrates como las retéricas latinas (Quintiliano, Cicerén y otros) pondran sobre la
mesa la dimensién moral de ese yo, planteando un debate que se extendera a lo largo
de los siglos. En Instituciones oratorias, Quintiliano afirma: “Porque ni yo tengo por
buen orador al que no sea hombre de buena vida, ni lo aprobarfa aun cuando pudiese
lograrse lo contrario” (I, 2). Para ver mas sobre la historia de la nocién de ethos, ver
Maingueneau 2002 y 2004; Amossy 1999; 2006, 2009, 2010; Ferrari 2015.

31 Esa imagen con la que el destinatario identifica al hablante es una conjuncién de
diversos elementos ethicos que entran en juego, segun Mainguencau: 1) la distincion
entre el ethos discursivo y el ethos pre-discursivo, lo cual involucra la diversidad de gé-
neros; 2) la elaboracion del ethos a partir de una multiplicidad de elementos de distinto
orden, como el registro de lengua, la planificacion textual, el ritmo, etc., los cuales en
conjunto construyen una percepcion compleja que moviliza la afectividad del oyente
y produce un efecto de discurso; 3) la diferencia entre el ethos ambicionado y el ethos
efectivamente producido; 4) la distincién de diversas clases de ethos (2002: 3-4).
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lando a la afectividad del destinatario (la “impresiéon” de la que hablaba
Aristoteles) (Maingueneau 2002: 2-3).%

El ethoses, entonces, esa instancia subjetiva que se manifiesta en el
discurso, compuesta tanto de una voz como de un cuerpo enunciador
histéricamente especificado, anclado “no solamente [en] la dimensién
verbal, sino también [en] el conjunto de determinaciones fisicas y psi-
quicas adjudicadas al “garante” por las representaciones colectivas” (5).
Por eso, Maingueneau habla del texto como “la huella de un discurso
en el que la palabra es puesta en escena” (2004: 5). Esta situacién o
marco es analizada por el tedrico francés en funcién de tres escenas
que juegan en planos complementarios:

La escena englobante da su estatuto pragmatico al discurso, lo integra en
un tipo: publicitario, administrativo, filosofico |...] La escena genérica es
la del contrato ligado a un género o a un sub—género del discurso: el
editorial, el sermon, la gufa turfstica, la visita médica [...] En cuanto
a la escenografia, no es impuesta por el género, sino construida por el
texto mismo [...] Es la escena de habla que el discurso presupone para
poder ser enunciado y que este debe validar a través de su enunciacion
misma: todo discurso, por su mismo desarrollo, pretende instituir la
situacion de enunciacion que le resulta pertinente. Entonces, la esce-

32 En este texto, nos referimos principalmente a los textos primordialmente ensayisti-
cos, sin embargo, hay una linea de estudios del funcionamiento del ethos del poeta en
la lirica contemporanea. Uno de los aportes mas importantes al respecto en el ambito
espafiol es el de Pere Ballart, quien en su articulo “Una elocuencia en cuestién o el
ethos contemporineo del poeta” (2005), define al ethos poético como “el modo en
que la voz que habla en el poema consigue (o no) erigirse en instancia significativa y
llegar a establecer (0 no) una potencial comunicacion con el conjunto de los lectores”
(75). No lo desarrollamos en su totalidad aqui, porque al ocuparse de la lirica, las
convenciones genéricas producen cambios significativos en el armado del ethos, su
circulacion y su relacion con el lector. En esta misma linea de reflexion, se desarrollé el
simposio “El pacto ethico: autor y lector en la poesia espafiola”, durante el Congreso
Orbis Tertius (Ia Plata, 3 al 5 de junio de 2015), coordinado por las Dras. Marta Fe-
rrari y Marcela Romano y disponible en: http://citclot.fahce.unlp.edu.ar/ix-congtreso/
simposio-17
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nografia [...] es lo que la enunciacién instaura progresivamente como

su propio dispositivo de habla (2002: 9).

Hsta escenografia constituye, entonces, un proceso circular, pues la
palabra es transportada por cierto ezhos que, a la vez, se valida progre-
sivamente a través de esa palabra misma. Esto quiere decir que hay un
movimiento reciproco entre la imagen del hablante que se construye
en el texto y la inscripcion del texto en determinadas circunstancias que
legitiman la escena.

De este modo, seguimos a Maingueneau (2002) y a Amossy (2006)
para advertir que, al analizar los indices de sujeto (principalmente en
las autopoéticas ensayisticas), serd necesario prestar atencion a la in-
teraccion entre varios factores que conforman el ezbos discursivo. En
primer lugar, el critico debe investigar los datos preexistentes, es decir,
el ethos prediscursivo, que influye en como los destinatarios perciben al
orador, qué autoridad e importancia le confieren, cual es su rol en el
espacio social (estatus institucional) y segiin qué representacion colec-
tiva del estereotipo circula sobre su persona (una posicion en el campo
que le confiere legitimidad a su palabra). Esta imagen previa es uno de
los componentes de la autoridad discursiva: el hablante debe prever
esa idea anterior al discurso que su destinatario tiene de ¢l para poder
lograr un intercambio eficaz, pero también para reproducir (podrfamos
decir, reforzar) y/o modificar esa imagen, tratando de generar una fi-
guracion distinta y, en algunos casos, contraria a la manifestada por la
representacion social, por lo cual este ezhos pre-discursivo condiciona
en cierta forma la palabra. El e#hos discursivo o “mostrado” produce
una imagen que deriva de la distribucion de roles propios en la esce-
na genérica y de la eleccion de una escenografia (tal como teorizaba
Maingueneau), pero también de la imagen que el locutor proyecta de
s{ mismo en el discurso y que se inscribe en la enunciaciéon mas que en
el enunciado. Se incluyen, ademas, las referencias a la propia enuncia-
cion (ethos dicho). Finalmente, el ezhos efectivo es aquel que construye
el destinatario, es resultado de la interaccion de las diversas instancias
que intervienen en el discurso y que varfan aleatoriamente segtn dis-
tintos factores. Si bien nuestra reflexion se centra principalmente en el
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hablante, no se debe perder de vista que su discurso se dirige siempre
a interlocutores, a quienes pretende convencer y cuyas expectativas,
percepciones, pensamientos y posibles imagenes previas del yo fun-
cionan como horizonte y marco de referencia del discurso. Tal como
indica Castillo, el receptor “unas veces sera juez; otras, parte activa en
una decision de trascendencia politica; otras, simplemente espectador.
Pero hay que tener en cuenta que, de cualquier modo, el publico es en
cierta manera juez del orador, y sabe distinguir un discurso bien dicho
de otro poco logrado” (249).

En definitiva, para comprender la forma en que el orador constru-
ye su ethos, hay que tener en cuenta dos cuestiones: la manifestacién
discursiva del yo en el uso de la primera persona del singular, lo cual
implica una construccion identitaria; y la dinamica de la pareja yo—tu,
pues solo en esa relacion con el otro el hablante puede construir su
propia imagen, condicionada siempre por la doxa, las perspectivas de
los receptores y sus reacciones, rompiendo con la inercia de la iden-
tidad y buscando la fuerza de la persuasion (Amossy 2010: 103-104).

Ahora bien, si el ethos construido en la enunciaciéon responde a un
autor, como en el caso de las autopoéticas, la operacion tiene algunas
particularidades que Amossy indaga en su articulo “La double nature
de image d’auteur” (2009). En principio, la imagen de autor es una
figura discursiva que se elabora tanto en el texto literario como en sus
alrededores, por lo tanto, se constituye en el cruce de dos regimenes
de imdgenes: las que emergen de la obra literaria y las que emergen
del metadiscurso. Aunque ambas tienen gran interdependencia, pues
se cruzan y se combinan influidas por la interaccion entre el lector y
el texto (parrafo 2), poseen estatutos diversos, ya que la imagen cons-
truida en el cuerpo ficcional es distinta constitutivamente de la que se
elabora, por ejemplo, en el Prefacio, donde el que firma el libro tiene
autorizacion para tomar la palabra en su propio nombre (parrafo 9).

33 Si bien el acceso a este ethos cfectivo es dificil, puede hacerse a través de docu-
mentos, publicaciones, cartas que den cuenta del modo en que el autor es percibido
en su época.
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Respecto de las imagenes de autor construidas fuera de la obra lite-
raria, Amossy distingue entre aquellas producidas por fuentes externas
y aquellas elaboradas por el mismo autor en su metadiscurso. Estas dl-
timas son las que nos interesan. En ellas no hay una presentacion del si
mismo, sino una representacion (parrafo 4), razén por la cual el escritor
no es indiferente a esta imagen; por el contrario, es consciente de ella
y desea controlarla para posicionarse en el campo literario, ya que lo
dicho (o lo no dicho) influye en esa posicién, como veremos mas ade-
lante. Asf es como en el abanico que va de la imagen que le atribuyen
los otros hasta el ezhos que el autor construye en su discurso (ficcional o
metadiscursivo), hay una multiplicidad de imagenes diversas y contra-
dictorias que hacen de la figura de autor un “caleidoscopio movedizo”
(parrafo 10). En estos casos, se constituye, entonces, un ethos autoral
que es un efecto del texto y designa la manera en que el garante del
texto, con su nombre propio, construye su autoridad y su credibilidad a
los ojos del lector potencial (parrafo 22). Esta imagen autoral es la que
veremos construirse y desenvolverse como responsable del discurso
autopocético, y delineada ya sea de acuerdo con lo que afirma sobre lo
que implica ser un autor (ideologia artistica), como desde los modos
discursivos que utiliza (ezhos discursivo).* Pero esta figura autoral, como
advierte Premat, es producida por los escritores, bajo la égida de Bot-
ges, desde todas las acciones relacionadas con su quehacer artistico (la
escritura del manuscrito, las decisiones editoriales, la puesta en escena
ficticia del momento de creacién, los debates estéticos subyacentes, sus
intervenciones publicas, etc). Esta figura resultante es “perfectamente
ambivalente y condicionada en dos sentidos: condicionada desde fuera,
por el campo literario en el que se incluye, condicionada desde dentro,
por las resonancias con el yo ideal y con las ficciones de escritura” (27).

Finalmente, el hecho de que esta operacién autorreferencial nunca
sea solitaria ni aislada, sino que convoca siempre a una escena de intet-

34 En lo referente a la construccién del yo autoral en el discurso como representacion,
ligada tanto a su ideologfa artistica como a su a su imagen publica y su lugar en la lite-
ratura, en la sociedad y en la época en las que se inserta, ver también Gramuglio 1989;
Molloy 2001; Amicola 2007.
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pelacién es lo que habilita a Judith Butler a afirmar que este relato del
yo tiene siempre una dimension social y ética que no es posible ignorar
y habra que analizar en cada caso, pues “presupone a Otro, postula y
elabora al otro, se da al otro o en virtud del otro, con anterioridad al
suministro de cualquier informacion” (114). Este serda un item funda-
mental para tener en cuenta al estudiar las figuraciones autorales resul-
tantes del estudio de las autopoéticas.

Indices genealdgicos: la eleccion de precursores

En el estudio de como un sujeto autoral se configura en su discurso,
resulta imprescindible aludir a la tradicién con la cual entabla relacion,
ya sea para apropiarsela, negarla o transformarla. El concepto de “tra-
diciéon” es tan multiforme y heterogéneo como culturas existen. Por lo
tanto, un intento de definirla no solo se frustrara casi desde el inicio,
sino que también podria derivar en generalizaciones falsas o reductivas.
Sin embargo, algo si se mantiene constante en torno a esta cuestion: la
tension entre pasado y renovaciéon. En cada momento, hay un grupo
conservador que pretende atenerse a la tradicion para continuarla y un
grupo subversivo que pretende dar por tierra con lo heredado, “matar
al padre” y renovar el campo. Entre estos dos polos, se multiplican las
posiciones intermedias que oscilan entre uno y otro.

En este caso, tomaremos como punto de partida la propuesta de
uno de los estudiosos que mas ha reflexionado en torno a esta cuestion:
T.S. Eliot.” Su ensayo “La tradicién y el talento individual” (1947) pro-
pone un nuevo modo de abordar el concepto: “[la tradicion| no puede
heredarse y quien la quiera debera obtenerla tras mucha fatiga” (13).
Eliot hace hincapié en la idea de que no es algo que el escritor recibe de
forma pasiva, sino que debe trabajar para hacerse cargo y adscribirse a
ella. Para ello, pone a jugar dos principios complementarios que tanto
escritores como criticos deberan tener en cuenta: por un lado, el “senti-

35 Eliot es un poeta norteamericano con nacionalidad britdnica. Estas circunstancias
vitales permitirfan ya establecer una serie de preguntas en torno a la tradicién del poeta.
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do histérico”, es decir, “una percepcion, no solo de lo que en el pasado
es pasado, sino de su presencia” (13). De este modo, un escritor sera
“tradicional” cuando adquiera este “sentido de lo eterno como de lo
temporal y de lo eterno y de lo temporal juntos” (13). Esto no significa
permanecer anclado al pasado, repitiendo lo dicho por sus predeceso-
res, sino que debe, de forma vital y dindmica, asimilarlo e incorporarlo
a su obra, para que su conciencia de la tradicién agudice la conciencia
de su propio tiempo, de su contemporaneidad (15).

Por otro lado, postula el “principio de critica estética”, el cual sig-
nifica que no es posible encontrar en un escritor su sentido completo,
por si solo; sino que siempre debe apreciarselo (a él y a su obra) en “su
relacion con los poetas y artistas muertos” (15). Pues cada escritor, asi
como posee una necesidad de diferenciarse, también tiene la necesidad
de adecuarse, de adaptarse a lo ya hecho. Al mismo tiempo, su obra
produce un desplazamiento en el modo de lectura y organizacion de
las obras previas: “[...] lo que ocurre cuando se crea una nueva obra de
arte es algo que le ocurre simultineamente a todas las obras de arte que
le precedieron” (13). Esta modificacién del orden a partir de la apari-
ci6n de una nueva obra es lo que produce una conformidad necesaria
entre lo viejo y lo nuevo (14). La existencia de esta relacion bilateral
entre pasado y presente implicara la conciencia por parte del poeta (o
artista) de sus responsabilidades y dificultades en la elaboracion de su
obra. Ademas, a partir de este hecho, el escritor sabra que sera juzgado
por los modelos del pasado, segin el grado de ajuste y/o de novedad
que su obra tenga en relacion con las precedentes. Para ello, el criti-
co debera ser muy cauteloso y tener cuidado en sus juicios, pues este
pasado sobre el que se delinea la nueva obra no es una masa indistin-
ta, no es uniforme, no esta compuesto por uno o dos precursores, ni
tampoco por un dnico perfodo; incluso tampoco debe pasar necesa-
riamente por los autores con mayor reputacion (15). En otro ensayo,
Eliot (1921) completa su teorfa sobre la tradicién con dos elementos
importantes para la ponderacién de un poeta como “bueno’: en tanto
toma lo recibido, a través del caudal de la tradicién, y lo transforma, lo
convierte en algo nuevo; y en cuanto abreva de cualquier tradicion que
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le interese: “A good poet will usually borrow from authors remote in
time, or alien in language, or diverse in interest”(n. 5). De este modo,
este fendmeno no puede ser pensado como una estructura cerrada,
sino como “una forma dindmica”, por la cual el pasado y el presente se
encuentran en una “interrelacion, se va conformando un orden ideal
y permanente donde el escritor se inserta” (Loépez Castro: 254). Esta
forma de entender la tradicién sera una herramienta fundamental al
momento de analizar las autopoéticas, pues sera posible inferir, a través
de las palabras del artista, estos movimientos de adhesion o de rechazo
de diversas tradiciones, as{ como el modo en que pretenda insertarse
en la serie literaria para generar reconfiguraciones del pasado y ejercer
una influencia en el futuro.

Si desplazamos nuestra atencion hacia el funcionamiento de la tra-
dicién en las sociedades, el aporte de Raymond Williams resulta in-
eludible, pues la tradicion, para €l, es una “fuerza activamente confi-
gurativa, ya que en la practica [...] es la expresién mas evidente de las
presiones y limites dominantes y hegemonicos” (137). Hace hincapié,
por tanto, en el hecho de que el armado de una tradiciéon no es algo
ingenuo, sino una operacion “selectiva”, en cuanto es solo la version de
un pasado que configura y un presente que es configurado, proceso que
resulta “poderosamente operativo dentro del proceso de definicion e
identificacion cultural y social” (137). Asi, en el contexto de una hege-
monia particular, la seleccién de lo que pertenece a la tradicion es para
Williams uno de los procesos constitutivos de dicha hegemonfa, que
se presenta y se admite habitualmente como “la tradicién”, como el
“pasado significativo”, aunque sea solo una versioén de ese pasado cuyo
interés radica en la dominacién de una clase especifica (138). Esta lucha
en torno a las tradiciones selectivas (a favor y en contra) es una parte
fundamental de la actividad cultural contemporanea y en ella participan
no solo las instituciones identificables, sino también las formaciones,
es decir, “los movimientos y tendencias efectivos, en la vida intelectual
y artistica, que tienen una influencia significativa y a veces decisiva so-
bre el desarrollo activo de una cultura” (139. Mientras Eliot piensa la
tradicion desde la perspectiva individual del escritor, poniendo el acen-
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to en su voluntad de construir su propia tradicioén, de conquistarla con
esfuerzo, Williams alude a las estructuras de poder de cada sociedad y
nos invita a pensar que esa conquista personal que todo autor lleva a
cabo no es tan lineal, ni tan sencilla, pues se encuentra cruzada y afecta-
da por estos mandatos subyacentes de las instituciones y formaciones
dominantes, de modo que, al estudiar las autopoéticas, esta dimension
social de la tradicion no debe ser dejada de lado.

Retomando 1a nocion de Williams de “tradicion selectiva”, Elisa
Calabrese reflexiona a proposito de la operatoria que Borges pone en
marcha respecto de la tradicion argentina, la cual puede ser pensada
en funcioén de otros escritores y otras tradiciones. A partir del estudio
de los ensayos “El escritor argentino y la tradiciéon” (1996a) y “Kafka
y sus precursores” (1996b), Calabrese analiza como Borges constru-
ye su propia genealogia a través de “las relaciones de escritura, cruce
de registros, lectura y reescritura de la tradicion” (110)* y postula una
“teorfa genealdgica de la lectura critica” (130): “una teorfa de la lec-
tura critica donde el escandalo de invertir el orden cronolégico pone
en escena la operacion genealdgica; el pasado puede ser leido de una
determinada manera porque esa actividad se ejerce desde el presente”
(131). Lo que sin duda Borges esta poniendo sobre la mesa es algo que
ya habfa advertido Eliot: que no solo el pasado posee influencia sobre

36 Al hablar de “genealogfa”, no podemos obviar la referencia al texto que Foucault
(2004) escribe sobre Nietzsche, pues nos permite escapar de las estructuras fijas y las
etiquetas de la historia literaria para pensar en las relaciones entre escritores, obras y
culturas de un modo mas amplio y, usando una metafora deleuziana, “rizomatico”.
Si bien el articulo se centra en la critica al modo tradicional de trabajo de la historia,
algunos fragmentos nos resultan sugerentes para nuestro estudio: “La genealogfa |[...]
trabaja sobre sendas embrolladas, garabateadas, muchas veces reescritas” (12). En el
caso de nuestro objeto, este intento de reconstruir una genealogfa que, a simple vista,
pareciera no coincidir con los recorridos establecidos por la historia literaria, funcio-
nard como punto de partida para entender cémo un modo de pensar la literatura, atra-
viesa épocas historicas, territorios geogrificos, movimientos y generaciones literarias,
concepciones religiosas, filosoficas, culturales tan diferentes e incluso distantes entre si.
Por ello, el concepto de genealogia nos sirve para pensar en la posibilidad de saltar por
encima de los rétulos y las clasificaciones rigidas, y proponer nuevas relaciones entre
acontecimientos diversos.
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el presente, sino que cada obra de arte del presente produce modifica-
ciones en el orden y por lo tanto, en la percepcion y apreciacion de las
obras pasadas. En este sentido, la nocion de “precursor” ocupa el cen-
tro de esta lectura genealdgica: “cada escritor ¢rea a sus precursores. Su
labor modifica nuestra concepcién del pasado, como ha de modificar
el futuro” (Borges 1996b: 90). Si bien la postulacion de este fenémeno
esta anclada a su posicion de lector critico,” también es posible exten-
der esta nocién, siguiendo a Ricardo Piglia (2011a), para referirnos a
aquellos autores que cada escritor define como su propia genealogia, la
cual a veces se nutre de la tradicién canonica vy, a veces, es construida
por él con el objetivo certero de adscribirse a un modo determinado de
ejercer el quehacer poético:

[el escritor debe] hacerse cargo de la tradicién, construir una relacién
con los antepasados [...] Todos somos un poco estrabicos en la rela-
ci6én con la literatura comparada; estamos siempre con un ojo puesto
en nuestra propia tradicion, y el otro ojo puesto en aquella tradicién
con la cual queremos establecer una relacion(s/n).

En este sentido, el concepto de “genealogfa” literaria sugiere la pre-
sencia de una serie de predecesores que no solo anteceden al escritor,
sino que son elegidos expresamente por €él, lo cual incidira directamen-
te en la lectura posterior de aquellos. Por tanto, estos forman parte
de esa figura que el autor pretende construir para s{ mismo, pues asi
como uno comparte con sus predecesores bioldgicos rasgos genéticos,
fisicos, psiquicos que integran nuestra identidad personal, el escritor
compartird con sus precursores presupuestos estéticos, modos de ver
el mundo, formas de pensar la realidad, operaciones lingiisticas, etc.,
conformando una parte importante de su identidad literaria, pues en
algtin sentido, terminara pareciéndose a ellos (y viceversa, en una curio-

37 “Si no me equivoco, las heterogéneas piezas que he enumerado se parecen a Kafka;
si no me equivoco, no todas se parecen entre si. Este ultimo hecho es el mds significati-
vo. En cada uno de esos textos estd la idiosincrasia de Kafka, en grado mayor o menor,
pero si Kafka no hubiera escrito, no la percibirfamos; vale decir, no existirfa” (89).
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sa torsién péstuma, segun la perspectiva borgeana). La particularidad
de esta construccion genealdgica es que, a diferencia de la genealogia
familiar, puede variar a lo largo del tiempo de acuerdo con las rela-
ciones de afinidad u hostilidad que cada escritor establezca con sus
antecesores, en cada etapa de su obra. Las autopoéticas resultarian asi
un espacio fructifero para manifestar esta clase de selecciones, recortes,
adhesiones y rechazos.®

Ahora bien, esta relaciéon del escritor con sus predecesores no
siempre es armoniosa y varfa entre la admiracién, el reconocimiento,
la exasperacion e incluso la negacién. Bajo la égida de Nietszche y
Freud, Harold Bloom explora los conflictos que suscita en el escritor
el vinculo con sus precursores, en sus libros La angustia de las influencias
(1973) y Anatomia de la influencia. La literatura como modo de vida (2011). En
el primero de ellos, declara que su objetivo es “desidealizar las maneras
aceptadas de cémo un poeta contribuye a formar a otro” (1973: 13),
pues lejos de establecer una relacién armoniosa de simpatia, el “poeta
fuerte” lucha con sus “grandes precursores”, inundado de las “inmen-
sas angustias de sentirse deudor” (13). Esta relacién conflictiva entre
el poeta y sus precursores es llevada por Bloom a un nivel extremo de
autoafirmacion del poeta fuerte y negacion o rebelion contra los poetas
precursores: “Los poetas, cuando ya se han vuelto fuertes, no leen la
poesia de X, ya que los poetas verdaderamente fuertes solo se leen a
si mismos” (29). Sin embargo, el hecho de que todos los poetas, sin
excepcion, sean deudores de sus predecesores no es una debilidad para
el tedrico norteamericano, sino al contrario: las influencias poéticas no
hacen a los poetas menos originales, sino que “los vuelven mas origi-
nales, aun cuando no necesariamente mejores” (15).

¢De qué modo los poetas se “sirven” de sus precursores y los crean
(tal como afirmaba Borges)? Bloom responde a esta pregunta: “Si los
poetas muertos, como insistio Eliot, constituyen el progreso en cono-

38 En un estudio de la obra artistica, no se deberfan dejar pasar tampoco aquellas in-
fluencias que quiza pasan inadvertidas, pues no son referidas por el escritor, pero que
recibe a través de su formacion (intelectual, sentimental, familiar), del imaginario social
de su época, entre otros.
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cimientos de sus sucesores, esos conocimientos sin embargo son la
creacion de sus sucesores, hecha por los vivos para salir al encuentro
de las necesidades de los vivos” (29). Es en la recepcion de las obras
que hacen los sucesores, donde los precursores adquieren profundidad
y sentido para la posteridad. Asi, Bloom establece una relacién de reci-
procidad entre unos y otros que, en cierto modo, supera los limites de
lo cronolégico, pero que se basa curiosamente en una “lectura errénea
del poeta anterior” (41), es decir, lecturas “creativas” que los poetas
hacen de sus precursores, con los cuales luchan en un agdn constante y
conflictivo, pero sin los cuales no podrian llegar a ser nunca escritores
de literatura. De este modo, la figura del precursor es angustia y, a la
vez, garantia de “vida imaginativa” (178). Por eso, en su segundo libro,
afirma que “en una obra literaria siempre hay una ansiedad conguistada,
la haya experimentado su autor o no” (2011: 20-21), ansiedad que se
produce no entre las personas, sino entre los poemas, tan es asi que lo
unico que importa en la interpretacioén es “cémo un poema revisa a
otro” (21). Para Bloom, la grandeza de una obra literaria, esa especie
de destello del pensamiento que produce, no solo se encuentra fuera
del escritor, sino que surge de la relacion con un precursor; la libertad
creativa puede eluditlo, pero no huir, porque siempre debe haber una
lucha por la supremacia (21).

De acuerdo con esto, en ambos libros insiste en que el trabajo de la
critica debe superar el estudio de las fuentes, la historia de las ideas o la
modelacion de imagenes, para centrarse en “el estudio del ciclo de vida
del poeta como poeta” (1973: 16), rastreando no solo ecos o alusiones,
sino también la trasmision de posturas e ideas poéticas (25) y teniendo
en cuenta que “borrar el nombre de tu precursor mientras te ganas
el tuyo propio es la meta de los poetas poderosos o severos” (25). La
influencia literaria no puede pensarse, entonces, de modo lineal, sino
laberintica, siendo conscientes de que un escritor no surge de la nada,
sino que en la practica, inspiracién siempre significa influencia (25).”

1

39 Para explicar su nocién de “influencia” (“anico contexto auténtico de un poema
poderoso”), Bloom la compara con la influenza, pues podemos sufrir la angustia del
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La relacion reciproca entre precursor y sucesor se proyecta en el futuro
de la literatura, pues los que hoy son sucesores, mafiana seran precut-
sores de las generaciones futuras (47). Son las autopoéticas un espacio
de exploracién esencial para adentrarse en este trabajo que Bloom con-
sidera que la critica debe llevar a cabo al estudiar la obra de un artista.

En definitiva, estas teotfas nos permiten poner en suspenso la ads-
cripcion de los autores a movimientos artisticos o generaciones para
estudiar sus propias genealogias, aquellas que se construyen adrede y
que tendran elementos de coincidencia y de distincion respecto de los
contemporaneos, pues dependen no solo de los modelos elegidos por
un grupo, sino también de las trayectorias y de los proyectos de escti-
tura individuales, punto fundamental en el estudio de las autopoéticas
de cualquier artista. Esta genealogia elegida podra ser inferida no solo
a partir de la mencién de los nombres de los precursores, sino también
a partir de las citas o referencias implicitas que podamos encontrar
a lo largo del texto o del rastreo de coincidencias de determinadas
ideas estéticas o posiciones. Sera necesario rastrear, ademads, el modo
en que el autor entra en contacto con esa tradicion (por el proceso de
socializacion, por algin suceso familiar, por medio de otro autor o de
otra persona, etc.). Por otro lado, la forma en que el escritor se apro-
pia de esa tradicion, como esta ingresa a la obra y el lugar que ocupa
en ella serd otro punto insoslayable en el analisis. Para esto, también
sera util seguir la pista de Williams y estudiar los nombres de esa linea
genealogica elegida para conocer sus contextos y observar cudles son
las dinamicas sociales y culturales que pueden haber influido en su
formacién y consagracion (u olvido), y que llegan indirectamente a
las autopoéticas que estudiamos. Finalmente, también sera interesante

contagio, pero a pesar de esto, algo continua siendo libre: el “daimén”. Este daimén o
genio es de caracter divino y lo define como “un yo oculto o alma no racional”, que ha
sido identificado desde la época helenistica hasta Goethe con el genio del poeta (27).
En una teorfa que roza peligrosamente el idealismo romdntico, el critico norteamerica-
no estatfa afirmando que hay en el poeta una parte de su ser que esta determinada por
las influencias (casi al modo de una enfermedad) y otra parte libre constituida por su
daimon; ambas conformarfan elementos activos del proceso creador.
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analizar qué nombres de la tradicion el escritor decide desechar: ya sea
oponiéndose explicitamente, ya sea a través de la indiferencia. Estos
puntos seran algunos de los muchos que es factible estudiar a partir de
los indices geneal6gicos que advirtamos en el texto.

Indices de campo: el posicionamiento

St dijimos que la relaciéon con el pasado y la tradicion (eje diacrénico)
es una parte importante en el armado de una figura autoral, no lo son
menos sus multiples y complejas relaciones con el presente (eje sin-
crénico), lo cual implica remitirnos a la dindmica del campo literario/
artistico/intelectual en la que todo autor se inserta al constituirse como
tal. Siguiendo los postulados de Pierre Bourdieu, las autopoéticas seran
un elemento imprescindible en esta insercion institucional.

El “campo” es el “conjunto de relaciones objetivas e historicas en-
tre posiciones ancladas en ciertas formas de poder (o capital)” (Bou-
rdieu y Wacquant 2005: 41). De este modo, la sociedad es concebida
como un “conjunto de esferas relativamente auténomas de ‘juego” que
no pueden sumergirse bajo una légica societaria general, ya sea del
capitalismo, la modernidad o la posmodernidad” (42). En cambio, hay
que pensar cada una de estas “esferas” (campos) como espacios mas o
menos autbnomos que establecen sus valores particulares y se delimi-
tan segin sus propios principios reguladores. En este espacio social-
mente estructurado, los agentes luchan desde la posicién que ocupan
ya sea para cambiar de posiciéon o para preservarla (42). Un campo
es, por lo tanto, un espacio de conflicto y competencia (como un campo de
batalla), cuyo objeto de rivalizacion es el monopolio del capital propio
del campo (por ejemplo, la autoridad cultural en el campo artistico, la
autoridad cientifica en el campo cientifico, etc.). Este monopolio otot-
garfa a los agentes la potestad de decretar la jerarquia del campo y las
“tasas de conversion” entre todas las formas de autoridad del campo
de poder (43).

Es importante tener presente que, al hablar de la estructura de un
determinado campo, estamos siempre limitados a hablar de un espacio
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geografico concreto y de un momento histérico determinado, pues
la distribucion del capital especifico varfa tanto temporal como espa-
cialmente, por lo que la fijacién del estado de un campo resulta util
solo para los fines de la investigacion y es necesatio precisar el tiempo
y el espacio al que ese estado se suscribe. Para nuestro estudio, esta
advertencia es ineludible, pues sin duda, cada texto autopoético debe
ser analizado en funcién del momento y del lugar en el que fue escrito
y publicado.

Tenemos, entonces, un campo constituido por relaciones complejas
entre agentes. Pero no cualquiera puede ser parte ni posee las capaci-
dades necesarias para desempefarse en ese campo. Cada uno de los
agentes participa de este “juego” a partir del desarrollo de una serie de
habitn sadquiridos durante su trayectoria social. El habitus es un “meca-
nismo estructurante que opera desde el interior de los agentes sin ser
estrictamente individual ni en si mismo enteramente determinante de
la conducta” (2005: 43). Es, en definitiva, un “sistema de disposiciones
duraderas y trasladables que integrando experiencias pasadas, funciona
en todo momento como una matriz de percepciones, apreciaciones y
acciones” (Bourdieu 1977: 72, 75). Si bien no estudiaremos aqui las
disposiciones de los escritores que los llevan a actuar de tal o cual ma-
nera, el concepto nos resulta util por varios motivos. En primer lugar,
nos impide olvidar que un autor o un artista actian tanto de acuerdo
con decisiones personales y conscientes en un momento determinado,
como también en funcién de elementos inconscientes o involuntarios
que estructuran su accionar y que fueron adquiridos a lo largo de su
vida (lo cual nos conecta directamente con la nocién de tradicién que
propone Williams). En segundo lugar, segun este modo de considerar
al hombre, no hay accién que realice que no sea en funcioén de su tra-
yectoria social y de su posicion en las distintas redes sociales en las que
participa (parametros segin los cuales se forma el habitus)*. De este

40 La trayectoria social es la “serie de posiciones sucesivamente ocupadas por el mis-
mo agente (o el mismo grupo) en un espacio que esta a su vez en evolucién constante,
sujeto a transformaciones permanentes. Tratar de entender una vida como una serie
unica y autosuficiente de eventos sucesivos sin ningin otro vinculo que la asociacion
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modo, es posible pensar que, mas 0 menos conscientemente, al escribir
un texto, un escritor tiene en mente el sistema de relaciones que lo co-
nectan con sus colegas, con la tradicién a la que adscribe, con la genera-
ciones futuras; a la vez que posee una autoconsciencia de su condicion
de “autor”, la cual surge tanto de su propia consideracion de lo que un
“autor” es, como de la adjudicacién de esa condicion por parte del res-
to de los agentes del campo.* Esta cuestion no es menot, pues no todo
aquel que quiera puede ostentar la palabra en el espacio publico. Por
eso, es plausible preguntarnos quiénes tienen la potestad de escribir y
hablar sobre su propia obra y sobre su condicién de autor. Segun Bou-
rdieu y Wacqant, solo aquellos que poseen la “capacidad lingiiistica”, de
tipo estatutaria, el “acceso a un lenguaje legitimo”, “monopolizado por
unos pocos” (2005: 189), son quienes tienen la “capacidad de hablar”
y de ser escuchados en determinados ambitos (190). Por lo tanto, para
escribir una autopoética que sea pertinente o digna de lectura y aten-
ci6n, un individuo histérico ha debido primero “ganarse” la condicion
de escritor y, desde ahi, obtener la potestad para hablar en el espacio
publico sobre su propia obra, sobre si mismo como autor y sobre la
literatura (en general o en particular).

con el “sujeto” cuya constancia es sin duda meramente la de un nombre propio, es casi
tan absurdo como tratar de darle sentido a un recorrido de metro sin tomar en cuenta
la estructura de la red de subterraneos, esto es, la matriz de relaciones objetivas entre
las diferentes estaciones de tren” (2005: 257).

41 Bourdieu afirma: “...]a representacién que los agentes se hacen de su propia po-
sicién y de la posicion de los otros en el espacio social (asi como por lo demas la
representacion que dan de ella, consciente o inconscientemente, por sus practicas o
propiedades) es el producto de un sistema de esquemas de percepcion y apreciacion
que es él mismo el producto incorporado de una condicion (es decir de una posicién
determinada en las distribuciones de las propiedades materiales y del capital simbdlico)
y que se apoya no solo en los indices del juicio colectivo sino también en los indica-
dores objetivos de la posicion realmente ocupada en las distribuciones que ese juicio
colectivo toma en cuenta” (2010: 225).

80



Capitulo 2: Trazado del espacio antopoético

Por otro lado, el hecho de que el escritor pertenezca al campo lite-
rario implica que forma parte de la ilusio,” esto es, que juega con las
reglas y los intereses especificos del campo literario, que ha adquirido a
lo largo de su trayectoria social. Mantener la #/usio es una de las condi-
ciones de existencia del campo, por lo tanto, todos los agentes (que se
jacten de serlo) deben “trabajar” para su existencia:

su fuerza relativa en el juego [de cada jugador], su posicion en el es-
pacio del juego como asi también los movimientos que haga, mas o
menos arriesgados o cautos, subversivos o conservadores, dependeran
tanto del nimero total de fichas como de la composicion de la pila
de fichas que conserve, esto es, del volumen y estructura de su capital

(2010: 137)

En el marco de este juego, en el campo intelectual, se establece una
competencia cuyo “premio” es el capital cultural, es decir, “el legado
de temas y convenciones que constituyen el patrimonio intelectual “le-
gitimo” de la sociedad considerada” (Sarlo y Altamirano: 145). Por lo
tanto, quienes se encuentran en la posicion dominante de este campo
(que es la posicion dominada del campo de poder) son aquellos que
ostentan la autoridad cultural.

Ahora bien, en este juego, una de las cuestiones determinantes es
la posicion de cada jugador, de modo que el campo puede ser definido
también como: “sistemas de posiciones y de relaciones entre posicio-
nes” (1988: 108). Tal como sefala Alicia Gutiérrez, para Bourdieu, la
posicion es el “lugar ocupado en cada campo en relacién con el capital
especifico que allf esta en juego” (59). Los criterios de distribucion de

42 Bourdieu define la #/usio como la “adhesion colectiva al juego que es a la vez causa
y efecto de la existencia del juego” (1997: 253). Mis adelante, explica: “Cada campo
produce su forma especifica de iusio, en el sentido de inversion en el juego que saca a
los agentes de su indiferencia y los inclina y los dispone a efectuar las distinciones per-
tinentes desde el punto de vista de la 16gica del campo, a distinguir lo que es importante
[...] Resumiendo, la #/usio es la condicién del funcionamiento de un juego del que tam-
bién es, por lo menos parcialmente, el producto” (337). También utiliza el concepto
al hablar de la 16gica de la practica en E/ sentido practico (2010: 132ss) de forma similar.
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este capital son: posesion o no; posesion mayor o menor; y caracter
legitimo e ilegitimo de la posesion del capital (reconocimiento social)
(59-60), criterios que distinguen las posiciones dominantes (los que
poseen capital acumulado) de las dominadas (los que no lo poseen o lo
poseen en menor medida). Las posiciones de un campo también son
relativas y se definen en funcién de las otras posiciones, por lo tanto,
cuando alguna de ellas cambia, se modifica el estado completo del cam-
po. En lo relativo al campo literario (intelectual o artistico), la posicién
adquiere una funcién peculiar:

la relaciéon que un creador mantiene con su obra, y por ello, la obra
misma, se encuentran afectadas por el sistema de relaciones sociales
en las cuales se realiza la creacién como acto de comunicacion, o con
mas precision, por la posicion del creador en la estructura del campo
intelectual (la cual, a su vez, es funcién, al menos en parte, de la obra
pasada y de la acogida que ha tenido) (1971: 135).

En efecto, la posicion le otorgara al escritor un “tipo determinado de
participacion en el campo cultural” en torno a los mismos temas y proble-
mas y un tipo de “inconsciente cultural”; a la vez que posee un “peso
funcional” segtin su “poder” en el campo. Ademas, esta posicion in-
fluye fuertemente en el contenido de la intencién artistica o intelectual
de un autor asi como en la forma de su proyecto creador (1971: 165).
Por otra parte, en Las reglas del arte (1997), Bourdieu afirma que
elaborar el punto de vista del autor implica “ponerse en su lugar”,
ser participe de su “proyecto creador”, para lo cual es necesario “re-
construir el mundo de las posiciones dentro del cual estaba situado y
donde se defini6 lo que traté de hacer” (138). Cada escritor se sitiia
(v escribe) desde una determinada perspectiva en funcién de la po-
sicion (punto) que ocupa y para ello, produce “fomas de posicion”, es
decir, “obras literarias o artisticas evidentemente, pero también actos
y discursos politicos, manifiestos y polémicas, etc.” (342). Es por eso
que “en los “intereses” especificos asociados a las diferentes posiciones
en el campo literario es donde hay que buscar el principio de las tomas
de posicion literarias” (343). De este modo, la escritura de un autor
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se ve tensionada tanto por la realidad externa del campo como por su
proyecto creador que da forma y establece criterios para las elecciones
que implica el acto creativo.

Para comprender en qué sentido un texto es una toma de posicion,
es necesario analizar el proyecto creador del artista, pues, segun Bou-
rdieu, es ahf donde obra y campo se interceptan y entran en conflicto:
“es el sitio donde se entremezclan y a veces entran en contradiccion la
necesidad intrinseca de la obra que necesita proseguirse, mejorarse, termi-
narse, y las restricciones sociales que orientan la obra desde fuera” (1971:
146). Con esto, el socidlogo francés sefiala que el proyecto de un artista
no se construye solo en funcién de intenciones o intereses personales,
sino que la sociedad también interviene en su constitucién, porque el
escritor debe contar con la demanda social al momento de escribir,
aceptando o repudiando pero nunca ignorando la imagen de si mismo
que le devuelve la sociedad (145). De este modo, reafirma lo dicho ya
por otras disciplinas: “un autor escribe para un publico” (145); por lo
cual la imagen que el artista tiene de si (y también en definitiva, lo que
es) depende en gran medida de “la imagen que los demas tienen [de
él] y de lo que los demas son” (145). Es cierto que algunos se inclinan
por seguir las necesidades que plantea la propia obra, dejando de lado
las expectativas o presiones sociales; otros, por el contrario, responden
casi incondicionalmente a esas demandas externas, olvidando sus pro-
pios intereses y convicciones, pero sin duda, afirmamos con Bourdieu
que, en diferentes grados, ambos polos se encuentran presentes en to-
das las obras y es preciso tenerlos en cuenta en el analisis. Y en esta
instancia, las objetivaciones que realiza el discurso critico al intentar
desentrafiar el proyecto creador de un artista tienden a desempefiar un
papel especifico en la definicién y evolucién de ese proyecto (153), el
cual se ve modificado en sus desarrollos por la opinién de esta porcion
de agentes del campo. Esto es lo que Bourdieu denomina “sentido piibli-
¢0” de la obra y del autor, es decir, “el juicio [colectivo| objetivamente
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instituido sobre el valor y la verdad de la obra” (158),” conforme al cual
“el autor se define y con relacion con el cual debe definirse, solo en y a
través de todo el sistema de relaciones sociales que el creador sostiene
con el conjunto de agentes que constituyen el campo intelectual en un
momento dado del tiempo” (153). Este sentido priblico también media-
tizara la relacién que el autor mantiene con su propia obra (159). Por
ello, no es posible realizar un analisis inmanente e independiente del
texto o de la figura de un autor, porque ambas instancias se encuentran
fuertemente atravesadas en su constitucion por su insercién en los di-
versos campos sociales.*

Bourdieu se refiere principalmente a las obras literarias que podria-
mos calificar de “ficcionales”, como testimonios de “las representacio-
nes que un autor hace de su empresa, sobre los conceptos en los cuales
imaginé su originalidad y su novedad” (148). Son objeto de analisis del
critico actual para objetivar el proyecto creador de un artista (152, 172)
y que participan de (y son influidas por) todo el circuito del campo
intelectual: desde el autor que las elabora hasta quien las comercializa
(153ss). Sin embargo, solo hace una minima referencia a aquellos tex-
tos que conforman nuestro objeto de estudio: “discurso tedrico que el
creador puede tener de su obra” (154), quiza porque los considera asf,
sin mayores implicancias. Sin embargo, en funcién de su propia teoria,
las autopoéticas resultarfan un espacio privilegiado de explicitacion y
objetivacion del proyecto creador, asi como un testimonio claro de
los conflictos o intersecciones entre obra y campo y del impacto que
el sentido publico puede tener en la constituciéon de un autor y en el
desarrollo de su obra.

43 Para esta teoria, la génesis de este sentido publico tiene que ver con “quién juzga y
quién consagra, como se opera la seleccion que, en el caos indiferenciado e indefinido
de las obras producidas e incluso publicadas, discierne las obras dignas de ser amadas
y admiradas, conservadas y consagradas” (153).

44 A este cruce de imagenes autorales que provienen tanto fuentes externas como del
propio autor, se refiere Amossy al hablar del ethos, tal como vimos en el punto 3.2.
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Si pensamos la labor del escritor en este sentido, veremos que las
autopocéticas propiamente dichas serfan una herramienta fundamental
para este juego, porque le permiten proyectar una imagen, que, como
dijimos, quiza no logra armar totalmente a través de su obra literaria.
Entonces, ¢qué clase de “ficha” para este “juego” del campo literario
serfan las autopoéticas? Podemos caracterizarlas como aquellas “to-
mas de posicién”, que poseen una particularidad ventajosa para los
escritores:* no hay instancia de mediacién (narrador o yo lirico) y por
lo tanto, quien se hace cargo del texto es el sujeto como autor, el que
coincide con aquél en nombre propio y existencia historica. Como in-
dicaba Amossy, el escritor no es indiferente a la imagen que de ¢l pro-
yectan sus textos y, por eso, desea controlarla y aprovecharla para su
beneficio. En consecuencia, serd muy distinta la autopoética escrita por
un agente que ocupe una posicion dominante (que para preservatla in-
tente mantener las reglas del juego mas o menos estables), que la escrita
por un agente que ocupe una posiciéon dominada o marginal, pues este
tratara de subvertir las reglas del campo, de modo que cambie la distri-
bucion del capital y él pueda pasar, a su vez, a una posicion dominante.

Gracias a estos aportes tedricos, es posible superar la inmanencia
de los textos autopoéticos y reconocer la necesidad de analizarlos en
funcién de su contexto de enunciacién, es decir, el espacio de las re-
des complejas que constituyen el campo literario, de donde emergen
y donde se insertan. Por un lado, el texto es escrito por un autor de
acuerdo con cierta intencionalidad de insercion, permanencia o mejora
de su posicion dentro del campo literario, y por lo tanto, espera ciertos
efectos de recepcion (desde la edicion y circulacion del texto hasta la
llegada a determinados lectores). Todos estos elementos influyen de

45 Si bien nuestro objetivo al analizar las autopoéticas no es establecer la estructura
del campo del cual surgieron (porque eso implicaria una gran tarea socioldgica de
reconstruccion que excede nuestro objetivo), esta consideracién de las autopoéticas
como “tomas de posicion” nos impulsa a rastrear en el texto las huellas de la confor-
macién de ese campo para poder estudiar de qué modo el autor intenta posicionarse,
el por qué de sus elecciones (lingiifsticas, semanticas, pragmaticas, etc.), los circuitos de
circulacion de los textos, entre otros.
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forma decisiva en su escritura, razon por la cual serfa ingenuo pensar
que las autopoéticas son escritas de un modo totalmente libre e inde-
terminado. Son, en cierta medida, un producto del campo en el que se
insertan, porque el autor posee ciertos babitus adquiridos a lo largo de
su trayectoria social, que estructuran sus modos de pensar y le otot-
gan las “reglas de juego” (#/lusio) que deben orientar su labor artistica,
influyendo en los modos de insercién y participacion en las relaciones
de ese campo. En segundo lugar, esta perspectiva nos permite advertir
que toda obra surge de un determinado “proyecto creador”, que se
va modificando con el paso del tiempo, segun las interacciones que
se produzcan entre el autor y sus colegas, sus editores, su puiblico, la
critica literaria, las instituciones académicas, el mercado, etc.; pues este
proyecto no consiste solo en una serie de premisas artistico-ideolégicas
que van mutando, sino que estas premisas responden a esas demandas
y condicionamientos externos y a los intereses y convicciones perso-
nales del autor. Para esto, sera fundamental estudiar los nombres de
personas, movimientos, grupos, instituciones con los que el escritor
establece una relaciéon de reconocimiento y admiraciéon o en una po-
lémica (implicita o explicita),* asi como la razén de estas dinamicas. A
la vez, sera ineludible analizar algunos rasgos del campo literario/artis-
tico/intelectual del momento para aproximarnos a las posiciones que
cada uno de estos actores (el autor, los que admira, los que lo admiran,
con los que confronta, los indiferentes, etc.) ocupan en ese campo,
pues hay que tener claro que no siempre el panorama descripto en las
autopocéticas coincide exactamente con el que puede ser reconstruido
a partir de otros textos y documentos.

46 En este sentido, es muy util la explicacion que Bajtin (1993) da de la polémica im-
plicita o explicita, como palabra bivocal, el modo en que funciona a nivel discursivo e
ideolégico y las formas de reconocimiento de este tipo de fenémeno.
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Tipos de autopoéticas

Establecida la conceptualizacion de lo que hemos dado en llamar “es-
pacio autopoético”, asi como la precision respecto de los {ndices que
definen la operacion de autofiguracion, en este capitulo, nos centrare-
mos en el tipo especial de autopoéticas que constituye nuestro objeto
de estudio: las autopoéticas ensayisticas.

Pero antes de entrar en esta cuestion, es preciso advertir que en
toda obra no solo las llamadas frecuentemente poéticas de autor inclu-
yen indices autopoéticos, sino que son diversos los textos en los que
esta operatoria autorreferencial se lleva a cabo. Por este motivo, consi-
deramos que, a partir de la mayor o menor presencia de indices auto-
poéticos y del grado de importancia que poseen en el texto, es posible
distinguir dos conjuntos textuales que conforman este espacio. Por un
lado, encontramos aquellos textos que poseen considerable cantidad
de estos indices, en posicion dominante, y que pueden adoptar una
gran diversidad de géneros y subgéneros, con estructuras y convencio-
nes diferentes, que focalizan en distintos aspectos segin su especifici-
dad (ensayos, prologos, cartas, diarios, entrevistas, poemas, etc.). Estos
son los que llamaremos, en sentido estricto, autopoéticas.”

47 Como ya dijimos, Zonana distingue dentro de este grupo, tres conjuntos: 1) los
textos tedrico-criticos; 2) los paratextos; 3) los textos metapoéticos (34-35). Nosotros
agruparemos, en cambio, los grupos 1y 2, y dejaremos aparte el grupo 3, por consi-
derarlo de un estatuto diferente y, por tanto, regido por otras convenciones que mo-
difican las operaciones de lectura e interpretacion, como sefialaremos a continuacion.
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Por otro lado, advertimos que, dentro del espacio autopoético, tam-
bién hay textos en los que es posible sefialar la presencia de estas hue-
llas, de forma fragmentaria y dispersa a lo largo de la trama textual y
siempre en una posicion marginal. Pueden aparecer en un poema, una
novela o un ensayo; pueden estar exhibidos ostensiblemente u ocultos
solo a la vista del lector especializado. Sin duda, estas marcas aportan
elementos significativos en la construccién de la ideologia estética del
autor; sin embargo, su funcién sera inmensamente variada y debera ser
analizada de acuerdo con multiples paraimetros que incluyen la consti-
tucion del texto en el que se ubican, la obra total en la que este se inset-
ta, el autor, el contexto, etc. Es otra de las proyecciones en las que no
entraremos en este trabajo por cuestiones de extension. Quedan fuera
de este espacio autopoético las obras en las que no es posible rastrear
ninguno de los indices mencionados y, por lo tanto, los presupuestos
artisticos sobre los cuales se sustentan solo pueden ser inferidos a par-
tir de una operaciéon hermenéutica.*

En la serie de los textos que llamamos autopoéticas, es posible dis-
tinguir dos conjuntos discursivos. El primero de ellos estd formado
por las obras sujetas a la convencion de ficcionalidad. Al hablar de esta
convencion, nos remitimos especificamente a lo teorizado por Walter
Mignolo (1981), quien afirma que la marca distintiva para el reconoci-
miento de la conformidad con esta convencion es la “no correferen-
cialidad entre la fuente ficticia de enunciacién (narrador) y la fuente
no—ficticia de enunciacién (autor)” (89). Esto quiere decir que en el
texto se crea un “espacio ficticio de la enunciacién” (88). Asi lo explica
Pozuelo Yvancos (1993) retomando a Mignolo:

48 Estas obras estin estrechamente vinculadas con el espacio autopoético (aunque no
pertenezcan a €l), porque de hecho, uno y otro producen sus propias versiones tanto
de la imagen del autor como de su ideologfa artistica; versiones que es necesatio poner
en relacion para apuntar coincidencias, desplazamientos, fisuras y, a veces, incluso con-
tradicciones. En este sentido, la poética de un autor puede ser descubierta en cualquier
texto, con mayor o menor esfuerzo interpretativo, siendo el de menor esfuerzo aquel
texto saturado de elementos autopoéticos y el de mayor esfuerzo el texto que no pre-
senta esos indices.
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[el discurso narrativo| es ficticio en tanto no pertenece a una accioén
del autor, sino a una fuente de lenguaje que se establece imaginaria, y
desde la cual se otorga verdad irrestricta a las afirmaciones pseudoau-
toriales relativas a hechos del mundo narrado yconvierte en verdaderos
o falsos los actos de lenguaje de los personajes (806).

En estos casos, la condicién de ficcion implica la conformacion de una
fuente de lenguaje imaginaria que no coincide con el autor.”” Hablamos
de, por ejemplo, un poema,® una novela, una obra dramatica, un cuen-
to, etc. Las autopoéticas que se rigen por la convencion de ficcionali-
dad suelen poseer una voluntad manifiesta de exhibir el artificio y el
simulacro del texto, basada en la no-identidad entre el sujeto empirico
y el sujeto textual y en hacer ostensible la conflictiva frontera entre el
mundo textual y el extra-textual.”

El segundo conjunto esta conformado por aquellos textos regidos
por la convencién de referencialidad, que en su mayoria pertenecen a
los llamados “géneros ensayisticos” (como veremos luego), pues sus
propiedades genéricas son propicias para este discurrir reflexivo. Si
bien esta convencién no es teorizada de este modo por los autores
mencionados, es posible postularla en analogia a la de ficcionalidad.

49 Para un desarrollo més extenso de esta cuestion, ver los articulos de Mignolo, 1981a
y 1981b; Schmidt 1987; Pozuelo Yvancos 1993; Scarano 2000.

50 Si bien los principales trabajos citados en torno a esta convencién de ficcionalidad
se refieren a los discursos narrativos, adherimos a los postulados teéricos que postulan
el caricter ficcional del sujeto poético, que puede extender lazos mas o menos fuertes
con la realidad extratextual, pero que implica siempre una instancia de mediacién (el
yo hablante o sujeto lirico) que asume la voz en primer lugar. Para ahondar en esta
problematica, ver: Culler 1978; Mignolo 1982; Lazaro Carreter 1987; Pozuelo Yvancos
1994; Cabo Aseguinolaza et al. 1998 y 1999; Combe 1999; Scarano, Romano y Ferrari
1994; Scarano 2000 y 2014.

51 Es cierto que las autopoéticas incluidas en el género lirico pueden ser pensadas en
términos metapoéticos también. Como ya advertimos al comentar el aporte de Ferrero
en el capitulo 1, al pensar las posibles relaciones entre los fenémenos meta- y las auto-
poéticas, siendo ambos autorreferenciales, consideramos que hablar de uno u otro es
una decisién metodolégica, que depende del punto de vista que tome el observador.
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Nos extenderemos en torno a esto al hablar del tipo de enunciacién
propia de las autopoéticas que integran este conjunto, sin embargo, en
principio, podemos decir que es aquella en la que la fuente del lenguaje
coincide con el autor y lo dicho en el discurso encuentra referencia
concreta en la realidad extratextual; por lo tanto, hay “correferenciali-
dad” entre ambas instancias.”> Esto no significa, por supuesto, eludir el
hecho de que el yo que emerge de estos discursos es una construccion,
producto de la mediacién verbal, que no coincide con el sujeto histo-
rico. Sin embargo, las autopoéticas de este conjunto manifiestan una
voluntad de identificacién entre el sujeto histérico y el sujeto textual.
En esa identificacion, ganan gran parte de su fuerza perlocutiva, pues
el lector no duda de ella, més alla de que reconozca (aunque a veces lo
olvide en el fluir de la lectura) el caracter de artificio que implica toda
construccion linglistica. En esta tendencia a la identificacién también
el escritor adquiere credibilidad para participar eficazmente del juego
de relaciones y tensiones que cruzan las instituciones literarias y artis-
ticas de una época.

Nuevamente, es necesario indicar que esta distincion es de indole
metodolégica y cabe hacer sobre ella, por lo menos, dos aclaraciones.
En primer lugar, los limites entre ambos conjuntos pueden tornarse
difusos y puede haber textos que podrian caer de un lado o del otro, sin
mayores dificultades. Por eso, es necesario precisar que sus fronteras
son permeables y flexibles y, en ocasiones, se desdibujan para permi-
tir, por ejemplo, que un poema adopte una funcién ensayistica (por
ejemplo, los poema-proemio/prologo) o que un ensayo se acerque a
la prosa lirica (por ejemplo, prefacios o prélogos en prosa cuyo estilo

52 En una nota al pie, Mignolo (1981: 87) indica que los conceptos de correferenciali-
dad y de no-correferencialidad son necesarios para “capturar la funcion del pronombre
de primera persona en los discursos ficcionales y no ficcionales”. Luego afirma que
en los discursos no ficcionales “se establece una relacién de correferencialidad entre
la instancia pronominal yo y la persona que lo pronuncia; en cambio, en los discursos
ficcionales, se establece una relacién de no-correferencialidad entre la instancia del yo
y la persona que lo pronuncia”.
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se mantiene en el limite entre lo ensayistico y lo lirico).” En segundo
lugar, es necesario aclarar que ambos discursos autopoéticos presentan
problemas tedricos especificos de cada modalidad y dichas diferencias
acarrean distinciones en el estatuto de la enunciacion, en la configu-
racion de los sujetos, en los efectos de las convenciones genéricas, en
el contexto de publicacion, etc. Por eso, Ferrero (2012) los caracteriza
como “discursos contiglios”, poniendo de manifiesto, a la vez, su cet-
cania y su diferencia.

Si bien nuestro analisis se centrara en los textos que podriamos
situar, sin mayores dificultades en el segundo conjunto, no negamos
las numerosas y complejas relaciones entre ambos grupos del espacio
autopoético, asi como la gran potencialidad e interés que advertir y
estudiar estas relaciones puede tener en el estudio de la constitucion
de un artista.

¢Por qué “ensayisticas”?

Nos centraremos ahora en la caracterizacion de las autopoéticas que
conforman nuestro objeto de estudio: aquellas llamadas “metatextos”
por Mignolo y “extratextos” por Muschietti; clasificadas por Zonana
como textos tebrico-ctiticos o paratextos e identificadas por Amossy
como parte del metadiscurso que el autor elabora sobre s{ mismo en
los alrededores del texto literario. Elegimos llamarlas “autopoéticas en-
sayisticas”, utilizando el adjetivo en sentido amplio, pues la mayorfa de
las formas textuales en las que se presentan pueden adscribirse a los
llamados “géneros ensayisticos” (Pedro Aullén de Haro 2005), que de-
terminan, en gran parte, los marcos institucionales y genéricos dentro

53 Tal como se observa en los ejemplos dados, los casos mas difusos en la clasificacion
propuesta son los paratextos que permanecen en los limites del texto literatio y en esa
condicion fronteriza reside su riqueza y su eficacia. Cada caso debera ser estudiado en
funcién de sus peculiaridades.
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de los cuales deben ser interpretados.* Nos referimos a formatos y
estilos tales como ensayos propiamente dichos, prélogos, introduccio-
nes, prefacios, epistolas, diarios, anotaciones, discursos o conferencias,
articulos periodisticos, etc., todos subgéneros que los diversos autores
incorporan bajo el paraguas de esta denominacién (Aullén de Haro
2005: 22; Arenas Cruz 2005: 43). Esto es asi en parte porque, comoya
advertimos, a partir del siglo XIX, la forma ensayistica, prefigurada
por Montaigne, se convierte para los artistas en el espacio propicio
para albergar este ejercicio de autorreflexion y también para intervenir
en la escena publica (social, cultural, literaria, etc.). Por este motivo,

54 Se evita, de este modo, otras expresiones, como por ejemplo, “en prosa”, pues
puede haber cuentos, novelas o prosa lirica regida por el pacto de ficcionalidad, que
pueden considerarse autopoéticas; o también “referenciales” o “metatextuales” por las
complejidades tedricas que conllevan cada uno de los términos. Elegimos “ensayisti-
cas”, pensando en las definiciones del mismo Aullén de Haro o en términos de Casas
(1999) cuando define el ensayo como “archigénero”, y en tanto las caracteristicas de la
enunciacién ensayistica son las que podemos observar en este corpus textual.

55 Con una progenie que se remonta a la Antigiiedad clasica, a través de nombres
como Cicerén, Horacio, Marco Aurelio o San Agustin, el ensayo posee su acta de naci-
miento en la obra de Michel de Montaigne, quien propone el vocablo mismo utilizado
para conformar el género. Nacido en la modernidad, se propone como un espacio de
libertad, de bisqueda, de apertura e indeterminacion que hace dificil la definicién de su
constitucion y caracteristicas propias. Aullon de Haro sitia en las reflexiones de Theo-
dor Adorno la “gran poética del género” en el siglo XX (en “El ensayo como forma”,
1942), junto a los aportes de George Lukacs (“Sobre la esencia y forma del ensayo”,
1910) y de Max Bense (“Uber den Essay und scine Prosa”, 1947). Sin embargo, para
el teérico espafiol, estos autores que fundan la poética del género lo hacen desde una
petspectiva filoséfica, que no alcanza a conformar una teorfa del discurso ensayistico,
objetivo que muchos tedricos y criticos de la literatura se han propuesto en los tltimos
afios. Si bien la teoria sobre el ensayo tiene una extensiéon considerable en los estu-
dios literarios, no nos detendremos exhaustivamente en ella, pues no es el objetivo de
nuestro trabajo, sino solo observar las caracteristicas de estos géneros que potencian
las posibilidades y los efectos de la reflexién autopoética. Para ver el lugar del ensayo
en el sistema de los géneros literarios, asi como un desarrollo mas extenso de la teorfa
sobre este género, ver: Adorno 1962; Mignolo, 1986; Starobinsky 1998; Casas, 1999;
Aullén de Haro, 2005 y 2007; Arenas Cruz, 2005; Herndndez Gonzalez 2005; Pozuelo
Yvancos 2005; Hutnik 2007; Weinberg 2006, 2007a, 2007b y 2012.

94



Capitnlo 3: La autopoéticas ensayisticas

para trazar las caracterfsticas enunciativas de la escena de habla que se
constituye en las autopoéticas, atenderemos las particularidades de la
escritura ensayistica en la que suelen cristalizar.

Antes de avanzar, nos interesa realizar una digresioén, pues desde
mitad del siglo XX hasta la actualidad, es comun que las autopoéticas
también aparezcan en formato de entrevista. Si el evento es en vivo,
por radio, television o internet, la continuidad y la inmediatez del dia-
logo generan una serie de factores que habran de tenerse en cuenta al
momento del analisis, principalmente la imposibilidad de un control
total y reflexivo sobre lo que el autor dice de si mismo; asi como su
contraparte, la ilusién de la “mostracion directa” del ser, la persona-
lidad y los pensamientos del entrevistado, favorecida por los mismos
medios en los que aparecen y que ocultan con mayor éxito el artificio
que implica la puesta en escena de la subjetividad.* En cambio, las
entrevistas que aparecen en medios escritos suelen tener una instan-
cia de validacién con el autor, previa a su publicacion, por lo cual el
control sobre lo que se dice es mucho mayor y pueden asimilarse a las
autopocéticas ensayisticas, en cuanto que comparten con ellas algunos
rasgos genéricos: justamente aquellos que los escritores aprovechan en
las instancias autopoéticas. La particularidad de las entrevistas (ya sea
en vivo o por escrito) es que la escritura no se desarrolla libremente,
como en los géneros ensayisticos, sino a partir de preguntas y que su-
ponen un grado de legitimacion del entrevistado, que no es facilmente
obtenido (menos en los principiantes). Por otro lado, potencian la figu-
ra autoral en cuanto se publican en medios de comunicacion de largo
alcance, circunstancia que puede resultar sumamente util y eficaz para
la operatoria de autofiguracion.

56 Este punto es importante en el caso de los autores que desarrollan su obra hacia fi-
nales del siglo XX y durante el siglo XXI. Para un mayor detalle en torno a este género
dialégico, ver: Arfuch (1995); De Llano y Scarano (2004).
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Analisis discursivo de las autopoéticas ensayisticas

Proponemos a continuacion una serie de caracteristicas discursivas que
deberan ser tenidas en cuenta al momento de analizar este conjunto
textual. Cada uno de estos puntos define la enunciacién ensayistica
en sus diversos aspectos, asi como su funcionamiento en el sistema
discursivo y extradiscursivo. A la vez, procuramos seflalar cémo cada
una de estas caractetisticas es aprovechada por el artista en sus auto-
poéticas de acuerdo con el nivel de eficacia que poseen en el proceso
de autofiguracion.

Las ventajas de la enunciacion ensayistica

En principio, podriamos identificar, sin mayores problemas, al sujeto
de las autopoéticas con el nombre propio que firma y que aparece en la
portada del libro o al pie del articulo, y que suele ser el responsable de
toda una serie literaria, por lo cual su rasgo primordial es ser un autor.”
Sin embargo, ninguna instancia de contraste psicologica o biografica
puede postularse como garantia para determinar a quién nos referimos
con este vocablo. En cambio, hacemos referencia a una figura que pet-
manece en el borde: ni dentro, ni fuera del texto, instancia de produc-
cién cruzada por las determinaciones del espacio cultural e historico al
que pertenece, inasible como sujeto empirico, pero factible de ser re-
construida desde las coordenadas de su trayectoria social y discursiva.

Ademas, como ya advertimos, al pasar por el tamiz del lenguaje,
este sujeto-autor construye de si mismo una imagen interesada, que
responde (consciente o inconscientemente) al modo en que desea ser
considerado por sus pares y por sus lectores. De este modo (y como
todo orador), pretende, por un lado, generar empatia con sus recep-

57 Asi como lo advertian Demers y Casas, en el estudio de los textos, sera necesatio
tener en cuenta si poseen referencialidad individual o colectiva, porque los circuitos de
recepcion, asi como los efectos tanto en la obra como en el campo seran diversos de
acuerdo con este parametro.
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tores, y por otro, propiciar que ese ezhos forjado en el discurso gene-
re determinados efectos en la circulacién de sus textos por el campo
literario, efectos que trastocan, en mayor o menor grado, su imagen
publica. En definitiva, se construye una mascara autoral, que le permite
hablar de si mismo de forma distanciada.

Ahora bien, el estatuto del sujeto ensayistico es una de las claves
para comprender el modo en que el autor construye esta mascara, pues
hablar de géneros ensayisticos implica entrar de lleno en el territorio
de las llamadas “escrituras del yo”, tal como afirma Pozuelo Yvancos
(2005). Para el tedrico espafiol, este género es una norma histérico-
literaria que nace con la obra de Montaigne, donde encuentra su de-
nominacién y su sentido, saliéndose del esquema de los géneros al uso
que habian regido hasta ese momento los estudios literarios (181).%
Esta denominacion se refiere al énfasis que estos textos ponen en la
intervencién personal y autobiografica (en consonancia con el estatuto
autobiografico presente desde el Renacimiento). Asi esta modalidad
supone que haya una escritura, que tenga como protagonista al yo y
que ese yo sea el autor, como parte de una forma dada de unidad crea-
tiva, donde se da la coincidencia entre sujeto y objeto en el ambito de
la representacion (184). Lo real es sustituido por el signo tanto en los
hechos, como en la constitucién del mismo yo que se configura en el
discurso, siendo este la instancia mas importante del texto y la nove-
dad de la obra de Montaigne. Mas que el tema o la exhaustividad en el
desarrollo, importa el sujeto, su perspectiva, su visiéon del mundo, una
impronta personal. Por eso, segin Pozuelo, el escritor francés titula
como “ensayo” su obra, en la medida en que el modo de tratar los
asuntos se adapta totalmente a los limites de su propio yo, en cuanto
a conocimiento, capacidad y conveniencia (185). También Starobinsky

58 Pozuelo Yvancos propone considerar los géneros literarios como “norma histo-
rica”, es decir, aquella que determina “el horizonte de expectativas de los modelos
intertextuales en un funcionamiento en todo caso polisistémico, que comprende junto
a posiciones enunciativas, tradiciones tematicas, moldes estilisticos y niveles de lengua”
(181). Este concepto de “norma histérica” se acercarfa mas a la nocién de “estilo” para
el tedrico espafiol.
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hace hincapié en el término “ensayo” que refiere no solo al tratamiento
de un tema, sino también a la operacion de autocomprension del autor,
quien “debe ensayarse a si mismo” (36). Este ejercicio de reflexion
interna, al unirse a la inspeccién de la realidad exterior, conforma un
mapa donde sujeto y materia son una misma cosa (37), de modo que
se cumple la maxima de Montaigne: “yo mismo soy el contenido de mi
libro” (LXVI). Asi, el alto grado de subjetividad es uno de los rasgos
fundamentales de la escritura ensayistica (Arenas Cruz: 55), lo cual se
acentia aun mas cuando conlleva una operacién manifiestamente au-
torreferencial, como la que supone una autopoética.

En relacién con el tipo de enunciaciéon que asume este yo, Pozuelo
advierte que es una escritura “no susceptible de ser ficcionalizada, es
decir, que impone su resistencia a que se separen las categorias de la
Enunciacién y la del Autor” (188). Esto no significa, como ya adver-
timos, que el yo textual no sea una construccion interesada del texto,
pero si implica que el autor no es ficcional, aunque como sujeto his-
torico pueda “velarse o metamorfosearse tras la apropiacién que de
ella hace el Discurso” (188). Asi también Casas (1999), Satlo (2001) y
Weinberg (2006) advierten las estrechas relaciones de identidad entre
el sujeto de la enunciaciéon y el autor real, que persiste en el ensayo por
mas engafioso que pueda resultar. De hecho, en las autopoéticas ensa-
yisticas, es el autor quien se hace responsable del texto con su nombre
propio; hombre de letras, voz autoral, representado (y metamorfosea-
do) en el texto pero no ficcional. Esta condicién intermedia en la que
lo situa el lenguaje es muy propicia para esta operacion de dar cuenta
de sf mismo, pues, en la linea de la retérica clasica, favorece efectos de
sinceridad en sus receptores para quienes resulta dificil el distancia-
miento, gracias a la tendencia (muchas veces ingenua) a identificar, de
forma acritica, autor empirico-autor implicito-sujeto textual, promo-
vida por la enunciacion ensayistica. Este sujeto que se auto-construye
en el discurso pone en marcha la constitucién de un ezhos autoral que
si bien se desprende de su propio decir, depende también de la imagen
pre—discursiva que circula entre los receptores y dialoga con ella en pos
de afianzarla o modificatla, cristalizando finalmente una figura de autor
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interesada y digna de atencion. En definitiva, la enunciacién ensayistica
resulta un modo util y efectivo de llevar adelante una operaciéon de
autofiguracion, signada por la libertad creativa del yo, que se “ensaya”
a si mismo.

Un lector para persunadir

En el analisis del discurso (principalmente a partir de los aportes de
Bajtin), hablar de un sujeto de la enunciacién supone hablar, inevita-
blemente, de un destinatario. Y en el caso del ensayo, esta correspon-
dencia es ain mas fuerte, pues el yo construye una imagen de si mismo
en el texto pensando siempre en el #, ya sea para persuadirlo de algo
y lograr su aprobacion, ya sea para entrar en polémica con él. De este
modo, a esta figura de lector/oyente, invocada una y otra vez en el tex-
to, se le atribuyen capacidades y competencias especificas que se tienen
en cuenta en la busqueda de la persuasion.®

Es por este motivo que la mayor parte de los criticos coinciden
en la condiciéon dialdgica del ensayo (Arenas Cruz 2005; Hernandez:
157; Pozuelo Y.: 190; Hutnik 84; Weinberg 2006, 2007a y 2007b, etc.).
Este dialogo se corresponde, por un lado, con el caricter opinable y
personal de las afirmaciones del autor, y por otro, con la libertad de
pensamiento y de opinién que se le atribuye al lector, al que se busca
convencer. Este ingreso del ti con el que el yo dialoga es, para Wein-
berg, decisivo en el ensayo, pues el complejo sistema de pronombres
establece las relaciones de poder y solidaridad entre los sujetos parti-
cipantes (2006: 81). Esta relaciéon que se configura como intima o pri-
vada tiene como finalidad tltima la persuasion del receptor y pretende
lograr una respuesta o efecto perlocutivo, que apunta a convencer no
de la verdad de los contenidos expuestos, sino “de lo bien fundado de

59 No hay que perder de vista que Bajtin considera que todo discurso posee un ca-
racter dialégico, pues esta prefiado de la respuesta del oyente teniéndola en cuenta al
momento de su formulacién. Sin embargo, esto es especialmente visible en los géneros
ensayisticos y en particular en las autopoéticas.
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la argumentacién y de la necesidad de pensar acerca de ellos, con el fin
de inspirarlo y motivarlo para que pueda reflexionar por su cuenta”
(57). En definitiva, el recorte que realiza el texto postula un camino
interpretativo que, a su vez, define un tipo de didlogo con el lector
(Weinberg 2007b: 287). Por eso, las autopoéticas ensayisticas resultan
un terreno eficaz para que el autor proponga un modo de pensar no
solo su obra, sino también la literatura, tratando de conducir al lector
por este camino y proponiendo, en definitiva, las claves interpretativas
de sus textos.

Esta persuasion del lector por parte del autor es lo que justifica que
se privilegien generalmente las estructuras discursivas argumentativo-
expositivas, en lugar de las descriptivo-narrativas (Mignolo 1986: 101).
Ademas, si el ensayo pretende establecer la credibilidad de una idea o
de una opinion, lo hace a través de pruebas que no son demostrativas,
sino retorico—argumentativas, las cuales presentan premisas probables
o verosimiles y son validas solo en contextos particulares y con fines
determinados, principalmente en los ensayos sobre temas humanis-
ticos (arte, politica, historia, literatura, sociedad), donde predominan
los valores y las opiniones, en vez de las verdades definitivas (Arenas
Cruz: 45). Esto se observa particularmente en las autopoéticas, pues
la materia tratada esta en directa relacién con la perspectiva y con las
convicciones del hablante, quien realiza una justificacion razonada y ar-
gumentada de ese punto de vista, con el objetivo de convencer al lector
no solo de aquello que enuncia, sino del tipo de persona (y en este caso
con su doble significacion etimoldgica y cristiana) que pretende encar-
nar, es decir, del ezhos autoral. Ademas, en este caso, la persuasion se
refuerza con el nombre del autor reconocido y consagrado por el cam-
po intelectual, y su consiguiente autoridad para hablar del tema, cuya
contrapartida es la confianza por parte del destinatario en esa palabra
“autorizada”. Esta dindmica de puestas en escena y reconocimientos
pretende conseguir una serie de objetivos por parte del hablante: jus-
tificar, en primer lugar, sus elecciones estéticas pero también sociales,
politicas, afectivas, etc.; persuadir al receptor acerca de la conveniencia
de los postulados u opiniones que explicita y procurar que acuerde con
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la superioridad de éstos por sobre otras posturas opuestas o distintas;
invitarlo/obligatlo a realizar determinadas operaciones intelectuales
(de las cuales se lo cree capaz) para seguir el hilo de las argumentacio-
nes; inducitlo a aplicar lo dicho a sus propios textos literarios, ofre-
ciendo un camino interpretativo que, en definitiva, pretende ejercer un
control en la recepcién de la propia obra. Lo que no debemos perder
de vista en este aspecto es que, aunque hablemos del td, esta instan-
cia de la recepcion es todavia una proyeccion de la ideologia autoral,
una estrategia textual que se desprende de la propia figura autoral, aun
cuando lo haga en funcién de un otro. Por eso, referirse a la figura de
lector supone siempre atender un aspecto mas de la mascara autoral.
Por ultimo, la consideracion de la posicion del autor respecto de la
recepcion de sus autopoéticas exige tener en cuenta cual es el lector o
destinatario modelo (en términos de Eco) al que se dirige. En principio,
hay que distinguir si es un lector medio (por ejemplo, el que se acerca
al prélogo de una obra ficcional) o a uno especializado (por ejemplo,
el oyente de una conferencia en una universidad), pues en cada caso,
las estrategias que el sujeto ponga en marcha seran diferentes, dado
que las condiciones de lectura como las competencias interpretativas
de cada grupo daran como resultado interpretaciones y acciones total-
mente diversas entre si, principalmente por el grado de incidencia que
ambos grupos poseen en la configuraciéon del campo literario.” En se-
gundo lugar, también hay que considerar si la indole original del texto
fue publica (prélogos, entrevistas, manifiestos, ensayos, etc.) o privada
(cartas, diarios), pues el funcionamiento pragmdtico sera diferente en
cada caso, y si bien lo privado la mayoria de las veces se vuelve publico,

60 En general, las autopoéticas tienen como horizonte también la mirada y la conside-
racién de los colegas del medio literario (principalmente escritores, pero también criti-
cos, ant6logos, editores, académicos, etc.), que genera una determinada mirada critica
respecto de una obra, un estado de opinién, del cual el autor es consciente y respecto
del cual se pronuncia: para mantenetlo, para modificatlo, o incluso para contradecirlo.
En este ultimo caso, las valoraciones del sujeto hablante difieren respecto de las de
aquéllos estableciendo en el terreno textual una polémica, cuestion fundamental para
nuestro andlisis, a la que nos referiremos atendiendo a la teorfa discursiva de Angenot.
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su analisis no debe perder de vista ese contexto inicial.®* En este sen-
tido, habrfa que plantearse si la condicion autopoética de un texto es
determinada por el escritor o si la critica puede atribuirsela a un escrito
que, en principio, fue pensado con otros fines. Consideramos que esto
ultimo es posible siempre que el critico tenga en cuenta estas circuns-
tancias diversas de elaboracion y circulacién y obtenga conclusiones
que contemplen esas diferencias.

Libre discurrir discursivo, con “caja negra”
ol

En cuanto a la materia tratada, podemos afirmar que en el corpus que
nos ocupa hay una correferencialidad entre sujeto y objeto, pues es un
sujeto hablando sobre si mismo (a#0—) en cuanto autor de una obra li-
teraria (poética); esto implica que el contenido de las autopoéticas serd la
propia figura autoral y su correspondiente ideologia artistica, ya sea en
relacién con la propia obra, la trayectoria literaria, ya sea por la exposi-
ci6n de los presupuestos abstractos sobre el arte, 1a literatura, el lengua-
je, etc. Pero este contenido puede adoptar los modos de presentacion
mas variados, pues como afirman Demers y Casas, el espacio de este
conjunto de textos esta signado por la libertad, siendo factibles de pre-
sentarse en las mas diversas formas y circunstancias. En este sentido, la
libertad propia de los géneros ensayisticos resulta un terreno fértil para
la exposicién de estas cuestiones por parte del autor, si tenemos en
cuenta que, tal como sefala Aullon de Haro (2007), el ensayo es un “/-
bre discurso reflexivo”, es decir, una “operacion articulada libremente por
el juzcio |...] el discurso sintético de la pluralidad discursiva unificada
por la consideracion critica de la libre singularidad del sujeto” (63-64).

61 Por ejemplo, De Profundis, de Oscar Wilde, es una excelente autopoética, sin em-
bargo, es una carta dirigida a una persona particular. Si queremos estudiar la figura
autoral que proyecta, los efectos en su obra y en el campo, entre otras cosas, serfa util
conjeturar qué modo de circulacién pensé Wilde al escribirla: piblica o privada. Si fue
pensada para el espacio privado, se abren dos cuestiones: ¢cémo modifica su estatuto
y su lectura el “trasplante” al espacio publico?
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Por tanto, la libertad en la organizacion discursiva y textual como en
la eleccion del tema es propia del ensayo, que puede tratar sobre “todo
aquello susceptible de ser tomado por objeto conveniente o interesan-
te de la reflexion, incluyendo privilegiadamente ah{ toda la literatura
misma, el arte y los productos culturales” (64). Del mismo modo, Satlo
(2001) afirma que el ensayo es una forma 7 progress, es decir, un pen-
samiento haciéndose, en una permanente apertura que no cierra. Su
forma es la de una pregunta sin la necesidad de una respuesta; es, en
definitiva, un trayecto que conduce a la incertidumbre. Es por eso que
el ensayo no puede resumirse ni en partes ni en hipotesis (16ss). Asi
articula dos rasgos que, en cierto modo, son opuestos: el caracter ten-
tativo (exploratorio) de la argumentacion y su caracter conclusivo. (19).

Pero en cuanto a este discurrir reflexivo se refiere, Liliana Weinberg
define la dinamica del ensayo como una “poética del pensar”, pues
“recoge ante todo una forma de conocer activo, recoge el momento
enunciativo del pensar, es un estilo del pensar y del decir [...] en un
presente activo” (282). También Elizabeth Hutnik se refiere a ello: “El
ensayo se sitia en una zona fronteriza aludido como “pensamiento’,
pues explora, indaga, examina, relee, desde una postura que no es ni
neutra ni objetiva, sino que posee la marca del autor y su voluntad de
transmitir ideas” (83). Esta libertad del discurrir ensayistico estd en
consonancia con el modo de decir, el cual tiende a la claridad, a la pre-
cisién, a la naturalidad, sin perder el refinamiento artistico, utilizando
rasgos del lenguaje conversacional, que le confieren agilidad y fluidez
(giros coloquiales y afectivos, ordenacion subjetiva de la frase, apela-
cién al ti) (Arenas Cruz: 54).

En el caso de las autopocéticas, la libertad ensayistica se presenta
a través del uso de las mds diversas formas de tratamiento de los te-
mas, pero también en las multiples estrategias que utilizan los escritores
para dar cuenta de si mismos y de sus obras. Esta libertad, unida a la
enunciacién “no-ficcional” o “referencial”, convierte a estos géneros
en un espacio propicio de exposicion, valoracioén y defensa de las opi-
niones propias, sin la obligacion de dar cuenta exhaustiva y sistematica
de la materia en cuestion (como si deberfa hacerse en un tratado). La
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fragmentariedad de esta modalidad discursiva le permite al autor de
una autopoética discurrir solo en torno a las partes de la realidad y
del universo literario que le interesan para fundamentar sus valoracio-
nes, elaborar una autofiguracion funcional a sus intereses y utilizar su
experiencia personal como base de reflexiéon acerca de lo general y
lo universal.

Otro de los rasgos fundamentales que Weinberg propone para el
estudio del ensayo —y que, sin duda, debe ser tenida en cuenta al anali-
zar autopoéticas que adoptan estos moldes— es su condicion de “texto
situado”, pues establece una remision continua al aqui y ahora de su
enunciacion, a la vez que posee un modo de inscripcién en un sentido
general y comunicable (2012: 26). De este modo, cobra relevancia el
presente del ensayo, “el presente del acto de entender y de decir, la
puesta en evidencia del momento enunciativo y escritural asi como el
permanente reenvio a las condiciones propias de una situaciéon enun-
ciativa” (20). La condicién de “texto situado” de las autopoéticas no
es un rasgo trivial, ya que nacen unidas a las valoraciones y opiniones
de un autor en un tiempo y lugar determinado. Una vez que fueron
publicadas, esas valoraciones quedan fijadas para siempre; pero puede
llegar un momento en el que el escritor empirico se distancie ideo-
légicamente de los juicios volcados en dichos textos y también de la
propia figura que emerge de ellos. Serfa el caso, por ejemplo, de los
tres primeros libros de ensayos de Jorge Luis Borges, que él mismo
decidi6 desconocer, olvidar e incluso eliminar del proyecto de edicion
de sus obras completas. Algo similar sucede con algunos textos de Luis
Cernuda. Estos ejemplos ponen de manifiesto como, en ocasiones, el
autor pretende tender los hilos de Ariadna que gufen a los lectores y
a los criticos por el laberinto de su vida y de su obra. Pero también
funcionan como indicios del alcance de esta operacién constructiva,
que es necesario desmantelar para comprender el entramado final de la
obra de un escritor (y su peso en el conjunto de la literatura universal).
Sin embargo, curiosamente este rechazo de una porcién de la obra por
parte del autor se suele dar hacia un conjunto de textos ensayisticos
y no poéticos o narrativos, pues si bien algunos de estos dltimos son
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apartados, nunca se ruega para ellos la condena del olvido; al contra-
rio, la mirada benevolente casi paternal del autor los considera como
etapas propias o logicas de la evolucién de una obra (y los lectores
otorgan esta licencia). Nos atreverfamos a conjeturar que es justamente
este estatuto de “discurso de verdad” lo que hace que estos textos es-
critos por el escritor joven constituyan una especie de amenaza para el
escritor maduro. Podria pasar que un critico desprevenido compare los
ensayos iniciales de un autor con sus poemas de madurez. Es muy pro-
bable que encuentre fisuras, contradicciones y, en un acto de arrebato,
declare que el escritor no tiene claridaden sus presupuestos estéticos,
que no es coherente o que se contradice, abriendo una brecha insalva-
ble entre la reflexion y la praxis. También puede suceder que, con el
paso de los afos, un autor cambie de posicién en el campo literario y
el recuerdo o la apariciéon de sus ensayos de juventud sean tan ajenos
0 quizd contrarios a esa nueva posicién, que pudieran perjudicar su
imagen publica o la percepcion que el resto de los actores pueda tener
sobre €L

En definitiva, Weinberg también propone pensar el ensayo como
una “caja negra”, que cifra en s{ mismo la clave de su proceso interpre-
tativo, que permite entender qué pas6 dentro y fuera del texto (2007b:
282). Para descifrar estas huellas, es necesario ponerlo en correlacion
con las tradiciones artisticas y de pensamiento en las cuales se inserta,
las convenciones literarias y las tomas de posicion ética y estética o su
enlace con estilos, debates intelectuales, etc. En este sentido, permi-
te atisbar una vision de mundo en el plano conceptual, pero también
en la estructura de sentimientos, ligada a una comunidad especifica,
que forma parte de esa situacion de enunciacion de la que emerge el
texto y para la cual el ensayista amplia los limites de lo decible y lo
pensable (2012: 29-30). Estas cuestiones son especialmente relevantes
y verificables en el conjunto textual que nos atafie, pues su funciona-
miento como “caja negra” nos conduce directamente a la busqueda
e interpretacién de los indices autopoéticos de los que hablamos en
el capitulo anterior y que es necesario analizar para dar cuenta de las
operaciones discursivas que el escritor realiza en estos textos en rela-
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cién con su propia figura y con su produccion total. Por dltimo, el he-
cho de que estos textos sean el terreno propicio para proponer modos
nuevos y originales de considerar el universo literario, cultural, social,
etc., ampliando, tal como afirma Weinberg, los limites de lo que una
comunidad puede pensar, decir y hacer, nos introduce en el planteo del
siguiente apartado.

La dindmica social del texto: ética y agon

En tanto que ejercicio del juicio como instrumento de indagacion de la
realidad, presente ya desde Montaigne, el ensayo establece una relacién
critica entre un sujeto y el mundo; por eso, se concibe como una for-
ma de intervenir en la realidad por mediacion de la palabra, desde una
perspectiva personal, individual e incluso privada, a la vez que publica
y social (Weinberg 2007b: 272; 286). En este enlace entre la experien-
cia inmediata y el horizonte de sentido, se produce una dinamica dual
de integracién y contrapunto, entre lo uno y lo diverso (279). En este
sentido, el ensayo es siempre un puente entre las vivencias particulares
de los sujetos y la experiencia universal.

Este modo de intervencion social propio de la escritura ensayistica
debe respetar, segun Weinberg, dos exigencias: por un lado, “la asun-
ci6én responsable de un punto de vista” y por otro, “la puesta en valor,
la interpretacion [...] inscripta en un horizonte de sentido” de un tema
(285). Esta interpretacion desde una perspectiva y hacia un sentido, que
se relaciona, ademas, con un determinado orden ético y moral de una
sociedad, instalindonos en un marco determinado de valores, exige del
receptor una participacion interpretativa, en la cual se funda la dimen-
sion dialogica del ensayo que ya hemos destacado (285).

El ensayo es la representacion de un proceso interpretativo (Adorno):
es representacion del mundo y de la mirada activa sobre el mundo,
pero es al mismo tiempo la representacion de un didlogo intelectual y
una composicion escritural sobre el mundo que se van también desple-
gando a través del texto (Weinberg 2012: 18)
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La presentacion del conocimiento como un proceso abierto de cons-
truccion deja de ser imitacion de lo ya dicho para ser puesto en didlogo
y permitir la mediacion entre discursos y saberes (22). Es por eso que
el sujeto deja de lado la afirmacién de “lo ya sabido” y “lo ya acep-
tado” para instalar el “sin embargo” (23), que habilita el examen, la
exploracion, el juicio del mundo, desde una perspectiva critica propia,
que se desembaraza de lo establecido y de las instituciones para ins-
talarse en la duda, en el fragmento, en la incompletud vy, en definitiva,
en la construccion de un “saber accidental y provisional” (Hernandez
Gonzalez: 7).

Esta condicién de tanteo, de exploracion, de apertura inconclusa
que los criticos del género han sefialado es una de las caracteristicas
fundamentales de la enunciacion ensayistica. Para Adorno (1962), en
esa duda y en esa negacion a afirmar conceptos reside un modo de
poner en cuestion el estatismo y el autoritarismo de la ideologia y de
proclamarse en contra de la tradicion filosofica que desprecia lo efime-
ro y lo cambiante. De esta forma, se centra en la duda sobre el método,
la abstencién de reducirlo todo a un principio y la ponderacién del
fragmento en detrimento de la totalidad (19). La verdad que proponen
estos textos es una no-verdad, que retrocede ante lo dogmatico y se
libera del concepto tradicional de verdad para asumirse como lenguaje
(20-21). Esto se da especialmente en el conjunto de autopoéticas en-
sayisticas, ya que es justamente esta liberacién de la autoridad y de los
preceptos literarios lo que genera las condiciones histéricas para su
produccién y es por ello, también que se produce una proliferacion de
ellas a partir de finales del siglo XIX. La pérdida de autoridad de los
tratados y las preceptivas neoclasicas de los siglos anteriores propician
la postulaciéon de una verdad propia, subjetiva, siempre valida y provi-
sional: la del propio autor, ligada a su praxis de escritura.

Ademis, se produce también un enlace entre una experiencia per-
sonal de escritura y la literatura en general, en funcién de un espacio
y un tiempo donde autor y obra se incardinan. En esta interpretacién
personal de la literatura, del lenguaje, del proceso creador, etc., subyace
un modo peculiar de entender al hombre y al mundo, un modo de com-
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prometerse (de muy diversas formas) con la realidad desde el quehacer
poético. Un autor que escribe una autopoética se dispone a establecer,
mas alld de los postulados de la teorfa y la critica literaria y siguiendo
solo su propia perspectiva, qué es y qué no es literatura, cémo debe
considerarse el lenguaje, qué autores forman su canon personal, cémo
se posiciona en el campo artistico y en el medio social. Esto siempre
implica un modo de evaluar la realidad y de situarse en ella y, por tanto,
un posicionamiento ético (en cuanto persona que actua en funcién
de esos valores), que puede tener o no alcances politicos o sociales.
Ademas, tal como indica Adorno, las afirmaciones contenidas en estos
textos pueden variar a lo largo del tiempo, pero el autor no dejara por
ello de escribirlos, aunque en ocasiones, como vimos, pretendan negar
y olvidar aquellas lineas pasadas en las que se pronunci6 de forma di-
versa u opuesta al presente.

Por otro lado, esta definicién del ensayo como modo de interven-
cién social, toma especial relevancia en el caso de las autopoéticas,
cuando estas pretenden polemizar con un conjunto de actores con-
temporaneos al autor, en general criticos y colegas, a los cuales este se
dirige ya sea directa o indirectamente. Si bien la alusion a ellos puede
darse en términos de acuerdo, en pos de alcanzar legitimacién y reco-
nocimiento, son multiples los casos en los que se establece una polémi-
ca con posturas, opiniones y quehaceres del conjunto de “los otros”,
que en general bregan por mantener el statu guo del campo literario.

En estas ocasiones, el texto ensayistico adquiere las caracteristicas
de lo que Marc Angenot (1982) denomina “discurso agénico”, es de-
cir, las formas doxoldgicas del discurso persuasivo (33), en las que se
entabla una lucha (agon) entre la dinimica de la demostraciéon de la tesis
propia y la refutacion/descalificacion de la tesis adversa (34),” como en

62 Para evitar las categorfas mas utilizadas en los estudios literarios, como “literatura de
ideas”, o “de opinién”, “discurso persuasivo” o “ensayistico” (28), por considerarlas
imprecisas, Angenot propone clasificar los discursos en narrativos y “entimematicos”
(30). Dentro del discurso entimematico, Angenot diferencia, por un lado, los textos
que siguen el modelo axiolégico y afirmativo de las ciencias y la filosoffa; y por otro,
las formas doxoldgicas del discurso persuasivo (el ensayo, la homilfa, la satira discur-
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el caso de la polémica, la satira o el panfleto. Al ocupar dos terrenos, el
propio y el del adversario, poniendo en evidencia las insuficiencias de
la postura contraria, estos discursos poseen una ambigliedad esencial:
son una busqueda de la verdad (o por lo menos de lo opinable) y a la
vez, un acto que supone una presencia fuerte y explicita del enunciador
en el enunciado, frente a una palabra antagonista que se trata de redu-
cir al silencio o de vencer (34-35).En el caso especifico de la polémica
(que es la forma que encontraremos de manera mas frecuente en las
autopocéticas), se produce en un terreno comun entre los interlocuto-
res (35), es decir, el discurso del enunciador y el discurso contratio se
basan en las mismas premisas. Por eso, el sujeto debe poder identificar
la palabra adversa, jugar con sus postulados para lograr un efecto de
represalia (36). Como en todo discurso agonico, podemos distinguir en
la polémica tres participantes: la verdad (como “correspondencia con
la estructura auténtica del mundo empirico), el enunciador y el adver-
sario, que “luchan” en el mismo plano (38). El emisor pretende poner
de manifiesto el error en el argumento del oponente, con el fin de ha-
cer triunfar la tesis defendida; es decir, en base a las mismas premisas,
las palabras enfrentadas coexisten, pero una (la verdadera) triunfa por
sobre la otra (39), gracias tanto a las demostraciones racionales, como
al uso de lo que la retérica antigua llamoé “la marca de las pasiones”
(pathos), cuyo objetivo es lograr la adhesion del auditorio (41).

En esta misma linea, Eliseo Verén (1988) advierte que en la po-
lémica el destinatario puede dividirse en tres: un “Otro-positivo”, un
“Otro negativo” y uno que podriamos llamar “Otro-neutro”, con los
cuales el hablante establece un vinculo, a través de su enunciado. El
receptor que participa de sus ideas, que adhiere a sus valores y persigue
sus mismos objetivos es el “Otro-positivo” o “prodestinatario” y la
relacion es de identificacion y refuerzo (17). Cuando el vinculo se basa

siva, la polémica y el panfleto). Estas ultimas poseen una funcién institucional y un
doble caracter: persuasivo (buscan convencer) y doxolégico, pues reciben pasivamente
la opinién cortiente (la doxa) (33), manteniéndose en una posicién media: ni expresion
directa de lo vivido ni teorizacién axiomatica; sus afirmaciones pertenecen al orden de
lo probable. El discurso agdnico se presenta justamente entre estas ultimas.

109



Medscaras antorales | Maria Clara Lucifora

en la inversién de una creencia: lo que es verdadero para el yo no lo
es para el destinatario, este ultimo se constituye en el “Otro-negativo”
o “contradestinatario” (17) y se establece una polémica. Finalmente, el
grupo de los “indecisos”, los que permanecen “fuera de juego” y en
los que se produce una suspension de la creencia, son los “paradestinatarios”,
a quienes va dirigido todo lo que es del orden de la persuasion (17).
En las autopoéticas polémicas de tipo individual, podemos observar
el funcionamiento del discurso principalmente respecto del parades-
tinatario, que es el lector a quien el autor se dirige directamente con
el fin de persuadirlo (aquel al que nos referimos al hablar del td de la
enunciacién ensayistica), y del contradestinatario, aquél o aquellos con
quienes polemiza. Si las autopoéticas tuvieran representatividad colec-
tiva, se podria adaptar también el concepto de “prodestinatario” para
aquellos que pertenecen al mismo grupo o movimiento. En el caso
de escritores que ejercen una permanencia deliberada en los margenes
del canon, este ultimo destinatario tendera a desaparecer del horizonte

de recepcion.
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En un estudio sobre poéticas espafiolas contemporaneas de la gene-
racién del 50, Pedro Provencio se hace algunas preguntas en torno a
las autopoéticas:

Pero ¢realmente tienen interés tedrico las poéticas redactadas, con
frecuencia, a vuelapluma, si no a regafiadientes? :Conceden los poe-
tas verdadera importancia a estos textos en el conjunto de su obra?
¢Corresponden estas poéticas a la poética implicita en los poemas de
cada autor? ¢Tienen caracterfsticas comunes en diferentes autores, de
manera que puedan ser admitidas en conjunto como objeto de estudio

global? (10).

Es cierto que, como afirma Provencio, cuando el lector se encuentra
con una autopoética puede percibir, con cierta decepcion, que se pro-
ducen contradicciones entre lo que el autor hizo efectivamente en la
obra literaria y lo que dice que hizo. También hay claros ejemplos de
que, segun lo que indica Provencio (y también Casas), en ocasiones,
esta instancia discursiva resulta una tarea engorrosa que los artistas
cumplen a disgusto, generalmente por encargo de editores y antélogos.
Por otro lado, quien se acerque a la obra literaria puede inferir, con
mayor o menor esfuerzo, la poética implicita que ha guiado el quehacer
artistico, sin necesidad de explicaciones extras. Frente a estas cuestio-
nes, cabe preguntarse: ¢para qué escribir autopoéticas? Ensayaremos
aqui algunas respuestas posibles.

En principio, hay que decir que esta pregunta esta fuertemente li-
gada con la nocién de intencionalidad, no en sentido psicolégico sino
comunicativo, es decir, la presencia de una actividad discursiva que
responde a un plan o meta prevista por el productor y que requiere
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de la aceptacion (o cierta complicidad) del receptor, tal como indi-
ca De Beaugrande (1997: 169-170). También Eagleton (1988) define
la intencién en este mismo sentido, tratando de quitarle al término
el lastre de lo psicolégico—mental por el que el estructuralismo habia
renunciado a él:

el preguntar por mis intencionesno equivale necesariamente a querer
penetrar en mi mente y observar los procesos mentales que en ella tie-
nen lugar [...] El preguntar en la situacion descrita, “cQué quiere usted
decit?”, en realidad equivale a preguntar qué efectos desea lograr mi
lenguaje; es una forma de comprender la situacién, y no un intento de
“sintonizar” la onda de impulsos fantasmales ubicados en mi cerebro.
Comprender mi intencién es aprehender mi lenguaje y mi conducta en
relacién con un contexto significativo [...] Esto es ver el lenguaje mas
bien como prictica que como objeto; pero por supuesto no existen
practicas sin sujetos humanos” (139-140).

Kerbrat-Orecchioni, por su parte, rescata este concepto, pues aunque
puede llegar a “atascarse en calculos introspectivos un poco inciertos”,
también es cierto que es un problema que “no puede dejarse de lado en
la medida en que repercute de manera a menudo determinante sobres
los comportamientos de la decodificaciéon” (231) y también sitia en la
dimension pragmatica el punto fundamental del problema (233).
Siguiendo estas reflexiones, podemos afirmar que hablar de la in-
tenciéon comunicativa implica considerar la produccién de un texto
como una acciéon que responde a un plan previo del escritor, el cual
debe ser captado por el destinatario para que el circuito comunicativo
se complete. En este contexto, la reflexion de un autor sobre su propio
quehacer estético cobra una dimensiéon mas profunda, pues pretende
generar un efecto en su destinatario. Veamos, por ejemplo, el caso que
presenta Premat: el de Witold Gombrowicz, quien pone de manifiesto
su deseo de “construirse” (en una operacion similar a la de Montaigne):
“Yo soy mi problema mas importante y posiblemente el dnico: el Gni-
co de todos mis héroes que realmente me interesa” (citado en Premat
11). Si bien no podemos encontrar esta intencion radical y excluyente
al hablar de sf mismo en todos los autores, s{ podemos pensar en la
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conciencia que un escritor tiene de esa posibilidad de dar cuenta de si
desde una figura construida adrede. Para Premat, “esa construccion
obedece a variadas exigencias: justificar y pensar el proyecto, hacerse
escritor reconocido, adquirir prestigio sin estar dentro de un medio li-
terario asfixiante” (11). Aunque afirma esto en relaciéon con el proyecto
literario de Gombrowicz, estas exigencias (o intenciones) no le resultan
ajenas a ningun escritor que se jacte de serlo y todas ellas son acciones
realizadas a través del discurso.

De este modo, la nocién de intencionalidad nos permite pensar en
las producciones lingiifsticas como gestos o practicas realizadas a tra-
vés del propio lenguaje y con una dimension claramente performativa,
la cual en el caso de las autopoéticas ensayisticas, nos ayuda a trascen-
der lo que parecerfa su primera funcién y la mas evidente: dar cuenta de
los propios presupuestos estéticos. En efecto, nos alienta a ir mas alla
del contenido para considerar ciertas estrategias discursivas, el formato
textual, sus circunstancias de escritura y los circuitos de recepcion y
circulacién del texto, entre otras particularidades, que den cuenta del
impacto que este conjunto textual puede tener en el marco de una
obra o en el medio literario en el que esta se inserta. Asi, la posibilidad
de que un escritor escriba una autopoética para reflexionar y justificar
su proyecto creador, nos exige reparar en el hecho primigenio de que
ese yo puede escribir ese texto, porque posee la condicion de autor y
la detenta legitimamente en el espacio puablico, con todo el abanico de
problematicas que supone. Se suma a esto la correferencialidad entre
el sujeto textual y el sujeto histérico, lo que supone que el nombre de
autor que aparece en la tapa de sus libros es el mismo que se hace car-
go de la escritura y responde por ella. Es por este fenémeno que los
lectores tendemos a tomar las autopoéticas acriticamente, como ins-
tancia de “verificacion” respecto de lo hecho en la obra literaria, para
encontrar en las palabras del autor un resguardo seguro para nuestras
interpretaciones. Pero por este fendmeno también los autores utilizan
estos textos (consciente o inconscientemente) como un espacio pri-
vilegiado de autofiguracién, donde forjarse cierta identidad, un lugar
en la tradicion a la que se adscriben, una posicion en el campo litera-
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rio y, por tanto, obtener (mantener) cierto grado de reconocimiento y
prestigio (ya sea positivo o negativo) tanto para su condicion de autor
como para su practica. Decimos que es un espacio privilegiado, porque
suele resultar mds eficaz para esta tarea de moldear una identidad que
la obra ficcional, justamente por el estatuto de su enunciacion: al ser el
propio autor quien se hace cargo del discurso, al lector le resultard mas
complicado percibir la treta, y el esfuerzo de distanciamiento debera
ser doble. Esta dificultad para separar ambos sujetos resulta ventajosa:
a través de estrategias argumentativas y mecanismos retoricos (persua-
sivos), los escritores pueden “guiar” a los lectores por el camino que
desean, ejerciendo mayor control sobre sus escrituras y reduciendo al
minimo el grado de indeterminacién o polisemia que, gracias al feno-
meno de “la muerte del autor” hoy superado, caracteriza cualquier obra
de ficcion literaria.

En esta operacién de construir una imagen de si mismos, los auto-
res seleccionan la informacion que desean brindar, resaltando algunos
datos e ignorando o minimizando otros, y arman una figuracién fun-
cional tanto a su proyecto de escritura como a su posicionamiento en
el campo intelectual/literario. De este modo, se otorgan una mascara,
cuyos rasgos son similares a los del rostro verdadero, pero en cuanto
a estatuto existencial se refiere, no tiene nada que ver con él. Por eso,
es fundamental para una interpretacion adecuada tener presente que el
autor de estos textos (lo mismo que en los textos de ficcién) no es una
persona real, de carne y hueso, sino que participa también del dilema
del borde, en un espacio cruzado por las maltiples voces que confor-
man el tejido de lo cultural, lo histérico, lo social. Por lo tanto, para los
estudios literarios, las autopoéticas son mas que “residuo ex-machina”;
de hecho, no son en absoluto desechables, sino todo lo contrario. Son
una “ficha” que, bien usada, resulta muy eficaz en el juego que supone
participar del campo literatio, pues asi como toma la palabra porque
es un autor, a la vez, alimenta esa condicién a través de esa palabra, al
poder construirse su propia figura.

Sin embargo, no negamos que, muchas veces, los autores reniegan
de esta practica, porque advierten la trampa que encierra esta instancia
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discursiva, ante las frecuentes contradicciones que se plantean entre
el nivel del hecho artistico y el de la reflexion. Asi lo expresa el poeta
Francisco Brines, por ejemplo, en este fragmento:

Es cierto que todo poeta genera una poética, pero esto no quiere decir
que tenga que ser consciente de ella hasta el punto de poder descti-
birla. La poética estd fundamentalmente encarnada en la obra, y el
trabajo de hallarla y datle forma es tarea propia del critico. Y del poeta,
por supuesto, cuando tal quehacer sea de su gusto. Pero siempre que
estemos avisados de que es posible que algo o bastante de aquello no
sea lo que €l dice. Hay, no obstante, una generalizada creencia de que
el poeta, cuando habla de su obra, lo hace ex catedra. Y el critico asi
lo presenta, como si de un dogma se tratase. Se olvida demasiado la
comprobacion que hacemos cada dia de lo mucho que el hombre se
equivoca al hablar de sf mismo o de aquello que mds intimamente le
concierne (1995:13-14).

Respecto de esto, también Jenaro Talens, critico y poeta, realiza una
advertencia similar en el inicio de su texto sugerentemente llamado:
“Algo que no es una poética” (1999):

Conozco los riesgos de que los demds conviertan en testimonio de
claridad lo que no son sino balbuceos de quien, aunque siempre cree
haber tenido claro lo que no queria hacer, no esta muy seguro de poder
explicar en positivo lo que reconoce y asume desde la negatividad. Por
ello, prefiero exponer, no tanto mi visién de lo que escribo, cuanto la
conciencia con que quisiera colocarme en una determinada posicién
para hacerlo; en una palabra, hablar, no de los poemas, sino del lugar
desde el que hablo (o pretendo hablar).

Lo mas seguro, entonces, es que encontremos estas discordancias entre
ambos niveles y también, fisuras o diferencias entre la figura de autor
que surge de la obra y la que surja de las autopoéticas, pero esto no ten-
drfa que ser visto como un problema para el analisis critico, sino como
un elemento més de la significacion. El desafio es, entonces, integrar
esta problemdtica en los estudios literarios y advertir por qué se produ-
cen esas diferencias, asi como las caracteristicas de la figuracién autoral
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que emerge de las autopoéticas, en estrecha relacién con las de otros
textos del escritor. Todas ellas son fragmentos de una funcién-autor,
que responde a un nombre propio, y que no es homogénea y cerrada,
sino abierta, plural y cambiante.

En definitiva, el estudio de estos textos nos permite trascender la
funcién primera que se les ha otorgado generalmente como herramien-
ta de interpretacion e instancia de verificacion del cumplimiento de la
ideologfa artistica en los textos ficcionales y pensar en ellos como un
espacio de autofiguracion, que responde a la pretension de los autores
de forjarse una identidad, signada por una determinada poética, cuya
genealogia entronque con la/s tradicién/es a la/s que pretende adscti-
birse e implique un grado de reconocimiento y legitimidad en el campo,
tanto para su condicién de autor como para su practica. Las autopoé-
ticas ensayisticas, por las caracteristicas de su enunciacién, resultan asi
un espacio privilegiado para la configuracion de esta mascara autoral.

En definitiva, estos textos poseen una funcion determinada dentro
de la produccién total de un autor, pues es posible pensarlos como
una practica concreta, cuyos mecanismos producen movimientos de
reconfiguracién tanto hacia el interior de la obra de un autor, como
hacia el exterior, en su insercién y circulacién en el medio cultural e
intelectual de una época, instaurando condiciones de recepcion pe-
culiares, con instrucciones de lectura que configuran roles textuales y
efectos propios.

Por todo lo dicho, las autopoéticas deben ser estudiadas e inter-
pretadas semibticamente en cuanto textos situados, atados al nombre
de autor, pero hechos de lenguaje, de modo que aunque responden a
la convencién de referencialidad (e incentivan la identificacion con el
sujeto empirico y la confianza en lo dicho), no pueden ser tomadas
como palabra verdadera. Por ello, es necesario distanciarse para adver-
tir los mecanismos de construccién que pone en marcha el texto. Por
otro lado, la lectura en correlaciéon con la obra ficcional debe hacerse
necesariamente con un criterio cronolégico, pues el autor, sus inten-
ciones, sus intereses y su proyecto de escritura, van variando a lo largo
del tiempo y cada autopoética responde a una etapa particular, con
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determinada teorfa estética, en relacién con determinado campo y en
funcién de ciertas intenciones comunicativas, etcétera.

Finalmente, el abordaje del estudio detallado de este conjunto tex-
tual en la obra de un autor resulta interesante y enriquecedor, pues es
una primera instancia de aproximacién que nos sitda en una especie
de escenario, donde todos los elementos de esa produccion total estin
presentes y poseen un lugar, fundado en un proyecto integral de escri-
tura desarrollado a lo largo del tiempo: autor, poética, preocupaciones,
genealogias, relaciones con el campo, obra, etapas e incluso la mirada
de la critica. Cada uno de ellos es una puerta a una parte de la obra que
puede ser estudiada especificamente y en profundidad, pero siempre
en relacion con la totalidad de la escena y su vinculo con el resto de los
elementos. Esta foto inicial nos anima a abordar el analisis de los textos
desde una nueva mirada, pues se insertan en una trama, que permite
liberarnos de los rotulos y las etiquetas para observar su devenir siem-
pre en correlacion con el contexto y en consonancia con una figura de
autor que se compone de las imagenes que emergen de las distintas
lecturas, al modo de un “caleidoscopio movedizo”. El estudio de este
conjunto textual seguramente no nos hara mas facil el acercamiento a
los textos, pero si lo hara mas rico, mas completo y mds genuino, pues
pondra de manifiesto las coincidencias, los desplazamientos, las fisuras,
en definitiva, la riqueza del juego entre continuidad y mutabilidad que
conforma la escritura de cualquier artista.
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