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Prologo

Si de inicios se trata, la literatura espafiola me prodigd siempre una vision inaugural,
de descubrimiento fascinante dentro del campo amplio de la literatura universal. Una
atraccion definitiva por sus desafios en el siglo XX me vincularon también con una
investigacion integrada entonces por las Catedras de Literatura Espafola Il y Mito y
religion en Grecia y Roma, de la Escuela de Letras (Facultad de Filosofia
Humanidades — UNC), a cargo de la Dra. Mabel Brizuela. En este Proyecto sobre
“Formas de representacion del mito odiseico en la literatura espafiola” me concentraba
en los disefos de la poesia de Jorge Urrutia y la reescritura mitica y, en este contexto,
el nombre de Francisca Aguirre era nuevo para mi hasta que conoci su obra y las
demandas de un sujeto lirico adentrado en la geografia de intimidad de un pensamiento
nutrido por los mitos y desamparado frente a sus propios sentimientos. Una aparente
orfandad se cobijaba en un nombre para mostrar sus dilemas. Después del
descubrimiento, siguieron estos afios de busqueda para comprender el mar profundo
de la palabra poética aguirreana.

El intenso esfuerzo personal se compensa a la hora de los agradecimientos, al recordar
y reconocer a las personas que nos ayudaron en este camino del conocimiento -que se
instala sin consultarnos- y nos depara alegrias y horas inciertas.

En este marco, agradezco el valioso apoyo que recibi en estos afios, al saber que no
se nos indica qué camino seguiremos sino que se nos sugiere de qué forma podemos
encontrar el propio.

Agradezco a Mabel Brizuela, por haber confiado en mi durante los afios de
adscripciones, en los que aprendi a admirar a los poetas, asi como valoro y agradezco,
ademas, el célido interés de Cristina Estofan, por sus aportes y el acompafiamiento de
siempre.

Un recuerdo carifioso para Pampa Aran, con cuyos cursos se fue instalando una nueva

Itaca desde la cual mirar nuevas formas de un mar en la poesia.



Mi reconocimiento a Cecilia Pacella por la formulaciéon de interrogantes de una
préctica inicial y a los distintos profesores que me expresaron su interés en la tematica.
A mis queridas amigas y hermanas.

Finalmente, a Graciela Ferrero, todo mi carifio y mi profunda admiracion. Ello supone
también un agradecimiento por sus valiosos comentarios en nuestras charlas -que
abarcaron desde el &mbito emocional al de mas estricto rigor académico-. Fueron no
solo apoyo firme sino la necesaria cuota de verdad y claridad para interrogarme sobre
planteos que demandaron algunos aspectos tedrico-criticos. Mas que una guia en una
tesis, ella me sigue formando -tal vez sin saber con cuanta profundidad- entre mis

intemperies y mis moradas.



Para escuchar tu queja de tus labios
yo te busqué en tu suefio,

y alli te vi vagando en un borroso
laberinto de espejos.

Antonio Machado

No es el yo fundamental eso que busca el poeta,
Sino el ta esencial.

Antonio Machado

El ser del hombre se haya solo en la comunidad, en la unidad del hombre con el hombre;

una unidad que se apoya unicamente en la realidad de la diferencia entre yo y fu.

Martin Buber
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Capitulo 1: Introduccion

El abordaje que acometemos en las paginas que siguen esta centrado en la obra
lirica de Francisca Aguirre, poeta de Alicante (1930- Madrid 2019). Su infancia es la de
los denominados “nifios de la guerra”- entre ellos, algunos de los futuros poetas nacidos
entre 1925 y 1937- quienes sufrieron el fuerte impacto del trauma ocasionado por el
horror de la muerte, del hambre y del miedo. En aquella nifiez dificil, el contacto de la
autora con la lectura se verifico como una necesidad y ejercio la fascinacion de un espacio
fértil para la escritura futura, espacio reducido en sus primeros tiempos al autodidactismo,
con préstamos y copias conseguidas en ocultas tiendas de alquiler. El objeto “libro” pasé
a ser un bien preciado para Aguirre, rasgo que se advierte en algunas de sus publicaciones

posteriores como Los trescientos escalones en “La chiquita piconera” (1977:149):!

Aquellas nifias en hilera

Que cantaban para espantar el hambre

Son éstas que escriben hoy poemas.

(...) aquellas nifias que comieron miedo

Y boniatos y “pan y quesillo”

Y a las que no acabaron de salirles las muelas,
Aquellas mujercitas,

Son las que escriben hoy poemas.

O en Nanas para dormir desperdicios (2007:41), texto en el que se registra de este
modo: “Porque un libro, sefiores, es una prenda de abrigo. Refugio del hambre, el miedo,

el frio”.?

El lenguaje adquirié una valoraciéon simbdlica y con esta consciencia la autora
profundizard en sus sombras y sus luces, como parece expresarlo el sujeto lirico de
infancia de “Paisajes de papel”, texto dedicado a sus hermanas, perteneciente a ltaca

(1972:49)



Aquella infancia fue mas bien triste.

Ser nifio en el cuarenta y dos parecia imposible. (...)
Veo a mi nifia adulta y consecuente

Con un programa bien trazado:

Crecer, crecer muy pronto, darse prisa.

(...) Buscabamos palabras en el diccionario

Con el afan de comprenderlo todo:

Necesitabamos hacer lenguaje.

Dos caracteristicas nos permiten comprender el perfil de la autora a lo largo de
cuatro décadas: su condicion de poeta marginal, en un mundo autoral masculino en épocas
coetaneas y posteriores a la Guerra civil y una busqueda estética propia en el marco de
las tendencias del panorama lirico postfranquista. Si nos remitimos al antiguo concepto
generacional, Juan Antonio Masoliver (Dadson, 2005) entiende que “(...) tiene una
positiva funcion didactica y permite ver unas lineas generales de un momento
determinado, pero su aplicacion rigida o esquematica puede llevar a creernos que
determinados hechos influyen en todos nosotros de la misma manera e incluso que todos
los hechos tienen influencia sobre todos nosotros. ;Qué pasa con los poetas que no entran

facilmente en ella?” (2005:49). * Esto parece ocurrir con el caso de Francisca Aguirre.

En las consideraciones preliminares de la Antologia titulada Poetas esparioles de
la democracia (Prieto de Paula,2010) el autor considera que en la poesia espafola
posterior la Guerra civil se entrecruzan cronologias y modelos estéticos entre poetas de
la primera posguerra, entre los del cincuenta, los del sesentayocho y etapas posteriores y
entiende que todo ordenamiento didactico autoral debe flexibilizarse “(...) por los
fenémenos transgeneracionales que, al margen de las cuestiones objetivas de la edad
tienen que ver con una sensibilidad porosa y especialmente receptiva a las expresiones
artisticas circulantes en una generacion por parte de poetas pertenecientes a otra. En las
tltimas décadas del siglo XX ello cobra una presencia nunca antes conocida.” (2010:13)*.
Todos estos rasgos nos permiten una comprension mas amplia sobre la insercion de la

poeta de Alicante en el panorama lirico del siglo XX.



Francisca Aguirre particip6 de las tertulias poéticas del Aula Pequeiia del Ateneo,
dirigida por Jos¢ Hierro -su entrafiable amigo- y la tertulia Teatral del Café Gijon,
liderada por Antonio Buero Vallejo, dos espacios de la literatura que la condujeron por
un derrotero que recorrid con escritores y amigos (entre los que se contaron Eduardo
Tijeras, Paco Umbral o Félix Grande) cuyos textos favorecieron su formaciéon en un
escenario de admiracion hacia figuras de la lirica como Antonio Machado y los
hispanoamericanos Pablo Neruda y César Vallejo, a cuyo magisterio rindid6 homenaje

posterior en muchos de sus textos.

Como sostiene José¢ Jurado Morales (Universidad de Cédiz, 2016) la obra
aguirreana existia, “en letra pequefia y en voz baja” y explica que “si se mira la cronologia
de la trayectoria literaria de Aguirre, la poeta no pertenecid a la promocion del 50 ya que
no se verifican requisitos como publicaciones de libros en las décadas del "50 o "60 (como
efectivamente ocurre, por ejemplo, con Gloria Fuertes (quien publica su primer libro Isla
ignorada (Madrid, Musa nueva ) en 1950 y confirma su amplia obra durante los 60 y
"70) o Maria Victoria Atencia, quien pertenecio a la generacion del 60 pero publico la
mayoria de sus obras a partir de 1970.) Este “desfasaje” temporal que se verifico en la
obra de la autora aguirreana dejo constancia de una proyeccion y reconocimiento tardio,
asi como silencios extensos de publicacion, tal como el que se extiende entre la
publicacion de La otra musica (1978) y Ensayo general (1996), circunstancia que implico
su “ausencia” durante varios afios, inclusive durante la década del "80. Esta circunstancia
puede explicar también que su nombre fuera considerado como “marginal” o “periférico”
por el canon imperante, respecto de la inexistencia de publicaciones previas a ftaca

(1972).

En 1951 Adelaida las Santas fundé en Madrid, junto a Gloria Fuertes y Maria
Dolores de Pablos una tertulia literaria de mujeres, bautizada como “Versos con falda”,
grupo cuyo nombre y actividades -sefiala Sharon Ugalde (2017:52)- constituyé un
reconocimiento de la posicion marginal de las escritoras y su empefio en participar en el

ambito cultural.



No obstante su vinculo personal con la poesia, la escritura de Aguirre en los
primeros tiempos configurd6 una praxis signada -como hemos dicho- por el
autodidactismo y el aislamiento, que determind que la poeta no participara de aquellos
recopilatorios iniciales de poesia femenina de posguerra, como las ediciones de Poesia
femenina espariola publicadas por Carmen Conde (1954) ni de la publicacion de la
Antologia posterior Versos con faldas (1983) de Adelaida las Santas. Aun a pesar de estas
primeras ausencias, el nombre de la poeta alicantina es considerado hoy parte de un
amplio espectro de mujeres escritoras, inscriptas entre las épocas de la primera generacion
de posguerra y las generaciones de los "50, "60 y el 70, entre las que se incluye a: Angela
Figueras, Gloria Fuertes, Alfonsa De la Torre, Julia Uceda, Maria Victoria Atencia, Maria
Cegarra, Sagrario Torres, Maria Beneyto, Concha Zardoya, Angelina Gatell y Cristina

Lacasa, entre otras autoras.

Si en un principio una generacion tenia en si el distanciamiento estético respecto
de otra previa, Francisca Aguirre ha sido asociada inicialmente con la generacion del "50
(o del Mediosiglo), etapa en la que hay una linea de continuidad con Antonio Machado
y enlaque se dilucidaban las aristas de una polémica entre conocimiento y comunicacioén
como dos grandes vertientes, distinguiéndose entre la poesia de compromiso social y
politico -Blas de Otero, Gabriel Celaya, Angela Figueras- y aquélla que propuso una
continuidad directa desde el "27 hasta el "50 (Angel Gonzalez, Francisco Brines, Gil de
Biedma, entre otros) y que entendid la poesia social como paréntesis en el marco del

simbolismo poético.

El comienzo de un fendomeno dispersivo de la generacion del "50 con tendencias
hacia las propuestas personales permitié que aquellos poetas menos atraidos por el
sector socialrealista pudieran explorar otros caminos y que quienes no estuvieron
ubicados por edad, estética o falta de presencia editorial en la generacion del "50 se
incluyeran en los afios posteriores (como ocurre con Aguirre), en una €poca en la que
el acto poético aparecia como una nueva via de acceso a la realidad desde una

modulacion personal (segun Francisca Aguirre confiesa en EI Cultural, Mayo de 2017)°
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Se preparaba el terreno para la poesia de la segunda mitad de los "60, determinante
en la evolucion de la poesia espanola de la segunda mitad del siglo XX y la poética del
‘68 se asentd en la importancia del lenguaje, que cobro una entidad desconocida, con una
escritura huidiza de la referencialidad, “enemiga de la realidad primaria en cuanto tema

y también de la subjetividad en cuanto expresion autentica del yo” (2010:18)° .

Dicha década del "60 que se caracterizé por la confluencia de las manifestaciones
ultimas de una poesia de compromiso (Blas de Otero, Gabriel Celaya), de una primera
evolucion de autores que provenian del 50 (como Claudio Rodriguez, Gil de Biedma o
José Angel Valente) y la instalacion de las novedades del sesentayochismo, asisti6 a la
aparicion de los novisimos en el mercado editorial con Nueve novisimos poetas esparioles
(1970) (adjetivo que Castellet tom6 de una Antologia italiana). En esta convergencia de
etapas diferentes se advertia un sintoma de escepticismo sobre la funcion de la poesia,

que dio lugar a experimentalismos convocantes para estéticas varias, entre 1968 y1975.

Entre algunos de los rasgos de los que participaron los novisimos, circulaba el
fendmeno que permitia que un autor consolidado pudiera ser absorbido por las propuestas
de otros mas jovenes y, de modo inverso, como Celaya con los “ejercicios venecianos” o
algunos poetas del 68 atraidos por algunos aspectos de la poesia social. Con el fendmeno
de inversion cultural que emerge con el surgimiento de los novisimos, poetas mayores
como Maria Victoria Atencia o Vicente Nufiez se reincorporaron a las publicaciones tras
afos de silencio, con lo cual se afirma el rasgo del fendmeno transgeneracional al que

hicimos previa referencia.

Pero también se produjo, al margen de los novisimos, una renovacion poética
consistente en privilegiar lo autobiografico frente a lo colectivo, la evocacion de la
infancia, un concepto del lenguaje como indagacion de la realidad y la influencia mitica
con repercusiones en la materialidad textual. En relacion con este Ultimo aspecto, una
serie de poetas setentistas se orientaron hacia un “esteticismo neohelénico” inspirado
en Séferis y Elytis, como Alejandro Duque Amusco, Luis Antonio de Villena, Panero y
otros (Cano Ballesta, 2010)’ que crearon obras de calidad, ain opacada a veces por el

auge de los novisimos. Se trata del gusto por los mitos, motivos o resonancias clésicas,
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“entre lo cotidiano y lo melancdlico de visos metafisicos,” (Villena, 1992:14) como una
tendencia lirica, expresion de un mundo modélico pero con otras orientaciones, que tendra
variantes en el caso de /taca de Aguirre, con los coloquialismos y la reflexion desde una

interioridad femenina.

A diferencia de los novisimos que usaban el tema clasico y particularmente griego
con fines culturalistas y ornamentales evitando el protagonismo del yo y la confusion de
la intimidad, el centro de interés de evocaciones miticas, inclusive en la década siguiente,
se centrd en torno a la experiencia humana, con diferentes y nuevas Penélopes, cuya voz
lirica daria lugar a la expresion de una nueva vision del mundo, con sus temores ideales,

deseos, como ocurre con la “nueva” Penélope aguirreana, en ltaca.

La presencia de Francisca Aguirre en la década de 1970 se delined con rasgos que
-como han sostenido Gracia y Cardenas (2011)- al hablar de la poesia espafiola ultima,
se alejan de la suntuosidad de la ruptura aparente y modulan lo clasico reciente en la
busqueda de su expresion actualizada y renovada. El discurso poético aguirreano
incursionara desde un sustrato existencialista en temas de tradicion filosofico-literaria,
como el paso del tiempo, la soledad y la muerte, con una voz profunda e individual y
una propuesta que busca su identidad enuna conciencia del tiempo, en una exploracion
de la palabra poética como material con el cual se modela el recuerdo y con un re-
conocimiento de lo mitico, aspectos que conforman rasgos de calidad en sus obras y

han sido merecedores de especial atencion.

La poeta de Alicante profundiza con su praxis el ejercicio de dichas busquedas a
partir de una voz lirica influenciada —o atraida- por autores como Fernando Pessoa y
Konstantin Kavaffis, una fuente de inspiracion para los poemas aguirreanos de [taca
(1972), particularmente en textos como “Esperando a los barbaros” o “ftaca”, como un
preanuncio de su derrotero posterior. Nos referimos también a la busqueda que Aguirre
despliega con Ensayo general (1996), texto en el que retoma las voces miticas (con uso
del monélogo dramatico® en primera persona (revelador de emociones y vivencias) y la

incorporacion de la presencia de la estructura del soneto.
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Francisca Aguirre inici6 formalmente su extensa trayectoria con la aparicion de
Itaca (1972) -galardonada un afio antes con el Premio de Poesia “Leopoldo Panero”-,
contexto en el cual -y como hemos comentado anteriormente- la produccion de los
llamados “nifios de la guerra” estaba constituida mayoritariamente por autobiografias y
obras de tono memorialistico.

Itaca -que fue considerada por su autora un doble homenaje a su padre y al mundo
clasico- representd una voz diferente ya que, pese a ser por edad y vivencia una nifia de
la guerra, no participé plenamente de las caracteristicas de otros de sus coetaneos, al dar
un giro de aspecto mitologico-feminista a su discurso poético, como lo expres6 la poeta
en Espejito, Espejito. °

Después de la aparicion de [taca (1972) le siguen Los trescientos escalones (1977)

y La otra musica (1978) y los tres textos conformaron una construccion poética solida en

la década de los "70.

Ricardo Virtanen explicd (2001:196) que a partir de 1985 se advierte en la lirica
una linea realista, representacion de la cual son dos publicaciones: Postnovisimos, de Luis
Villena y La generacion de los 80, de José Luis Garcia Martin. Linea generadora de dos
tendencias en la poesia: ‘la otra sentimentalidad’ y ’la poesia de la experiencia’. La
primera se da en los '80 en Granada y tom¢ el término de Antonio Machado, quien
recordaba que una nueva poesia supone una nueva sentimentalidad y ésta, a su vez,

nuevos valores.

La "poesia de la experiencia’ en el 90 se extendid en toda Espafia y se considera
su continuidad. Con la década de los "80 habia quedado abierto el camino también hacia
una creacion lirica que no se concebia como expresion de sentimientos sino como una

ficcion” (...) como una puesta en escena, un pequefio teatro para un solo espectador”

(Garcia Montero, 1993:187).

Con Luis Alberto de Cuenca y Antonio de Villena continua el gusto por lo clasico
-y lo helénico particularmente- en los "80 y se configuran textos con formas y mitos para
darle un nuevo sentido a la experiencia del presente. El centro de interés de estas

evocaciones clasicas son alusiones miticas para iluminar una experiencia con el recurso
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frecuente del empleo del mondlogo dramatico o el de una voz lirica distinta de la del poeta
mismo (Dafne, Penélope, Calipso, entre otras); asi lo sefiala Villena en Fin de siglo (El
sesgo clasico en la ultima poesia espafiola) al destacar que el gusto por los mitos y sus
resonancias constituia una tendencia lirica de importancia que se prolonga en la década
de los ochenta. Aunque Francisca Aguirre no publicd en dicha década -explica F.
Candon Rios'?, - “se empiezan a publicar antologias dedicadas exclusivamente a la lirica
femenina. Las mas destacables son Las diosas blancas. Antologia de la joven poesia
espanola escrita por mujeres (Buenaventura, 1985); Voces nuevas (Jiménez, 1986);
Litoral femenino. Literatura escrita por mujeres en la Esparia contemporanea (Saval,
Garcia Gallego, 1986), antologias femeninas a las que se les llamaria “antologias de

género”. (2017:91)

En la década siguiente, Aguirre publicé en 1995 Espejito, Espejito (libro de
memorias) seguido de los textos: Ensayo General (1996), que retoma el gusto por lo
clasico al profundizar la vision femenina a través de formas miticas, con voces
individuales o colectivas en la primera parte de la obra, una segunda seccion regida por

la forma soneto y un Epilogo a cargo de una tnica voz lirica, doliente.

La autora publicd posteriormente Pavana del desasosiego (1999) y Ensayo
General- Poesia completa (1966-2000), texto que reuni6 todo lo escrito hasta dicha fecha
e incluyo la presentacion de Los maestros cantores (1992-2000). Este ultimo se trata de
un compendio que rindié homenaje a los escritores de diversas épocas a los que la poeta
expreso su admiracion con la estrategia del despliegue de una voz enunciadora lirica en

un pretendido didlogo, con intertextos y una forma expresiva coloquial.

La herida absurda (2006) y Nanas para dormir desperdicios (2007) son
publicaciones en las que la autora aguirreana retoma el tema de la memoria y la dolorosa
vivencia de lo temporal. Ademas, presentd dos Antologias: Memoria arrodillada (2002)-
historias para que “no caiga en olvido” y Detrds de los espejos (Seleccion de poemas)
(2011) y una tnica incursion narrativa con la obra Que planche Rosa Luxemburgo (1995),

como texto de relatos.
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Historia de una anatomia (2010) y Conversaciones con mi animal de compaiiia
(2013) constituyen sus ultimas publicaciones. Esta amplia produccion literaria ha sido

premiada en numerosas ocasiones, circunstancia que legitima su quehacer poético. !!

1.1. Planteo y disefio de la investigacion

En su trayectoria literaria de cuarenta afios, su discurso poético esta recorrido por
las modulaciones de un asedio a la realidad, propuesta en las que advertimos formas en
cuya tension aparente se dirimen el desamparo y el consuelo, la melodia y la estridencia

de la muerte, el olvido y la memoria, la palabra y el silencio.

Nuestra investigacion parti6é desde la observacion de una situacion deficitaria en
relaciéon a un abordaje poco desarrollado de textos criticos sobre la obra poética
aguirreana, puesta de manifiesto en una escasez de bibliografia pertinente, entendida
como un rasgo que revelaba que entre sus consecutivos y notorios premios y los estudios
que en los primeros afios se conocian, se insinuaba una tarea aun pendiente sobre su obra
poética. Como hemos sefialado en paginas anteriores, la marginaciéon de su obra literaria
respecto del canon imperante dejo establecido un espacio en el que la escritura aguirreana
puede analizarse no s6lo desde la dptica de una poesia escrita por mujeres, sino desde una
escritura que aborda temas existenciales desde la mirada femenina y que incluyen la
infancia y el mito, el amor, el tiempo, la vida y la muerte bajo el signo del conflicto

inherente a lo humano.

La “zona de interés” a partir de la cual recorrimos el discurso poético de Aguirre
se organizd en torno a la presencia de un vinculo problemético con una realidad
modelizada; una conflictiva dualidad subjetiva y antitética, a partir de cuya busqueda,
con pretension exploratoria y analitica, procuramos analizar sus tematicas y rasgos de
pervivencia tanto tradicionales como innovadores, traducidos en las estrategias de

escritura.

Nuestra hipotesis plantea que la construccion poética de la escritura aguirreana
tematiza una intemperie propia de la modernidad y, desde el desamparo, busca refugio en

una morada literaria, alejada de las contradicciones de las comunidades reales.

15



A partir de dicha parcela evaluada como problematica- en el sentido necesario
para la generacion de nuevos conocimientos sobre el discurso aguirreano- construimos
un marco teorico situado que observo la episteme de finales del siglo XIX y principios
del siglo XX. Esto permiti6 distinguir y nombrar dos categorias principales (en el sentido
en que el término “categoria” es definido por Aran/Barei, 2009), es decir, en su referencia
a una instrumentacion teérica de reconocimiento formal y de contenido de un texto): nos
referimos a las categorias de una doble crisis, “crisis de la experiencia” y “crisis de la
representacion”.  Con dichas categorias, desde la mirada tedrica benjaminiana
explicamos de qué modo el lenguaje como herramienta se advirtid en incapacidad de
poder traducir la experiencia en forma comunicable y de modo fehaciente, al constatar,
por un lado, el empobrecimiento de la relacion entre experiencias privadas y comunitarias
y, por otro, el de un desprendimiento de dichas experiencias respecto de la posibilidad de

su representacion, dos aspectos condicionantes también de su recepcion.

La crisis manifestada en esta relacion dio cuenta no s6lo de un impacto - “pobreza
de experiencia”- sino del de su representabilidad, rasgos que se objetivaron como
carencia abismal desde el lenguaje del que se disponia para representarla; dicha situacion
puso de manifiesto un conflicto entre mudez y comunicacion, traducido como una

experiencia de quiebre de la tradicion o su continuidad historica.

El transito que se verifico desde la erlebnis (o “vivencia”) a la erfahrung en la
cosmovision benjaminiana advirtio la profundidad del planteo del pensador alemén, quien
inquiri6 acerca del elemento sobre el cual reposaba la identidad de la experiencia y el
lenguaje como medio que la hacia posible. Dichos aspectos profundizaron una
indagacion sobre el conflicto del habitar de una subjetividad en crisis a partir del siglo

XXy particularmente en nuestro caso, en la obra lirica de Francisca Aguirre.

Trabajamos las principales alternativas tematicas sobre Walter Benjamin a partir
de Estética y Politica y El narrador (Benjamin, 1920, 1936 y reedicion 1991
respectivamente) y Escritos esenciales sobre Walter Benjamin, y la lectura de Infancia e

historia. Ensayo sobre la destruccion de la experiencia, de Giorgio Agamben.

16



Por otro lado, el fenémeno de la “crisis de la experiencia” en la época moderna
fue puesto en didlogo desde los textos benjaminianos con el abordaje de las categorias
buberianas de aposento y morada a partir de una mirada personalista en ;Qué es el
hombre? (Buber, 1945) y Yo y Tu, texto éste ultimo que analiza la actitud doble del
hombre conforme con la misma dualidad de las palabras que pronuncia desde el Ser (a
las que Buber denomina primordiales), hecho que funda para el autor el principio
dialogico de la presencia sustancial del projimo. Al respecto, toda reflexion sobre el sujeto
debe pasar por una dialogica “en cuyo estar -dos-en reciproca-presencia se realiza y

reconoce cada vez el encuentro del uno” con el ‘otro”.” (Buber, 1942/1995:151).

Al considerar el didlogo como categoria, la lirica se inscribe entonces como la
expresion de un sujeto enunciador hacia otro (Tu), con dimension dialdgica, que se
proyecta hacia una alteridad, es decir, desde un sujeto enunciativo lirico a quien es su

destinatario interno.

A partir de la intemperie como realidad modelizada, con estas categorias
dialdgicas formalizamos dos tematizaciones: la primera de ellas, la del desamparo y la
segunda, la de la morada, ambas en el marco de una estrategia lirica de antitesis en los
enunciados discursivos internos; un sujeto enunciador lirico construird progresivamente
las modulaciones de una identidad-poeta, con una configuracion cimentada desde una
dispersion del sujeto enunciador lirico -el cual, en el marco de un probable linaje-
construird a partir de una fraternidad poética, un simbolico amparo (o morada) para la

complejidad de dicho sujeto enunciador.

Para este abordaje de relacion tematizada como dualidad aparente entre el
desamparo y la morada, la pregunta motivadora para la lectura de los poemas se
constituy6 en la consideracion de los “modos de estar en el mundo” como experiencia
poética, al entrar en relacion con una manera de ser del poema. Desde este escenario,
nuestra propuesta de investigacion ha pretendido constituirse en un analisis y una
interpretacion de los textos aguirreanos desde la perspectiva de una relacion especifica
entre una escritura y una experiencia, como modos de lenguaje en una crisis que es

vehiculizada por los enunciados del discurso poético aguirreano.
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Para la aproximacion tedrica de la construccion de los textos poéticos aguirreanos
hemos abordado la poesia como forma especial de comunicacion (Pozuelo Yvancos
(2009) en Teoria critica y poesia, Teoria del lenguaje literario),con los rasgos de la
totalidad y coherencia (Culler, 1975), una actitud en el lector que busca en forma
permanente ponerse a salvo frente a la resistencia que el poema ejerce contra su
inteligibilidad y los “espacios vacios”; la “funcion autorreveladora” de su materialidad
textual (Stierle, 1977) y la autorreflexividad discursiva, entendida como el “decirse a si

mismo”, expresado como manifestacion del hablar en soledad ( M. Bonati, 1960).

Parte clave para la comprension de la lirica moderna se abordé desde el concepto
de las posibilidades de la expresion poética en la época moderna a partir de la
“descreencia en la subjetividad” (Cabo Anseguinolaza). Ademas, la enunciacion lirica se
considero en el analisis como un nuevo espacio perceptivo del “ahora” en el poema, para
una identidad de sujeto que se problematiza en los enunciados, que se manifiestan desde
la conflictividad de la identificacion de los roles del “tu” con el “yo” (Pozuelo Yvancos,

2010).

Tributario del concepto de “sujeto enunciador lirico” y las aproximaciones a su
problematica incorporamos también al andlisis mas extendido de dicho concepto
(vinculado con Cabo Anseguinolaza) y la construccién (o la bisqueda de su anulacion)
en diversas mascaras (Espinoza Elias, 2007). Dicha autora ha sefialado una preferencia
por este término de Sujeto enunciador lirico y la justifica como aquél que “remite a una
conciencia de crear con su texto un sujeto que tiene voz y que desde el interior reflexiona

sobre su propia naturaleza poética” '? (2006:72)

Hemos considerado, ademas, aportaciones criticas de Luis Garcia Montero del
recorrido que simboliza Antonio Machado en la percepcion de la crisis del siglo XX y la
busqueda de una identidad que, perdida, atin se afora (Garcia Montero, 2006) y las de
Scarano y los aspectos sobre el realismo en la poesia espafiola altima (UNMP) y la vision

de los cambios y cruces generacionales en la literatura escrita por mujeres.

Justificamos nuestro proceso de andlisis -al que no consideramos cerrado en su

pretension- por la importancia que tiene la obra poética de Francisca Aguirre, la
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contribucion al conocimiento tedrico-critico de su discurso desde un marco teodrico-
metodoldgico y la posibilidad de contribuir con ello a nuevos aspectos en la comprension
de las busquedas teoricas, estéticas y filosoficas con las que se perfila la poesia espafiola

actual.

En el marco de las publicaciones que conocemos no hemos encontrado textos con
la perspectiva de nuestro planteo. Como aporte a lo producido por la autora de Alicante,
presentamos el que proporcionan los comentarios de antologos y criticos en sus
respectivas compilaciones. Ante la escasez de produccion critica sobre Francisca Aguirre

3 (13 b 2 13 A e 2
—que, como hemos comentado, algunos juzgan como “marginal” o “periférica”’-
consignamos un listado de antologias que propenden a su pertenencia generacional y a

sus presupuestos estéticos:

En Ugalde, Sharon (2017) “Las poetas de la generacion del "50 y la imagineria
indumentaria” se proporciona un analisis del imaginario de la indumentaria en la obra de
poetas espafiolas de la generacion del "50, entre otras, en textos de Maria Elvira Lacaci,
Pino Betancur, Blanca Sarastia, Maria Victoria Atencia y Francisca Aguirre. Acerca de
la autora alicantina, de quien se subraya su publicacion tardia y por lo tanto, apartada de
las antologias de la Generacion del 50 Ugalde revela que “las imagenes del vestir se
entretejen en una amplia gama tematica: la metapoesia, el clasicismo, la opresion
femenina, la auto-representacion y el linaje matriarcal” (2017:47-56) y destaca como

ejemplo lo siguiente:

“La elaboracion de la imagineria indumentaria sobresale en el poema aguirreano titulado
“Esta vida, hay que ver, qué desatino” (Los trescientos escalones, 1977), una memoria/
reflexion sobre la pobreza de la posguerra. Con lenguaje inventivo, ingenioso y coloquial,
Aguirre retrata las penurias cotidianas. El texto profundiza la cuestion ética del clasicismo
al hacer transparente la indiferencia de “los seres mas afortunados” frente a los graves
apuros economicos de la gente a su alrededor. (...) Lo atrayente para nuestro analisis es
el uso original de alusiones a la ropa para sintetizar la realidad de posguerra y la

complejidad emotiva de las imagenes para soportarla....”.!?

El nombre de Francisca Aguirre se distingue también en antologias poéticas como

la de Mujeres de carne y verso, de Francisco Reina o la Antologia poética femenina en
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lengua espariola del siglo XX (2002), en la que se expresa la mas variada condicion de
todas ellas, con algo en comun: una voz propia que ha dejado su huella e importancia en

la lirica espanola del siglo XX.

En Ugalde, Sharon (2007) En voz alta. Las poetas de las generaciones de los 50
vy de los '70. (Madrid, Hiperion) y en Poesia espaiiola escrita por mujeres (2006) se
acercan propuestas de analisis sobre algunos aspectos de la escritura de Aguirre, como el
de ftaca (1972) en el que destaca rasgos como la legitimacion de la herencia mitica e
historica y el establecimiento de un didlogo para construir una identidad en la

fragmentacion del yo lirico.

En la publicaciéon de Poesia espafiola contemporéanea dirigida por M. Payeras
Grau (poesco.es/fichas-bibliograficas /item/29-francisca Aguirre.html) se hace referencia
a la poeta de Alicante en estos términos: (...) “no consiste su obra en un permanente
culturalismo pero tiene en mente el acervo cultural, artistico y literario, enfrenta la

trascendencia mitica con lo vivencial cotidiano.”

Los guifios metaliterarios de la estela clasica y sutilezas miticas se agudizan en
Los maestros cantores, que agrupa a escritores de su predileccion y con gesto culturalista
e intertextual, los nombres elegidos informan de Aguirre y transmiten sus principios

éticos y estéticos.

En Culebras Carnicero, Lorena. (2013). Memoria y poesia (Universitat de Illes
Balears) con Direccion de Payeras Grau se analizan aspectos memorialisticos e
historiograficos sobre la poeta alicantina y los productos culturales de su preferencia,
como la pintura, la literatura, la musica y el cine en Espejito, Espejito (1995). Al respecto
se hace este comentario: “Aguirre ofrece a lo largo de su obra una amplia variedad
tematica. El paso del tiempo, la soledad, la reflexion acerca de la labor poética. (...) dada
la magnitud de su obra en este proyecto analizo algunos aspectos concretos: los aspectos
memorialisticos y autobiograficos, las referencias literarias y mitoldgicas, la reflexion

sobre los productos culturales y la metapoesia” (2013:3).

En Lo vivo lejano. Poéticas espaiolas en didlogo con la tradicion (2009, Editorial

de la Universidad de Mar del Plata) Maria Payeras Grau destaca en “Francisca Aguirre
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ante la mar de Homero” dos rasgos caracteristicos de ftaca: la escritura femenina desde
una posicion marginal y una propuesta de independencia, entendida como el territorio de
la propia experiencia (emociones, recuerdos, musica) con la presencia de una Penélope
vigente en un espacio en el cual puede reconocerse y definir su “ser en el mundo”, como
palabra poética inscripta en una tradicion lirica, aunque sostiene que ““(...) su nombre no
ha alcanzado todavia la difusion y el reconocimiento que legitimamente le corresponden
como el de una poeta singular desde una posicion marginal en el canon en el contexto

de su tiempo™ (2009:83)

En Rico, Manuel. Antologia sobre Francisca Aguirre (2010) considera a la poeta
como quien refleja la “epopeya de lo cotidiano”, cuya obra, que evoluciona por
ahondamiento, presenta dos constantes: la persistencia de un mundo reconocible y
compacto y una visidon existencialista de la vida, en un mundo “permeable al

desconcierto”.

En Brizuela/Hernandez, El regreso de Ulises. El mito en la literatura espariola
actual (2008) el anélisis de “Una cala en [faca de Francisca Aguirre” aborda aspectos de
su primera obra, en el &mbito de un estudio del mito clasico y sus reescrituras en contextos
histérico-literarios diferenciados, escenario en el que una Francisca poeta presenta los

sujetos enunciadores que dialogan, meditan la experiencia de vivir.

En Séaez, Rosa. Nova et vetera: nuevos horizontes de la Filologia latina
(Universidad de Zaragoza, 2002): “El mundo clésico en la poesia de Francisca Aguirre”
explora una nueva vision del mito clasico en [faca: la isla como un mundo interior,
representacion de la parte psiquica del ser humano y el tejer caracteristico de Penélope
como forma de control sobre el tiempo. Sobre la obra se escribe: “El circulo de Itaca de
Francisca Aguirre constituye una metafora de la existencia humana, en la que la isla y
Penélope representan el mundo interior, la introspeccion. El relato mitico, que sirve de
hilo conductor, no es sino una excusa para plantear algunos de los problemas que acucian
al ser humano: la soledad, el aislamiento, el paso del tiempo, la espera, el sentido de la

vida”.
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En Virtanen, Ricardo, 2001. Hitos y senias ((1966-1999) Antologia critica de la
poesia en castellano. (Madrid: Ediciones del Laberinto) se refiere a los desheredados o
marginados de la promocion del "60 (o segunda promocion de posguerra) e incluye asi a
Francisca Aguirre: “Muchos otros habra dentro de esta hornada poética vinculados, de
una u otra manera, a los presupuestos estéticos de esta segunda promocion de posguerra.
Habra que destacar por su independencia estética y los sumariamos por tanto, al grupo

anterior, los poetas: Francisca Aguirre, Gabino Alejandro Carriedo, Gloria Fuertes...”.

(2001:33)

En John Wilcox C. (1992) Studies in 20" Century Literature. (University of
Illinois), Cap.: “A reconsideration of two Spanih Women Poets: Angela Figuera
Aymerich and Francisca Aguirre” aborda la comparacion entre aspectos en los primeros
textos de las poetas. El autor expresa que “Francisca Aguirre is almost thirty years
younger than Figuera, and if she were given the recognition she deserves, she might be
included with the “second post-civil generation” of Spanish poets. There is no general
consensus on what distinguishes this group of poets from their immediate predecessors,
but Andrew Debicki’s metaphor for them, “Poets of Discovery”, captures the creativity
they existence of which she denied.” (...) My focus in the remarks that follow will be on
this female/feminist revision of the patriarchal status quo, which for Figuera, as we shall
see was an indirect preoccupation, whereas for Aguirre it is a fully conscious intellectual

desire.”!

En Emilio Mir6. Critica. “Palabras verdaderas™. (Prologo a las Obras Completas
de Francisca Aguirre. (1966-2000) refiere: “Perteneciente, por edad, a la llamada
Generacion del "50, éstas y otras circunstancias editoriales (las colecciones en las que ha
aparecido su obra no tenian la difusién adecuada) han hecho que su nombre se mantuviera

injustamente en la sombra. Como la de los grandes autores de la generacion del

! “Francisca Aguirre tiene casi treinta afios menos que Figuera, y si le dieran el reconocimiento que merece
podria ser incluida en la “segunda generacion post-civil” de poetas espafioles. No existe consenso general
en relacion a qué distingue a este grupo de poetas de sus predecesores inmediatos, pero la metafora de
Andrew Debicki para ellos, “poetas de descubrimiento”, captura la creatividad de su existencia, la cual ella
nego. (...) Mi enfoque en los comentarios que siguen sera sobre esta revision femenina/feminista del status
quo patriarcal, el cual para Figuera, como veremos, era una preocupacion indirecta, mientras que para
Aguirre era un deseo puramente intelectual.” (La traduccion es propia).
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Mediosiglo, su poesia responde a la machadiana “palabra en el tiempo”. No nos habla
desde el nosotros panfletario de algunos poetas sociales, sino desde un yo complejo,

indagador, que va construyendo su perfil ético.” (2000:5)

En Grande, Guadalupe. Prenda de abrigo. (2019) (Ol¢é Libros) texto publicado
por la hija también poeta de Francisca Aguirre, se detallan definiciones acerca de la
concepcion aguirreana sobre la poesia, como “la poesia es una herramienta de
conocimiento y sirve para saber lo que llevamos dentro”. Poesia “donde la memoria, el
amor y las palabras van trenzadas”. Al mismo tiempo la obra rescata el valor de la musica
en su obra poética “la esencia de la musica, Bach, Schubert, mas la esencia de la musica
del pueblo, la que sale del flamenco,” como lo rememora el aguirreano “Flamenco”, en

La otra musica, (1978:176).

Scarano, Laura, en “El continente oscuro: poesia y autobiografia” menciona a la

poeta de este modo:

“(...) Se suman varias voces femeninas que recorren ese arco temporal del siglo
XX como las de Gloria Fuertes, Olga Orozco, Julia Uceda, Ma. Victoria Atencia, Juana
Bignozzi o Francisca Aguirre. A través de estos textos se puede apreciar un espectro
variadisimo de usos del antropénimo: desde los que buscan producir un efecto maximo
de verosimilitud, articulando una estética de “naturalizacién” y “reconocimiento” hasta
aquellos que lo exhiben como emblema desafiante de artificio retorico ...”. (En Funes,
L. (cord.) Hispanismos del mundo. Didlogos y debates en (y desde) el Sur. Anexo digital
Seccion 1II. Bs As.: Mifio y Davila, 2016, pp411-421.)

Algunas entrevistas a la autora en las que la poeta se explaya acerca de sus
circunstancias de vida y rasgos esenciales de su poética han sido publicadas y se da

cuenta de ellas en la Bibliografia general (Publicaciones radiales o videos)

La disposicion general de nuestro trabajo se organiza con una Introduccion en el
Capitulo 1; en el Capitulo 2, cuyo titulo es Lenguaje y experiencia, abordamos las
categorias de experiencia y representacion en el &mbito de su doble ruptura: la de la
“crisis de la experiencia” y la de la “crisis de la representacion”, desde la articulacion de

los autores que hemos considerado més apropiados para nuestra tesis. Disefiamos ademas,
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con el nombre de intemperie, el planteo de las tematizaciones del desamparo y de la
morada como ejes de un conflicto de la subjetividad, con una estrategia general de

antitesis, conflicto que en nuestro analisis recorre la obra poética de Francisca Aguirre.

El Capitulo 3, al que titulamos Nuevas apariencias en la fuente de un discurso, el
analisis consistié en el desarrollo de la obra lirica aguirreana, a partir de la problematica
derivada de la fuente del discurso en los textos y sus posibilidades enunciativas. Un
discurso que se dice a si mismo en acto de lenguaje y en el que los enunciados muestran
un sujeto enunciador solitario que evoluciona en el discurso de un sujeto enunciador-
poeta, en un proceso que incorpora la mirada de la tradicion desde las variantes propias

del repertorio poético aguirreano.

Los capitulos 4 y 5 se abocan al despliegue de las tematizaciones. El capitulo 4,
De la intemperie, indaga, en las posibilidades de los enunciados, una caracterizacion
modelizada de la realidad desde el desamparo y sus configuraciones mas destacadas,

como el encierro circular, el silencio y el deterioro del “desperditium”.

El Capitulo 5, al que titulamos Encontrar una morada en el lenguaje, aborda una
nueva construccion del decir sustentada en el fundamento de una “imagen de poeta” en
didlogo con un “t0” figurativizado en una palabra de escritor. Se trata de un sujeto
enunciador lirico cuya identidad se consolida desde el marco formal de rasgos especificos
de estrategias del mundo poético aguirreano, que hace uso de la intertextualidad, el

lenguaje coloquial y de aspectos modificados del “poema-homenaje”.

Finalmente, en las Conclusiones del capitulo 6, informamos sobre los procesos
desarrollados y destacamos los rasgos con los que organizamos nuestra vision, como
aporte hacia un nuevo conocimiento sobre la obra lirica aguirreana teniendo en cuenta el
“estado de la cuestion” preexistente, con lo cual pretendemos destacar la trascendencia

del discurso lirico aguirreano en el marco de la Literatura espafiola contemporanea.

En el campo metodologico, nuestra investigacion responde a un disefio
cualitativo y se instala en los enunciados del texto, inscripto como un objeto semidtico,
sostenido en el lenguaje con la inestabilidad que le imprimio el siglo XX. Su

formalizacion estd determinada por el estudio de los enunciados en un corpus
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comprendido entre la obra inaugural de [taca (1972) hasta Historia de una anatomia

(2010).

Sus formas determinadas a partir de las tematizaciones del desamparo y de la
morada y desde la induccién se oriento el recorte textual a partir de ejemplos, desde los
que se trabajo con la observacion y progresiva complejizacion en las estrategias
identificadas. La amplitud de este proceso fue considerada solo a partir de una indagacion

tematica o tematoldgica y condujo a extraer posteriormente las conclusiones generales.

Desde la actual Teoria del poema nos detuvimos en el tema de la enunciacion y
las complejidades en la fuente del discurso. Hemos considerado al enunciado como el
lugar en el que se configuran aquellas tematizaciones que constituyen el nticleo de nuestro
trabajo, en un ambito de circulacion productiva de los sentidos. A través de los
enunciados, procuramos mostrar la emergencia de una subjetividad en un proceso en
cuyas etapas se ponen de manifiesto las variaciones en los sujetos discursivos. Este
movimiento interno de rasgos configura, a nuestro criterio, una traslacion desde el
desamparo hacia la morada del lenguaje a través de distintos recursos como la alusion,
las imagenes o el procedimiento intertextual, recursos con los que los enunciados se
vehiculizaron con la configuracion de las subjetividades hablantes en los espacios de

materialidad de los textos de Aguirre.
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Capitulo 2: Lenguaje y experiencia

El anclaje tedrico de esta tesis tiene la pretension de plantear un dialogo entre
autores que han considerado en su derrotero filosofico a las categorias de la experiencia
y de su representacion a través del lenguaje, categorias que seran abordadas en su “crisis”.

Desde este marco analizaremos una vertiente del discurso lirico de Francisca Aguirre.

Las categorias de la experiencia y de la representacion desde el lenguaje han
constituido dos modos a través de los cuales un sujeto se sitta frente al mundo y establece
una vinculacion con €1, desde que el sujeto formulara su primera representacion que le

posibilité una construccion simbolica gradual de si mismo, de los otros y del entorno.

Hacia finales del siglo XIX y ya en el siglo XX estas nociones de la experiencia y
de la representacion se problematizaron y ambas se ubicaron en “zonas” limitrofes entre
una version mas intima o privada y otra mas comunitaria o social; categorias en las que
se verifico la caida de un modelo de representacion, cuya crisis quedo inscripta en el
marco general de una “crisis de la experiencia”, desde la ruptura de época que deparo la

Modernidad.

Los autores que consideraremos en este capitulo corresponden, respectivamente,
a las dos instancias de las categorias mencionadas. Respecto de la “crisis de la
experiencia” nos referiremos a Walter Benjamin (en un escenario en crisis que ha
colocado a suobra en el centro de un analisis principal '#), aspectos de su relectura

por Giorgio Agamben y algunos rasgos de una recepcion analitica por Martin Jay.

Hemos articulado lo dicho por Benjamin y Agamben sobre la experiencia, con
otra lectura desde sede antropologica-existencial, la del filésofo Martin Buber y sus
categorias de aposento e intemperie, en su obra ;Qué es el hombre?'. Consideramos
que su propuesta nos provee de “categorias operativas” para el analisis del discurso lirico

de Aguirre.

En términos antropoldgicos y desde su personalismo existencial, Buber afirma la

existencia de dos tipos de momentos vitales: aquellos en los que el hombre se siente
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arropado, “épocas de morada”, y aquellos en los que el hombre se siente desprotegido y

necesita preguntarse por la esencia de si mismo, “épocas de intemperie”, de soledad.

Al analizar las emociones que anidan en el interior del hombre y que aparecen
como causantes de melancolia, insatisfaccion e inquietud Buber advirtié que la soledad
se constituia como problema en el mundo moderno, lo cual lo llevd a distinguir dichas
épocas, instancias “en las que el hombre tiene aposento y épocas en las que el hombre
esta a la intemperie, sin hogar”(Buber, 1952:24), épocas en las que el hombre vive en el
mundo como en su casa y, por el contrario, épocas en las que el mundo aparece como una
intemperie, lo que provoca que, como sujeto, pueda interpelarse a partir de la soledad y
descubrirse en ella como misterio y problema, como un signo de lo indescifrable. Estas
crisis existenciales —en la propuesta de Buber- se insertan como motor de reflexion e
indagacion.

Ligamos, de este modo, los conceptos de “crisis de la experiencia” de matriz
benjaminiana, con el de “experiencia de la crisis”, de raiz existencialista buberiana, para
fundamentar y formular la categoria de la intemperie y el planteamiento de una
tematizacion del desamparo y de la morada en el lenguaje poético de Francisca Aguirre.
Esto nos permitira analizar en la materialidad de su discurso de qué modo se tramita el
conflicto del habitar de la subjetividad en los enunciados de sus principales textos, ya que
consideramos que la autora de Alicante disefid, desde una particular experiencia de
escritura moderna, la construccion de un sujeto lirico con una identidad de poeta, un
disefio que su lenguaje vehiculiza como estrategia expresiva y con el cual se constituye

como una expresion de la incomodidad que provocod la crisis en el sujeto enunciador.

2.1. Hacia la comprension de la “crisis de la experiencia”.

(Qué significa para la autoridad de la modernidad cuando una vifieta de
mediados del siglo XIX muestra un puente de acero que lleva hasta
Saturno, cuyo anillo es presentado como un balcon para sus habitantes?
(Qué significa el concepto de progreso incesante ante el violento cambio
social y politico de la primera parte del siglo XX en Europa?

Ralph Buchenhorst
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Martin Jay'® ha explicado que la nocidn de experiencia es paradojal por la relacién
en la que ésta se situa en cuanto a su vinculo con el lenguaje, relacion que determina que
dicha experiencia como proceso intimo, inefable y personal escape a los términos de la

comunicacion.

Constituido como un sujeto de lenguaje, el hombre y todas las realidades que estan
construidas desde este conocimiento pueden conformar, a su vez, una experiencia
comunitaria elaborada en forma de relato. Respecto a esta categoria de la experiencia

Jay la define como

“el punto nodal de la interseccion entre el lenguaje publico y la subjetividad privada,
entre la dimension compartida, que se expresa a través de la cultura y lo inefable de

la interioridad individual. (...), que puede volverse accesible para otros a través de

un relato (...) que la transforme en una narrativa llena de sentido.”"’

El concepto de experiencia en los dos vocablos alemanes que lo aluden se
distinguen como erlebnis y erfahrung, con algunas particularidades en relacion con ellos.
La vivencia inefable, entendida como proceso intimo y subjetivo, corresponde a una
concepcion originada en el vocablo aleman erlebnis, cuya raiz etimoldgica (leben,
e g . . L .

vida”) se instala en el plano de la vivencia. La experiencia como narracion cultural que
comparte y comunica sentidos proviene del vocablo aleman erfahrung, con raiz

etimoldgica en fahrt, (“viaje””) que nos remite al plano de la tradicion.

Entre estos dos ambitos, la experiencia aparece en interseccion con el lenguaje y
el pasaje de la erlebnis a la erfahrung quedaria determinado por el proceso que implica
la narracion de la experiencia que, como planteamos anteriormente, refiere a uno de los
polos de la crisis. Dicha experiencia con rasgo intimo e inefable que tenia, ademas,
inscripta en si misma las huellas de una verdad y de una fidelidad a lo sucedido y que,
por su privacidad escapaba a los términos de su comunicacion, aparece en crisis a partir

de la Modernidad.

La categoria de la experiencia se emparentd con las discusiones teoricas del

género lirico desde sus origenes. El concepto alemén erlebnis (que posteriormente se
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tradujo al espafiol como “vivencia o experiencia’) fue acufiado por Goethe y por esta
nocion se entendid a la poesia como la expresion de sentimientos, el desborde emocional
o la comunicacion de una intensa experiencia vivida, definiciones de poca densidad que

acompanaron por largo tiempo a la lirica.

Pero entendida como la experiencia decisiva, el término erlebnis se configurd
posteriormente como una experiencia que no estaba subordinada a la anécdota, sino a
“su repercusion afectiva e intelectual en el texto” (Combe, 1999:135) y buscaba producir
en el lector una sensacion de familiaridad a partir de un compuesto de “retazos, historias,
ideas, sentimientos, episodios y fantasias para que surja una experiencia verbalizada”.

(Scarano, 2007)

La trama del lenguaje que se habia expresado como experiencia estara atravesada
ahora por constituirse, a su vez, como el lenguaje que lo constituye, a partir de un proceso
nuevo. La version de la experiencia como erlebnis instalé un proceso que se constituyd
como la expresion de una materialidad con “apariencia de verdad suficiente para provocar
la suspension de la incredulidad” (como refiere la frase de Coleridge), a partir de

materiales manipulados y ordenados en la ficcidn, hacia la construccion de un sentido.

Después de la aparicion del libro de Robert Lagbaum, titulado The Poetry of
Experience (1957), con su formulacion sobre experiencia, el poeta espafiol Jaime Gil de
Biedma tradujo dicha obra dos afios después y coloco el tema de la experiencia en el
centro de la escena poética espafiola. El poeta moderno contaba ahora con la conciencia
de un impacto sensorial y residuos emocionales cuyos rasgos se constituyeron en los
nuevos materiales con los que se disefiara una construccion de experiencia de lenguaje a
través de un sujeto enunciador. Ya no interesaba la anécdota de lo real sino su traslado
textualizado y, por lo tanto, recreado a través de los recursos de la materialidad en una
nueva tension que ha desalojado a la cosmovision de los siglos anteriores. Este lenguaje
configuré un sujeto enunciador interno y un lector en un “pacto implicito”, como

instancias que tienen como factor comun al hombre y al lenguaje que ha lo disenado.

En la obra aguirreana, estos rasgos encontraron diversos cauces como los de la

apelacion a la memoria o la materialidad de desperdicios, entre algunos de los ejemplos
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de la intensidad de una experiencia cuya repercusion “entre lo vivido y la expresion de lo

vivido es absorbido totalmente en la expresion” (Scarano, 2007).

2.2. De la erlebnis ala erfahrung

El fuerte impacto de Walter Benjamin como pensador de la modernidad se debe a
su influencia sobre distintos problemas, propios de varias disciplinas. Si tomamos el caso
de la literatura, Benjamin sostenia que al cambiar las circunstancias de recepcion de la
poesia lirica y al empobrecerse la relacion con los lectores “(...) la experiencia de éstos

18 y esto explica, como sintoma, que hacia el final

se ha metamorfoseado en su estructura
del siglo XIX era la filosofia la que pretendia conocer la “genuina experiencia”, que

contrastaba con la que es tipica de las masas en nuestra civilizacion.

En el contexto en que Benjamin comprendia su teoria de la experiencia'® entre los

escritos del autor aleman se lee en Respecto de la percepcion

(...) tendremos que interrogarnos respecto de en qué elemento reposa la identidad
de la experiencia y en qué subyace la conducta ante ella; (...) su deduccion tiene
lugar en el campo del conocimiento. (...) La experiencia absoluta es segln la
intuicion filosofica un lenguaje (...) que se expresa en modos del lenguaje y uno de

ellos es la percepcion.

El autor aleman diagnostic6 y denomin6 con los términos de “pobreza de la
experiencia” en la época moderna un nucleo conflictivo de realidades que sacudieron
fuertemente los cimientos sobre los que se habian edificado épocas precedentes, situacion
que comprendia la percepcion de la desmesura de la “Guerra Europea”, declarada el 28

de Julio de 1914 y la devastacion posterior.

La relevancia de su pensamiento sobre la “crisis de la experiencia” refiere a la
relacion entre la experiencia de la catastrofe y su representabilidad, al buscar comprender
de qué modo se intentaba manifestar la capacidad del arte para vincularse con las

experiencias cotidianas en formas tradicionales, pero ahora fuertemente modificadas por
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la influencia de la crisis. Una percepcion de crisis que hizo evidente un proceso frente al
cual Benjamin se interrogaba en estos términos: ;“No se notd acaso que la gente volvia
enmudecida del campo de batalla? En lugar de retornar mas ricos en experiencias

comunicables, volvian empobrecidos (2009:26)”.

El modo en que se vincularon la experiencia y la expansion de la “pobreza de la
experiencia” mostré que muchas de aquellas formas fueron refutadas por la realidad
misma, como la experiencia de la estrategia lo fue por la guerra de trincheras; la
econdmica por la inflacion; la corporal por la batalla material (el hambre) y la batalla
ética, por los detentadores del poder. Como ejemplo de esta realidad, el siguiente parrafo
de Robert Antelme, un sobreviviente del campo de concentracion de Dachau, dejo

explicita su vivencia al ponerla, paraddjicamente, en palabras:

“Pero nosotros acabamos de regresar, trajimos nuestro recuerdo, nuestra experiencia
aun viva y sentimos un ansia tremenda por decirlo tal como fue. Y sin embargo,
desde el primer dia nos pareci6é imposible llenar el abismo, mas y mas consciente
para nosotros entre el lenguaje del que disponemos y aquella experiencia que, en
gran parte, seguimos sintiendo en nuestros propios cuerpos (...). Apenas
empezabamos a relatar lo sucedido, quedabamos perplejos. Lo que teniamos para

decir empezo a convertirse para nosotros en algo inconcebible”. ;En qué puede

convertirse esta experiencia muda para volverse comunicacion??

Tanto Benjamin como Antelme estaban indicando cémo una depreciacion de las
tradiciones de la vida se acompafiaba de una depreciacion de las formas tradicionales de
la representacion. Cuando Benjamin se interroga sobre las consecuencias que tenia el
quiebre de la continuidad histdrica -es decir, sobre una crisis de la representacion para el
arte moderno- estaba sefialando que “(...) las nuevas, reproducibles formas del arte
desprenden de la experiencia la representacion y la recepcion y las someten al medio” 2!

y de este modo las condiciones de comunicabilidad de la experiencia en la época moderna

quedaban, al menos, cuestionadas.

El concepto de “crisis de la experiencia” es resumido por Benjamin en un texto

de 1933 con el titulo de “Experiencia y pobreza™?2. Alli relata la fibula del padre anciano
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que comunica a sus tres hijos que en la vifia que poseen hay un tesoro y determina a los
futuros herederos a cavar para buscarlo. Aunque nada aparece, sin embargo, la tierra
removida produjo, a su tiempo, abundantes vides. Una fabula a través de la cual se
expresaba que el gran legado habia sido la experiencia de la laboriosidad, transmitida a

través de generaciones.

Mas alla de la fabula, Benjamin rescato el concepto de experiencia transmitido
con la autoridad de los mayores hacia los nifios y jovenes y se cuestiono, asimismo, donde
se encontraba la experiencia de la autoridad en la actualidad de principios del siglo xx.
Se referia a las palabras perdurables que, emanadas de una autoridad confiable, tenian la
capacidad de dejar legado a otros y que Benjamin describi6 en crisis, tal como €l lo sefiala
con una frase de orden econdmico: “en una cotizacion de la experiencia claramente en
baja”, como consecuencia del cambio de un paradigma segln el cual la vivencia de una
generacion indefensa se encuentra frente a “un paisaje en el que todo menos las nubes

habian cambiado”.

El autor aleman defini6 a esta “pobreza de la experiencia” como una categoria
que surgia de modo contempordneo con el desarrollo de la técnica. En esta nueva
realidad, la imagen de la educacion no se unia a la experiencia sino que se configuraba en
pobreza de experiencias privadas y también en experiencias de la humanidad, instancia
que el critico aleman defini6 como una especie de nueva barbarie, en la que “el barbaro”

debia comenzar desde el principio, empezar de nuevo a construir desde poquisimo.

Una crisis de comunicacion de experiencias privadas y comunitarias, antes
elaborada con las formas de la narracion, que posibilitaba el legado intersubjetivo. Esta
“crisis de la experiencia” como fractura de dicha narracion significativa o crisis en la
transmision histdrica, se asistio a la aparicion de la conciencia de la dificultad para
transmitir experiencias y su importancia para los vinculos, al decir que ““(...) una facultad
que nos pareciera inalienable, la mas segura entre las seguras, nos esté siendo retirada: la

facultad de intercambiar experiencias” (Benjamin, 2001:112).

En su concepcion, la experiencia no es anterior al lenguaje ni estd separada de él,

sino que encuentra en el lenguaje el medio que la hace posible y, de modo opuesto, la
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mudez de una experiencia traumatica es sinonimo de incapacidad para hacer experiencia

entendida como intercambio y transmision de legado.

Walter Benjamin no diagnostico una crisis de percepcion sino una crisis en la
capacidad de articular los acontecimientos comunitariamente, ya que la experiencia se
vincula con un saber de caracter artesanal, con interaccion con otros, con el pasado y su
posibilidad de modificar y verse modificado por €l. Rasgo que nos permite adquirir una
magnitud de la comprension sobre la crisis, sobre la cual manifestd que “(...) nos hemos
hecho pobres al entregar una porcion de la herencia de la humanidad para dejarla en la
casa de empefio por menos de su valor, para que nos adelanten la pequefia moneda de lo

actual”.

Giorgio Agamben también analizo, con posterioridad, la “crisis de experiencias”
denominandolas experiencias estratégicas (guerra de posiciones), experiencias
econdmicas, experiencias corporales (el hambre) y experiencias morales (el despotismo).
Como uno de los principales continuadores del pensamiento benjaminiano, en /nfancia e
Historia. Ensayo sobre la destruccion de la experiencia (1978:3-62) detall6 la crisis de la

poesia moderna como una condicion escindida de la palabra, acerca de lo cual expreso

La poesia moderna encuentra su ubicacion propia en esta “crisis de la experiencia”
del hombre. (...) La poesia moderna —desde Baudelaire en adelante no se funda
sobre una nueva experiencia, sino sobre una falta de experiencia sin precedentes.
El extrafiamiento que le quita a los objetos mas comunes su experimentalidad se
vuelve asi el procedimiento ejemplar de un proyecto poético que apunta a hacer de
lo Inexperimentable el nuevo lugar comun, la nueva experiencia de la humanidad.

(1978:174).

Coincidente con nocion la “pobreza de experiencia” que habia advertido
Benjamin, Agamben sostuvo ademds que no solo frente a aquellas experiencias
previamente identificadas era posible percibir la devastacion, sino también, de modo
igualmente destructivo, en la pacifica existencia cotidiana del hombre en la gran ciudad,

fendmeno de una incapacidad de poder traducirse en experiencia. Respecto del concepto
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de progreso en la época moderna, el autor italiano lo define en virtud del presente

caracterizado por la carencia

(...) el verdadero progreso significa el acoplamiento fulminante de lo acontecido
con esta carencia, de modo tal que pueda conservar los acontecimientos utopicos
de la tradicion. (...) Sumedio de irrupcion es la indigencia del presente, su carencia
de experiencia y lo que infringe la fuerza de la repeticion en esta carencia.

(Agamben, 1978: 25)

Una crisis por la cual se habia sefialado que, quien ya no puede tener experiencia,
se percibe a si mismo como excluido del calendario, una percepcion caracteristica de los

domingos, conocida por el habitante urbano, que la poesia caracteriza de este modo:

Las campanas empiezan de repente
A sonar furiosamente

Y arrojan al cielo un aullido

Como los espiritus errantes

Que se largan a gemir porfiadamente. %

En el concepto de progreso de Benjamin, aparecia un rasgo sobre el modo
irruptivo de lo catastrofico en la vida cotidiana, rasgo entendido como sintoma de una
carencia y sobre la cual reposa un aspecto decisivo de las ideas del pensador aleman sobre

la “crisis de la experiencia”: la pérdida del aura en la obra de arte.

Si bien Benjamin no desconoce que la historia de la obra de arte “en el fondo fue
siempre reproducible” (Benjamin, 1936:85) observé que en la época de la
reproductibilidad técnica se desvalorizaron fuertemente dos aspectos: por un lado, la
existencia unica en el lugar en que la obra se encuentra, y por el otro, el concepto de su
autenticidad, concepto por el cual la obra es objeto de una tradicion y el origen de su

potencial transmisibilidad:
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La autenticidad de una cosa es la quintaesencia de todo aquello que desde su origen
es transmisible en ella desde su duracién material hasta su documentacion historica.
(...) lo que se atrofia en la época de la reproduccion técnica es el aura de la obra de
arte; lo que se tambalea es la autoridad de la cosa. (...) la técnica de la reproduccion
retira lo producido del ambito de la tradicion y coloca su aparicion masiva en el

lugar de su aparicion Gnica” (1936:89)

Sin estar inserto en el contexto de la tradicion en el que la obra de arte tiene un
modo de existencia Unico y aurtico (con su fundamento en el ritual como su primer y
original valor de uso), por el contrario, las obras manifiestan una caracteristica de
aniquilamiento del aura y con los medios de produccion se instald en éstas la impronta
de las reproducciones. Como consecuencia de esta atrofia, el arte cambia su sentido para
adquirir otro, rasgo que impacta cual choque contra los destinatarios, y los acerca
peligrosamente a una nueva vivencia, cuya contemplaciéon implica una conmocion. Se

entiende asi que

La humanidad, que antiguamente en Homero era un objeto de contemplacion para
los dioses olimpicos, se ha convertido ahora en un objeto de contemplacion de si
misma. Su autoalienacion ha alcanzado tal grado que le permite vivenciar su propia

aniquilacion como un goce estético de primer orden. (Benjamin, 1936:128)

El proceso del encuentro entre la reproduccion y su espectador en la modernidad
en la actualizacion de lo reproducido es de “violenta conmocion para la tradicion” y el
valor de la exposicion tiene mayor prevalencia que el valor cultual, lo que refuerza que
alrededor de la caida del aura se verificaran dos funciones importantes: acercar y
reproducir, instancias que se constituyen en dos conceptos opuestos a los de lejania y
unicidad de la obra de arte, los cuales aparecen como las condiciones desde las cuales

surge el silencio, como lugar vacio del hombre de la época moderna.

La novedad fractura la garantia de una experiencia cuando ésta queda anulada
por el shock que produce el choque permanente contra la tradicion cada impresioén o

impacto que ingresa como sorpresa sin ser inmovilizada por la conciencia genera la

35



vivencia de la recepcion de manera permanente y desorganizada. El hiato cada vez mas
pronunciado entre el pasado y el presente queda constituido como una vivencia
traumatizante del mundo moderno, por la cual se pagaba un alto precio. Una percepcion
que en la forma de una experiencia Paul Valery habia expresado su aspiracion a
considerar el problema de la poesia moderna fundada en una vivencia para la que la

recepcion de choques se habia vuelto la norma.

El lenguaje no es para Benjamin un instrumento del que el hombre se vale para
representar los hechos del mundo. Si lo que experimentamos estd determinado por el
lenguaje y la esencia del conocimiento y nuestras realidades estan construidas desde €1,
no es, sin embargo, desde el conocimiento desde donde la experiencia tiene su sustento o
raiz sino desde la autoridad, entendida como palabra o relato, una palabra de la cual en
la modernidad nadie parece disponer y por cuya ausencia las garantias de una experiencia
parecen seriamente cuestionadas. La posesion de una experiencia no lleva el fundamento
de su propia autoridad, por lo que, de manera simbdlica, el siglo XX aparece con una
herida que se manifiesta como una crisis de desvinculacion entre experiencia y autoridad,
un siglo que determiné una experiencia de “expropiacion”, ante la imposibilidad de poder

traducir en ella la autoridad contenida en los siglos anteriores.

Desde “su ser unico y dificil” (Foucault, 2008: 87) el lenguaje se manifiesta como
una expropiacion de la experiencia y no puede constituirse en palabra sin experimentar

conflictividad interna

Todo el pensamiento moderno esta atravesado por la ley de pensar lo impensado,
de prestar oido a su murmullo indefinido. Por lo que después de la ruptura de la
episteme clasica se compartira la experiencia de la ausencia con la finitud y el
“origen sin origen”, ese “desgarrdn sin cronologia” al que alude también el tema de

la historicidad. (Foucault, 2008:356)
Una experiencia que, al carecer de tradicion, en definitiva, alude a su “pobreza de

experiencia”. Se representa asi un modo de crisis del artista que ya habia percibido

Baudelaire a través de la imagen del duelo, imagen que intentaba transmitir el proceso
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creativo en lucha, (...) un duelo en cuyo transcurso, antes de caer vencido, el artista grita
de horror. En ese duelo consiste el proceso creativo, y por ende, la experiencia del choque

esta en el nucleo de la labor artistica, (...)”

Dejar de hacer experiencia es precisamente la sefial de su crisis, una instancia
cuya imagen poética observamos en el arrinconado sujeto enunciador del poema
baudelairiano “El juego”, quien no participa en la partida, se mantiene en un rincén, con
la apariencia de ser un sujeto carente de experiencia, o, en otros términos, un sujeto

transformado en un hombre moderno.

La experiencia como narracioén habia supuesto la construccion de un tejido socio-
cultural que tenia la funcion de dejar legado y continuidad histdrica. Frente a esto, la
“crisis de la experiencia” entendida como la imposibilidad de su realizacion, se constituyo
en un proceso de fragmentacion y caida de aquellos relatos que habian configurado la

experiencia y le habian otorgado unificacion en la tradicion.

2.3. La “crisis de la representacion”

Lo que referimos como “crisis de representacion” puede rastrearse
genealogicamente en distintos autores que han elaborado su pensamiento desde distintos
flancos. Desde mediados del siglo XIX y a partir del siglo XX sobreviene el tiempo

historico en el cual se despliega lo que llamamos “crisis de representacion”.

En el paisaje intelectual del siglo XX resalta la postura de Foucault, a quien nos
referiremos, por su importancia al analizar los fundamentos de la representacion, por lo
cual se acerca a lo indecible en el lenguaje y a lo irrepresentable en la literatura. Esta
nueva instancia en nuestro trabajo tiene conexiones con la primera parte de nuestro
desarrollo del capitulo, en la cual aludiamos a Martin Buber y su interpelacion sobre la
soledad del hombre -misterio y problema-, cuestionamiento también de un signo de lo

indescifrable en el interior del hombre.
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Por otra parte, el campo de la representaciéon como un eje central en la reflexion
filosofica de Foucault da cuenta también de su postura sobre la constitucion del sujeto

moderno y su fragmentacion.

Al comenzar con una sintesis sobre la conflictiva idea de la representacion a partir
de la lectura de Michel Foucault en Las palabras y las cosas (2002) no es nuestro
proposito desarrollar exhaustivamente todos los momentos de la cultura europea que el
autor analizd con su método “arqueoldgico” de modo histérico-filosofico. Nos
centraremos en aquellas etapas que marcaron un rumbo general, a partir del cual la
representacion dejo de definir un espacio de conocimiento para dar paso a una nueva
conciencia en la diagramacion del saber. Una nueva episteme en la que el hombre se vera
expuesto a la crisis de nuevos conocimientos, que permiten acercarnos a
transformaciones y mutaciones en diversos campos, al cambiar las formas de lo
representable a partir de una nueva conciencia de crisis, en la que el hombre queda

vulnerable a los acontecimientos y a merced de sus condiciones de posibilidad.

La “crisis de la representacion” establecid una inadecuacion y ruptura definitivas
entre el lenguaje y la realidad, que instal6 una crisis de la palabra. Este desplazamiento
operado entre el lenguaje y la realidad dejé de lado -como lo ha observado Pozuelo
Yvancos- “la teoria del reflejo socio-historico como mimetizacion directa, al tiempo que
propone al lenguaje literario como creacion de mundo, como modelizacion de la realidad
a la que le otorga sentido y prefigura” (Segré, 1977:23-24). Una evolucion del saber
través del cual la palabra misma (o su representacion desde el lenguaje) configurd sus
caracteristicas iniciales hasta adquirir otras, hacia fines del siglo XIX y el pleno siglo XX,
por las que se abandon6 progresivamente la solidez de un lazo que habia unido las cosas

a aquello que representaban.

La relacion entre el lenguaje y la realidad como una transparencia habia
constituido un modo de configuracion a través de los siglos y en €l la cultura de Occidente
se asentaba sobre la figura de la semejanza y el concepto de la representacion, que se
manifestaba como repeticion, de modo tal que un signo significaba algo en la medida en

que tenia semejanza con lo que indicaba en una similitud. Este mundo especular y cifrado
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constituia, en general, el modelo epistemoldgico del siglo X V1, al que Foucault describi6

de este modo

El mundo se enrollaba sobre si mismo: la tierra repetia el cielo, los rostros se reflejaban
en las estrellas y la hierba ocultaba en sus tallos los secretos que servian al hombre. La
pintura imitaba el espacio y la representacion se daba como repeticion: teatro de la vida

o espejo del mundo.?* (Foucault, 2002:35)

A partir del siglo XVII, la solidez entre lo que el signo era y lo que representaba
comenzo a separarse, frente a un analisis del saber que discurria acerca de cual era el
modo por el que un signo podria estar ligado a lo que significaba. Con la manifestacion
del enlace entre un significado y su significante, en su condicion binaria, el signo adquirié
caracteristicas, que hacian referencia principalmente al tipo de vinculo (en cuanto a su
condicion natural o convencional) o a su constancia o variabilidad. El mundo circular es
desplazado por una nueva representacion clésica, por la cual una idea podia ser signo de
otra a partir de un lazo de representacion que las unia sino porque dicha representacion

se verificaba en el interior de dicha idea. Asi lo expresa el analisis de Foucault

La relacion de lo significante con lo significado se aloja ahora en un espacio en
que ninguna figura intermediaria va a asegurar su encuentro: es, dentro del
conocimiento, el enlace establecido entre la idea de una cosa y la idea de otra.

(2002:81)?

La condicion arbitraria del signo a partir de la etapa clasica posibilitdé el analisis
amplio de las cosas y una investigacion de las mismas hasta llegar a su origen; esta
busqueda de lo originario desde el siglo XVII se constituyo en “el intento por descubrir
el lenguaje arbitrario que autorizaré el despliegue de la naturaleza en su espacio y leyes

de composicion” (Foucault, 2002: 79).

Pero desde parte del siglo XIX vy el arribo del siglo XX el saber entre el sujeto
cognoscente y el objeto de conocimiento cambio y alterd en relacion a aquel orden cldsico

de las representaciones. Al modificar su perspectiva, la nueva centuria significé una
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bisagra en la comprension de las relaciones sociales, del valor de uso y cambio y del
lenguaje. La ruptura que aquella relaciéon implico fue determinante para la configuracion
de una nueva cuadricula para entender la naturaleza de las cosas, rasgo que estableceria
nuevas claves para la evolucion literaria, en particular, de la poesia. Como explica el autor

francés

El poeta tiene el papel alegdrico: bajo el lenguaje de los signos y el juego de sus
distinciones trata de oir el otro lenguaje de la semejanza (...), por eso estd en
situacion limite y sus palabras encuentran ese poder de extrafieza y el recurso de

su impugnacion. (Foucault, 2002:66)

Los rasgos fundantes de aquella representacion quedaron sensiblemente
cuestionados y buscaron alojarse en nuevos “lugares”, que se constituirian en los nuevos
dispositivos de la ficcion, al alejarse de las representaciones que habian disefiado mas

espontaneamente el conocimiento de las cosas.

La crisis con el pasado no puede ya dar cuenta del mundo con el lenguaje y esta
percepcion generd por momentos un silencio expectante, asimilable a la experiencia de
la ausencia, mientras que, en otros momentos, tomo la apariencia de un murmullo que

habia que decodificar

Todo el pensamiento moderno esta atravesado por la ley de pensar lo impensado,
de prestar oido a su murmullo indefinido. Por lo que después de la ruptura de la
episteme clasica se compartira la experiencia de la ausencia con la finitud y el
“origen sin origen”, ese “desgarron sin cronologia” al que alude también el tema

de la historicidad. (Foucault, 2008:356)

Foucault distingui6 en su andlisis el cambio de época y su trascendencia para la

relacion que, en la antigiiedad, habia vinculado al nombre y a la cosa, al explicar que

Se pensaba el origen del lenguaje como la transparencia entre la representacion

de una cosa y la representacion del grito, del sonido, de la mimica que la
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acompanaba. (...) En el pensamiento moderno ya no es posible el origen. Ya no
es el origen el que da lugar a la historicidad, es la historicidad la que deja
perfilarse la necesidad de un origen que le seria a la vez interno y extrafio.

(Foucault, 2008: 343)

Desde el Renacimiento, la época Clasica y la Modernidad, el saber general
experimentd la disociacion del enlace entre las cosas y su representacion, como
caracteristica que separ6 a las cosas de la mimetizacion directa y abandond la teoria del

reflejo socio-historico, liberandolo, para proponer nuevas formas al lenguaje literario.

La experiencia de la organizacion que ostentaba orden y estabilidad en la etapa
clasica se enfrentara a otra experiencia, en crisis, “(...) marcada por la espacialidad del
cuerpo, por el hueco del deseo y por el tiempo del lenguaje” (Foucault, 328); se
interrogara por el sujeto que habla y el tiempo turbulento de la historia y, en rigor, por
la palabra misma, a partir de la cual, en estado de precariedad - como lo habia advertido

Buber, en la primera parte- se perciben la soledad, los limites, la finitud del hombre.

2.4. Una nueva mirada sobre el lenguaje poético

Posteriormente al analisis foucaltiano, continuaremos el marco de nuestro trabajo
desde la teoria del poema, a partir de las lecturas de los criticos espanoles
contemporaneos Fernando Cabo Anseguinolaza, José Maria Pozuelo Yvancos y Angel
Abuin Gonzdlez, quienes con sus aportaciones y desde la organizacion y coherencia de
sus perspectivas, sefalaron aspectos importantes para las orientaciones de la lirica

moderna.

Con la crisis de los disefos estructuralistas en el siglo XX, la “literariedad” quedo
afectada como objeto de andlisis concentrado solamente en una teoria del poema y dio
paso a la nocidn de fexto, particularmente el literario, el cual mostrd su problematicidad

de manera mas amplia.

En el escenario se instalo el discurso, con raiz en las llamadas “poéticas textuales”

y la importancia otorgada al enunciado, instancia que aparece como un factor regente por
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sobre la enunciacién y que distinguid sus rasgos problematicos al mostrar nuevos
recursos, los cuales procuramos identificar con posterioridad en el discurso poético de

Francisca Aguirre.

Los estudios del lingiiista Emile Benveniste diferenciaron convenientemente los
conceptos entre enunciacion y enunciado, al distinguir entre “poner a funcionar la lengua
por un acto individual de utilizacion” y el resultado de ese acto. (Benveniste, 1970
1977:83). El objeto-significante al que entendemos como enunciado y el producto de su
espacio de materialidad estd constituido como una unidad del discurso y en su superficie
de inscripcidon encuentra marcas repetibles y de caracter social que entran en un juego de
relaciones con otros enunciados, que ‘“‘se caracterizan por ser secuencias, cerradas y

acabadas, de palabras emitidas por uno o varios locutores.” (Marchese, 1986:127).

En el enunciado, la voz lirica comienza a buscarse en un momento Unico de su
existencia y se produce un entrecruzamiento también unico de las coordenadas de tiempo
y espacio, que valen por si mismas solo en cuanto conforman y modelizan la expresion al
aparecer integradas en operaciones y estrategias textuales. En esa materialidad repetible,
caracterizadora de la funcion de los enunciados, el lenguaje se configura con una “imagen
de sujeto”, como una construccion cuyo rasgo la define como el autor textual definido
por su enunciado, susceptible de manifestarse de modos diversos y cuya subjetividad
queda en el texto a través de deicticos personales, espacio-temporales y subjetivemas, a

través de los cuales materializa su organizacion textual.

Situados en “el nuevo espesor de las palabras”™, el critico espaiol Fernando Cabo
Anseguinolaza analizé en el discurso la importancia del enunciado, rasgo al que destaca
como aquél que rige la enunciacion y la vuelve problematica y para comprender los
desplazamientos del lenguaje poético aborda el problema de la lirica desde instancia
enunciativa. Al desaparecer el “yo autorial” de la escena de la lirica moderna, el autor
enfatiz6 la presencia de dos rasgos: el primero, un discurso cuya circunstanciacion es

débil y, en segundo lugar, la importancia del rol del propio enunciador.

En su argumentacion consider6 la dependencia de la enunciacion del lugar que el

concepto de lo lirico ocupe en una idea moderna de la literatura, ya que entiende la poesia
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como “un proceso de descreencia en la subjetividad y en su expresion lingiiistica” (Cabo
Anseguinolaza, (1998:13). Este rasgo otorgd un poder nuevo al lenguaje poético que
presenta en la modernidad una palabra en crisis, entendida como aquélla que se

desentiende de su enunciacion y que postula su propio origen.

En un andlisis sobre lenguaje poético y enunciacion, cuyo titulo se coloca bajo
el amparo de los dos nombres miticos de Narciso y FilomelaZ®, el autor espafiol deja, en
cada uno, la custodia de una actitud ante el lenguaje poético. Su planteo general expresa

que

La actitud hacia el lenguaje y el planteamiento de la dimension enunciativa del
poema se exigen mutuamente y ambos se vinculan con el gesto regresivo
(afioranza de un origen) que caracteriza en la modernidad a la literatura y a la

lirica. (Cabo A, 1998 :16)

El critico sehala que la clave de la nueva formulacion se sitia en la
problematizacion del concepto de sujeto como fuente de significacion?’ y entiende que la
lirica, al preterir la circunstanciacion de la palabra poética a partir de fragmentos de su
estructura global, realiza una forma de “reconstruccion de un lenguaje perdido”, que
aparece como una capacidad que el texto lirico ostenta en el discurso a través de sus

enunciados.

Esta posibilidad de reconstruccion permite que ain en medio de una apariencia de
limitacién, sea capaz de generar sentido, al mismo tiempo que, con el poder de su
lenguaje, apareciera como la instancia que puede “anteponer su presencia a la figura

ausente de quien lo emplea.” (Cabo Anseguinolaza, 1998:19)

Respecto de esta materialidad de la palabra poética como ficcion el autor espafiol

distingue su problematizacion a partir de dos tendencias

(...) se dejan sentir dos lineas sobre la ficcion, ambas son el resultado de la
reflexion y problematizacion del lenguaje, entre la mimesis —por utilizar la

terminologia aristotélica- o en un sentido mas general, de la representacion. (...)
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es, en suma, el conflicto de todo lenguaje entre su orientacion deictica o mostrativa
de la que depende su capacidad de hacer referencia al mundo de conceptos y cosas
y sus valores semiéticos o retéricos, o aun tropoldgicos, de los que deriva la

ambigiiedad (...).

El lenguaje es caracterizado como un tercero en la conciencia poética moderna y
el critico en su descripcion distingue dos orientaciones para la lirica: bajo el nombre de
Narciso caracteriza al solipsismo en la expresion poética, convocante para autores como
Rilke, Eliot, Lezama Lima o Valente, que significa en si la problematicidad de la
identidad misma, la de una “extrafieza ante la mirada propia” y expresa que el yo, -el si

mismo en cuanto “el otro”-, quedan mutuamente unificados.

Entre las formas de enunciacion interna de esta modalidad se encuentran procesos
de polifonia, de la memoria, de esquemas miticos, de la escenificacion lirica, la
heteronimia, el palimpsesto, las poéticas de la impersonalidad, entre otras formas de
ficcionalizacion del yo, a través de las cuales se despliegan las tematizaciones alrededor

de las que el tiempo y la memoria ocupan un lugar central.

En su segunda modalidad, caracteristica de la figura originaria de Filomela, un
sujeto enunciador declina ante la potente musicalidad y la plasticidad de las palabras, lo
cual pretende simbolizar la figura del afan por la expresividad pura, desprendida de lo
enunciativo, con énfasis en lo musical sonoro, como pura voz anéonima en el sustrato
acustico del verso, que tiene entre sus cultores a Rimbaud y a Verlaine, como ejemplos
de la escritura automatica o la de la poesia pura, modificaciones que desde Charles
Baudelaire reconvirtieron la obra de arte en una méscara enigmatica, investida de
ambigiiedad, sin otro valor que ella misma. Junto con Mallarmé, intuyeron intima y
practicamente los cambios de paradigma a partir de los cuales el lenguaje se instalo como

un objeto de conocimiento, cuyo valor implica ahora el darse representaciones a si mismo.

Las dos orientaciones del lenguaje -ratifica Cabo- constituyen un mismo origen
compartido, que se advierte como un lenguaje distanciado del mundo y de la inmediatez
del enunciador y que es reemplazado por una ficcion extrariadora como consecuencia de

la fuerza interna del lenguaje y de los ecos de su pasado?® , ficcion en la cual los
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enunciados tienen anulada la marca enunciativa y ostentan su capacidad mostrativa

s6lo en sus deicticos.

A partir de esta relacién novedosa, establecida entre el lenguaje y su enunciacion
se inicia una nueva conciencia poética entre las palabras y el enunciador ficticio que las

dice.

Con la configuracion de la imagen de un poeta que puede “disolverse”, que orienta
su enunciacion hacia un “lejano origen” y la de un lenguaje que se convierte en
“mediador” de aquella palabra original, queda de manifiesto — en palabras del critico
espafiol- la importancia del “poder del lenguaje para anteponer su propia presencia a la
figura ausente de quien lo emplea”, una clave en el desarrollo argumentativo de Cabo

Anseguinolaza sobre la lirica moderna.

Pero, tanto en la posibilidad de ser vestigio metamorfoseado, cuanto en la de ser
lenguaje-canto, la modernidad que advino y asumié la complejidad de pensar su origen
ha profundizado la significacion de la cercania con el mito en la importancia de una
palabra originaria que tuviera resonancias para la lirica actual, un modo con el que el
critico argumenta, finalmente, que “(...) la lirica adquiere posibilidad de ser origen de
la palabra poética’(Cabo Anseguinolaza, 1998: 36) como “fabula mitologizante
moderna”, tanto como palabra ancestral sonora o como palabra generadora de lenguaje,
con su limitante circunstanciada, ambas opciones como el principal rasgo identitario,

fruto del mismo conflicto en la lirica de la modernidad.

La lirica se reconoce, entonces, como una modalidad que vuelve su atencion hacia
el lenguaje que la constituye y cuyo origen moderno y propio se configura como el poder
de su potencia, que ya no podra ser identificado con una subjetividad restrictiva como la
que caracterizd la concepcion de lo lirico, cuando en su recorrido histérico tuvo, como
aparente base incuestionada, el estar fundada en la expresion primopersonal que
establecia una relacion directa con el sujeto hablante (rasgo que trivializd la enunciacioén
durante un amplio periodo, asimildndose a una expresion que describi6 emociones

efusivas en primera persona, confundiéndose con la instancia autoral).
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Con la progresiva separacion de los términos del binomio constituido por lenguaje
y realidad, la confirmacion de su desconexion condujo a advertir en la palabra originaria
la idea de un origen interno a la palabra misma, en la que un sujeto tiene ahora “actitudes
de experiencia” ya no identificables empiricamente, que se manifestaran en el discurso

en enunciados con arquitectura interna, generados desde la ficcion.

En la continuidad del marco de las aportaciones, el critico Pozuelo Yvancos
introdujo -en los términos de la Pragmatica lirica- algunas nociones que no estan definidas
ya por la literariedad (como conjunto de propiedades inherentes al texto) sino por la

distincién de una forma de produccion y recepcidon comunicativas.

El autor define al texto literario como una construccioén que se jerarquiza desde
sus componentes internos, con ejes de relaciones de dependencia y sucesion. Se trata de
una construccion en la que el discurso “se dice a si mismo” y en la que una auto-
revelacion de su materialidad -la de sus enunciados- llega a ser un elemento del mismo
discurso, sin ser el hablante de esos enunciados quien expresa, sino lo expresado por ellas,

mientras los locutores yo-ti son inmanente a €l.

La “discursivizacion” se singulariza como una funcion del sujeto de enunciacion
o rol de sujeto lirico, que no es identificable fuera del discurso y origina una pérdida de

identidad, que en el poema produce su constante busqueda. »

Pozuelo Yvancos, al interrogarse sobre la especificidad pragmatica y sobre la
naturaleza del “yo” como fuente primaria de lenguaje, las comprende como un proceso
por el cual se realiza un acto de lenguaje referido a un sujeto hablante y destaca que como
funcion del discurso, quien habla como “yo” funda su identidad y se construye a si mismo
mediante distintas operaciones discursivas, a través de las cuales da a conocer su actitud

respecto de lo enunciado.

Como la forma verbal del sujeto que habla, el “yo” funda un “espacio
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enunciativo propio ™" en el cual ni lo subjetivo, ni el presente como dimension temporal,

ni la soledad del enunciador conforman una marca enunciativa.
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De modo similar a la opiniéon de Cabo Anseguinolaza sobre los espacios de
indeterminacion en la lirica -en el sentido de su transformacion en espacios de creacion-
Pozuelo Yvancos habla de “vacios situacionales™ que el lenguaje lirico tiende a crear a
través de determinados procedimientos, entre ellos la situacion autorreferencial
enunciativa. Los mundos ficcionales que la literatura construye se presentan autdbnomos
respecto del sujeto de enunciacion, cuyos personajes y lenguaje son ellos mismos sujetos

y no objetos.

La ficcidon que crea el “universo de discurso” se asimila a una “representacion”

solo en el sentido por el cual

“(...) lo representado se enajena y solo existe como imagen representativa o como
presencia enajenada, como experiencia imaginaria de entes inexistentes. La ficcion

vive de esa duplicidad entre lo representado que desaparece como objeto y

permanece s6lo como imagen o presencia imaginaria”.’!

Entre los rasgos principales de este “universo de discurso” se destacan cuatro que
se constituyen como una experiencia de totalidad, una actitud del lector para salvar las
resistencias que presenta la inteligibilidad en relacion a los “vacios” del texto, su
reflexibilidad y la autorrevelacion de la materialidad configurada a través de sus

enunciados.

La construccion del lenguaje como imagen de la experiencia del presente, en la
que esta inmerso el sujeto, aparece como una instancia en la que se muestra la revelacion
de su ser en una materialidad representada (como inquietud, desasosiego, angustia o
temor), como imagenes de experiencias que lo involucran como actualidad, a diferencia

de acontecimientos ocurridos en el pasado o en el futuro.

En el espacio enunciativo lirico, el “yo” aprehende la vivencia del presente, como
un enunciador que ha sido capaz de “abolir la distancia existente entre una representacion

y un sujeto, mientras el “ta” y el “€é1” se comportan como sus imagenes.
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El autor define a la enunciacion lirica en una ubicacidn o espacio que se constituye
para ser region de “pensamiento, recuerdo o anticipacidon”, como una memoria en el
presente, recrea una experiencia en la que se intercambian roles y el “t0” se manifiesta

como una “imagen proyectada del yo™:

“(...) el suefio de un espacio o de una region o de un momento o de una accion
de decir, en el que el tiempo se colma como actualidad y presencia (...), creacion
verbal en la que el tiempo deja de ser una linea temporal sino una imagen de

presencia”.

En la fundamentacion del critico, la vivencia presente del yo aparece como aquélla
que es ejecutada en el “corazon del tiempo™ y deja atras la posibilidad de ser una historia
pasada en la que la experiencia no es un tema sino una vivencia en la que los sucesos no

estan clausurados, aunque puedan estar en el pasado.

Distingue ademads en su argumentacion que este “espacio o grado de presencia
del yo” esta definido como un “esquema de discurso” o “espacio enunciativo que lo
explica”, integrado con personas, realidades u objetos que, con origen interno en el
lenguaje mismo se constituye en transgresor por la abolicion de la linealidad del discurso,
por la funcion reflexiva del yo y por ser este discurso una funcion del propio sujeto
enunciativo, cuya identidad aparece como una subjetividad problematica. Subjetividad en
la que las identidades personales ejecutadas por los deicticos “advienen, abdicando de su
condicion de cosas (objeto) a la categoria de sujetos”, ficticiamente —aquéllos- traducidos
por “yo”, categoria que encuentra -no obstante- una dificultad en la enorme variabilidad

y falta de especificidad de las formas de la primera persona enunciativa.

El tratamiento del discurso lirico como problema sobre el cual reflexionar y la
consideracion de la dimension enunciativa es analizado en el trabajo titulado “El poeta
como homo diiplex: ironia roméntica y multiplicidad enunciativa™? , texto que presenta
la idea de que en la lirica moderna hay confluencia de multiplicidad de voces, que parten
inclusive desde una bivocalidad. Su autor Angel Abuin Gonzalez reflexiond sobre la

paradoja a la que se enfrenta todo poeta frente al palimpsesto que significa el discurso
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lirico en relacion a la permanente pretension de ocultamiento de la presencia de la
enunciacion y del enunciador en el contexto del enunciado. Se refiere a la ficcion o
simulacro como juego de representacion o mimesis, una ficcion establecida por la lirica
moderna para un discurso compuesto por varias voces que configuran un didlogo interior
y al que Abuin Gonzélez analiza desde la importancia del concepto de ironia romantica,

desarrollado por Friedrich Schlegel.

A su vez, en términos de Gonzalez Maestro, con aquél concepto se explica que
“el sujeto de la enunciacion lirica puede aparecer en el discurso bajo formas distintas del
vo (...)y que inducen al lector a verificar la posible persistencia latente de un sujeto unico
y estable a lo largo del discurso” (1994:133), lo cual implica, a su vez, que dicho sujeto
lirico puede diluirse en procesos en los que se atomiza y delega su voz en ecos y mascaras

vicarias.

El momento histérico en el que el yo poético dejo su lugar -empirico- de primera
persona de singular y se disolvié en formas de un yo fragmentario -considera el autor-
corresponde al periodo del primer romanticismo inglés y alemdn, época en la que se
observan algunos rasgos caracterizados por estrategias distanciadoras entre quien crea y
su obra, junto con la precariedad de una realidad y de una “forma de dar cabida al otro en
el discurso propio” (1998:113). Formas cuyo origen se rastrean desde las raices del
antiguo didlogo socratico y la estrategia de una confusion-simulacion como método,
seguido de una ensefianza a los oyentes. A ello apeld Friedrich Schlegel al remitirse a la
ironia romdntica. Dicha ironia se caracteriza por un distanciamiento entre el creador y
su obra, la busqueda de una nueva vision de la realidad que no se encapsula en un
entusiasmo del sentimiento y la conciencia de un lenguaje insuficiente. Asi se
establecerian una serie de dispositivos ironicos para relativizar la construccion de una

realidad, de la que -por otro lado- se desconfia a partir de sus contradicciones.

El poeta desaparecera oculto en la voz del lenguaje y —como explica Abuin
Gonzélez- “la naturaleza del yo se precipita en una "polifonia disonante” disfrazandose
con todas las caras posibles y se crea una absoluta distancia entre el sujeto poético y el yo

empirico” (1974:92).
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Este concepto de ironia de Schlegel signific6 una duplicacion enunciativa
favorecedora del pensamiento entendido como didlogo (cuya base estd en el espiritu
socratico) y permite percibir las contradicciones asediantes de la mente y asociado a un

proceso de teatralizacion como indicador de una busqueda de la identidad.

El desapasionamiento irdnico a través de la méscara del lenguaje remite a la idea
de la realidad como transformacion constante y a la ironia como disfraz y juego. Un juego
entre ficcion y realidad que -explica el autor- “junto con la liberacion de la tirania
referencial determinan como consecuencia la fragmentacion del sujeto lirico, dividido,
necesariamente, para ser otro”, al tiempo que se hace referencia al machadiano Juan de
Mairena como parte del pensamiento de sintesis entre poesia y filosofia junto al espiritu
dialdgico creativo de un proceso configurador de voces en el que destaca de Machado “la
heterogeneidad del ser y de la existencia de los otros yo originados por la incurable

otredad que padece el uno” (1900:16).

El concepto de ironia impacta sobre la relacion sujeto-objeto. Quien piensa sobre
algo y quien habla constituyen voces distintas que la poesia moderna problematiza desde
el syjeto de la enunciacion, con la multiplicacion de perspectivas, liberadas de la emocion,
ejemplo de lo cual esta constituido con la abundancia “de iméagenes y de acciones directas
o indirectas, ligadas a la idea de representacion: espejos y copias, reflejos y duplicaciones,

(...) fingir, actuar, personificar o imitar.” (Calinescu,1991:290)

El autor del trabajo justifica con su desarrollo la razén del titulo, al explicar que
el poeta se presenta ante el mundo bajo la dualidad, en la inacion de homo duplex, un
poeta al que la facultad de la ironia le ha permitido “mirarse a si mismo y mirar a los otros
con los ojos de los otros”, proceso que instala en el texto lirico una dualidad oscilante

entre lo intimo y lo ajeno.

Se esta frente a la posibilidad de una liberacion de la voz enunciadora -yo- a partir
de una nueva apariencia, ya que con la comunicacion irdnica -observa Abuin Gonzélez-
pueden dispersarse las mas variadas fuentes de enunciacion desde la fragmentacion del
yo. En la fluctuacion, dicho sujeto de enunciacion puede buscar su lugar en el enunciado

de terceras personas que asumen el papel de enunciacion, con lo que el yo abandona su
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condiciéon de fijo para adquirir multiplicidad. De este modo, la poesia contemporanea
persigue la ruptura de la estabilidad del sujeto de enunciacion lirico a través del potencial

irénico.

En el discurso de la ironia queda la inscripcion de una bivocalidad que se refleja
en la instauracion en el enunciado de una dualidad de sentido y por la distanciacion de la
enunciacion y el enunciado (es decir, del autor y de los personajes) tiene sus repercusiones
en la dimensidn enunciativa. En la continuidad de rasgos sobre la comunicacion irénica,
el autor explica que es “la mas idonea para dispersar el mayor nimero de fuentes de
enunciacion y por lo tanto la lirica moderna tiende a la hipostasis irénica del yo, a su
fragmentacion y a su ruptura. (Abuin Gonzalez,1998:123), al tiempo que reconocemos a
través de la oscuridad de las referencias deicticas un modo de impedir una reconstruccion
-por parte del lector- de la coherencia del acto enunciativo, del mismo modo en que
quedaba explicado por Cabo Anseguinolaza y Pozuelo Yvancos en las paginas

precedentes.

Reyes ha explicado que “donde hay ironia hay desdoblamiento del locutor (...)
y el que dice algo ironicamente se desdobla” (1994:54). El autor finaliza su escrito sobre
la ironia con una ejemplificacion que toma de la poesia de Angel Gonzalez y que le
permite explicar que “la impresion de didlogo se define por la instauracion de un

interlocutor ficticio que diversifica artificiosamente el discurso poético”. (1998:130)

Hacia el final, el autor considera a esta poesia como un acercamiento a la poética
de la indecibilidad, un modo de acceso a la perspectiva ironica que se hace consciente de
lo contingente y de la imposibilidad de alcanzar la verdadera naturaleza de las cosas a

través de la escritura poética.

Con las lineas principales de nuestro abordaje (“crisis de la experiencia” y “crisis
de la representacion”) y los autores que seleccionamos para cada apartado, nuestro
analisis confirma desde las lecturas pertinentes, un dialogo desde el cual se comprenden
los desplazamientos de un pensamiento en distintas etapas hasta llegar a la época
moderna, recorrido al que se le sum6 el aporte buberiano del hombre como sujeto

problematico, clave de una crisis y, en la literatura, lugar de la formulacién de nuevas
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formas enunciativas liricas, a partir del lenguaje configurado como una nueva imagen

de sujeto.

A partir de la crisis de experiencias comunicables que habia detectado Benjamin,
en la literatura asistimos al desarrollo de formas en la manifestacion de una voz lirica en
crisis, dado el abismo entre el lenguaje de que se disponia y las nuevas experiencias para

comunicarlo.

Los distintos autores analizados presentaron la vision de una fundacion de
identidad para quien habla como “yo” desde diversos dngulos: ficcion mitologizante,
espacio enunciativo propio, esquema de discurso o ironia y multiplicidad enunciativa,
diversas alternativas de simulacion en la lirica moderna que nos despliegan conceptos
para ratificar una ubicacidn propia en el “extrafiamiento” caracteristico en la “crisis de
experiencia y de la representacion” modernas, que se abordardn desde la fuente del

discurso en los textos aguirreanos en los proximos capitulos.
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Capitulo 3: Nuevas apariencias en la fuente de un discurso

En este capitulo analizaremos el desarrollo de la trayectoria poética de Francisca
Aguirre a partir de la problematica derivada de la fuente del discurso en los poemas y sus
posibilidades. Este proceso se ha circunscripto a los textos desde la publicacion de [taca
(Cultura Hispanica, Madrid, 1972) hasta Historia de una anatomia (Ediciones Hiperion,

Madrid, 2010), de acuerdo con los limites consignados para nuestra investigacion.

Dicho anélisis implicé la observacion de la tendencia de su poesia en sus perfiles
mas salientes, que caracteriza, a su vez, su apariencia de composicion doble: la regida por
un sujeto enunciador solitario, en proceso de dispersion, afianzado en estrategias
disolventes de su presencia y la construida por un sujeto en morada, con una vocacion
plural y poético-comunitaria. Con este rasgo de apariencia dual queremos hacer
referencia, por un lado, a un sujeto enunciador lirico que se dispersa en el sentido de
identidades en conflicto hasta desconocerse, en virtud de un proceso de ficcionalizacion
y, por otro lado, nos referimos a una progresiva busqueda de consolidacion enunciativa
en un marco dialégico entre dicho sujeto enunciador y un “ta” figurativizado bajo un rol
de escritores consagrados. Una estrategia dialdgica con la cual el sujeto lirico se pregunta
o se admira, inmerso entre identidades (imagenes de escritores) a lo largo del tiempo,

caso especialmente registrado en Los maestros cantores (2000).

En cada una de estas apariencias es posible advertir una caracterizacion
modelizada de la realidad que la palabra vehiculiza y que hemos sefialado como una
tematizacion del desamparo (a partir de una experiencia en crisis) y de la morada, (en la
que la relacion alberga un tono principalmente celebratorio, pero que no abandona, no
obstante, el tono reflexivo y el cuestionador), desde donde se plantea una vision de la

realidad.

Nuestro recorrido por las alternativas de enunciacion de dicha voz lirica que busca
su amparo en el lenguaje nos conducird a una mirada de sesgo genealdgico de la cuestion,

en el sentido de una inscripcion de la obra aguirreana en el marco de un complejo de
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escritores pertenecientes a la serie poética espafiola que se inicié con la posguerra, que

verifico etapas de ruptura y en la que la voz autoral femenina “convivio” fuera del canon.

La critica plante6 sobre las épocas poéticas de la literatura espafiola de posguerra

una configuracion general que distingui6 dentro del canon generacional

(..) dos posturas, una mayoritaria, “rupturista”, que propone un corte, dado por la
guerra civil e inaugura una nueva estética que -a excepcion de las tesis sefialadas
del primer Castellet, Bousofio y Cafias (que no se adscribe sin embargo a tal
canon)- es vista como antesala de otras tantas fragmentaciones que originan, a la
vez sucesivas rupturas. La postura contraria, “continuista” propone una linea
directa desde el 27 hasta el "50 (Fox, Siebemann, Silver), entendiendo la poesia
social como paréntesis, desviacion y retroceso en el eje continuo del simbolismo

poético. (Scarano, 2005: 175)

3.1 Una interioridad se habla a si misma

En el abordaje del concepto de voz enunciadora se la ha definido como “una
experiencia inseparable de su enunciacion” (Martinez Bonati, 1993:221), con locutores
principalmente yo/ til inmanentes y representaciones imaginarias de ese acto de habla.
Dicha autorreflexividad discursiva es entendida como un “decirse a si mismo”, que se
expresa como manifestacion de la materialidad de “un hablar consigo mismo en soledad”
(1960), tal como lo indicamos en la Introduccién, (pp18). Para Martinez Bonati, la lirica
no es un hablar acerca de un hablante sino la expresion de ser una revelacion del hablante
en el acto de lenguaje. El autor ha explicado la concepcién de la poesia como “el
despliegue de la potencia lingiiistica de poner de manifiesto a través de algo que se dice
(representa) algo que no se dice. (Martinez B, 1960:175) En definitiva, la lirica asumida
en la forma de un soliloquio, por el que el hablante se siente a si mismo como ser y se

intuye como interioridad.

Itaca, la primera obra de Aguirre, presenta el estatuto comunicativo organizador
de relaciones regidas por un sujeto enunciador femenino, cuya voz lirica concentra la

tematizacion del desamparo. Dicha voz que tiene la apariencia de ser hegemonica y rigida
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se disuelve a través de dos estrategias. La primera de ellas opera por disgregacion de
voces, a partir de sujetos plurales como los “camaradas”, los “dolientes”, los “fugitivos”
en espacios que se corresponden con los del mar y la isla. En estos ambitos de
disgregacion y peripecias de grupo, se perfila un ambiente opresivo en el que el silencio
marca la experiencia y, al mismo tiempo, se torna contradictorio por la apariencia de ser

resignadamente acogedor.

La segunda estrategia planteada para el sujeto enunciador lirico inscripto en esta
tension se distingue a través del empleo de antropdénimos, como la que enmascara las

voces en espejo de Penélope y Francisca. Como lo ha explicado Scarano (2013) 3*

Hacemos referencia a la estrategia de una poesia con nombre de autor, que conecta
‘personas’ sin renunciar a su condicion de acontecimiento verbal (2013:11) (...) Si

entendemos la autorreferencia como el repliegue del texto sobre sus propias

’

condiciones de construccion, la emergencia de la autoficcion es un signo “meta

que hace de este yo con nombre el objeto privilegiado de su indagacion. (2013:61)

En “Telar”, el altimo poema de [faca, su estructura especular dispuesta en disticos
irregulares presenta dos facetas de reflexiones intimas, en las que el sujeto enunciador
habla a un t0/ se aconseja a si misma, desde la potencia de dos nombres Penélope y
Francisca. Al comprender que “el nombre es visto como el primer lazo que la realidad de
la persona establece con el lenguaje, aun antes del pronombre personal, por eso un autor
no es una persona “sino un nombre de persona” (Lejeune, 1994: 59-61) dichos nombres
se presentan primero en estratégica escision para encontrar su hilo primordial en el
antropoénimo que rige el verso final del poema: “Francisca Aguirre, acompéafiate”, en una

ostension autoficcional que ha disuelto toda voz hegemonica y rigida.

Se recrea un camino ludico que progresa a partir de los antropdnimos y atraviesa
el espejo del yo/ta hacia una Penélope mascara que a lo largo de ftaca aparece como
inevitable duplicidad, como una fisura de sujeto que no busca restaurarse, hasta llegar el

antroponimo “Francisca” del verso final, en un empeio de “confusion”.
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La tension irresuelta en el poema -planteada en los términos confiables y
reflexivos de las preguntas retéricas- se dirime en una ostension del nombre propio y en
la voluntad de su ocultamiento, mientras “se teje y desteje”” un nombre hasta su ausencia,

en una trama entre compaifia y ocultamiento en la sospecha del nombre.

La presencia del nombre propio en el enunciado prorroga el “juego” confusional
entre la ficcion y una pretendida biografia, que no tiene por objetivo resolver una sospecha

ambigua

Quién cuidara de ti cuando el cansancio

ocupe el sitio de tu fortaleza?

(...) Ta lloras demasiado, demasiado:

(no sera que sospechas de ti?

(...) Penélope ;qué hacer con lo constante

En el reinado de la ambigiiedad? (...)

(...) {Quién cuidara de ti cuando se te resbale

El nombre que te oculta?

Francisca Aguirre, acompanate.

La voz enunciadora de [taca transita un proceso de revision de vida en un espacio
en el que una imagen de mar se constituye en una circularidad opresiva que,
alternativamente, oficia como favorecedora de la actividad reflexiva del sujeto lirico. A
su vez, ftaca aparece como la imagen signo de una insularidad condicionante que rodea
la experiencia y la delimita en su soledad. Tanto la imagen de un circulo externo -mar-
cuanto la de uno interno -ftaca- y aun otra mas intima, la del sujeto enunciador, pretenden
configurarse en la obra como espacios comunicantes cuya articulacion se produce desde

una inestabilidad constante, rasgo de una crisis manifiesta desde los enunciados.
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La voz lirica le otorga a la figura del mar -en cuyo espejo se revela a si misma vy,
a la vez, se distorsiona- la exclusividad de escuchar y entender sus palabras que replican
sus emociones, mientras se autopercibe en el espacio al que la voz lirica llama “minotauro
acuatico” desde una imagen de desamparo, &mbito de encierro en el que vuelca la soledad

y busca respuestas

ftaca y yo fuimos al minotauro acuético
Para pedir socorro

Y el mar nos respondid: socorro.

Triste fiera: socorro

(“Triste fiera”, ftaca)

La imagen gustativa del agua salada se consolida como un indice compartido: el
de la imagen del mar y el de las lagrimas del sujeto enunciador, advirtiéndose una relacion
entre tamafo y emocion en el juego entre mar y llanto, relacion caracterizada por la
desproporcion, como observamos en “Sisifo de los acantilados™ perteneciente a El

Circulo de Itaca

Sélo tu serpentina de sal,

Mantel de espuma

Que, puntual, se extiende ante mis pies:
Sélo tu escuchas

Mis palabras partidas.

He olvidado los dioses y sus templos:
La sal me trajo hacia su origen. Hacia ti.
(...) Solo ti, empujon humedo,

Escuchas esta desolacion

Con las imégenes del mar y también las de la tarde, los poemas desarrollan un
despliegue de temporalidad entre la herida que deja el desamparo y una experiencia del

recuerdo, ambos rasgos configuradores de una mirada existencialista en la voz lirica.

La emocion de la soledad parece conducir aquel proceso de revision de la

experiencia de la voz enunciadora en el que el “vivir de memoria” marca un ritmo, evalua
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el presente desde la congoja y se expresa, a través de la imagen de una cicatriz que ha

dejado la vida, oculta bajo la tela del tiempo.

La circularidad que se reitera en la obra se permite ensayar un proceso de
conocimiento -en el ir y venir desde la playa hacia el mar, hacia la playa de si misma-,
materializado en las imdagenes principales -mar-llanto-tarde-, que favorecen la
accesibilidad a sus realidades internas, desde las que el sujeto lirico manifiesta su escision

en el ambito de la identidad.

En Los trescientos escalones (Caja de Ahorros Provincial de Guipuzcoa, San
Sebastian) publicado en 1977 se presenta una estructura dividida en tres partes: Actitud
presente (con quince poemas) Resultados (veinte poemas) y La infancia continia
subiendo la escalera (con solo tres -pero significativos poemas-) con un paratexto

sostenido: las dedicatorias a poetas.

El titulo general es homoénimo al Gltimo poema de la tercera parte, “Los trescientos
escalones”, indicacion de una pensada organizacion interna, nuevamente en circularidad
(detalle que también habia aparecido en [ltaca, entre su titulo general y el poema

homénimo de El Circulo de ftaca.)

Se advierte el protagonismo de un sujeto lirico que explicita un vinculo tematico
con el dolor, con el procedimiento de la intertextualidad como recurso importante de la
poesia moderna, resultado del cual se instalan junto a unos versos clasicos otros
tradicionales, reelaborados con el efecto de una representacion nueva, ademas de

revelarse como preferencias literarias del discurso aguirreano.

La estrategia de escritura en este texto reestetiza el verso y destaca la presencia de
dos claves poéticas inaugurales: la palabra de César Vallejo en “Homenaje I” y la
machadiana en “Homenaje II”, con las referencias al silencio y al dolor. Dicha
intertextualidad se ratifica desde las formas especificas de la adicion textual simple y
la modalidad de sustitucion reelaborada, sin perder la potencia de los subtextos en el

contexto poematico.
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El sujeto lirico aparece en la escena de un territorio desde la imagen imposible
de un mar sin olas, que convive con la igualmente imposible vivencia de la voz
enunciadora sin la percepcion del dolor. Asi lo observamos en el poema Homenaje 11, de

reminiscencias machadianas

Y no es verdad, dolor, yo te conozco,

Yo soy tu eternidad, yo soy tu playa,

La humedecida arena que inevitablemente
recubre tu marea.

Sin mi, ;qué seria de ti?

(...) sin mi gastado litoral

Serias un mar sin olas,

un cielo del revés.

En “Homenaje I” (en relacion al subtexto del poema de Vallejo) se hace presente

un juego de carencias, a partir de la contraposicion: sin aguacero/con aguacero,

Me moriré en Madrid

un dia cualquiera

me moriré sin aguacero

me moriré

(...) de un silencio mayor que yo
mayor que el mundo

Y se me iran quedando

marchitas las palabras
desde aquel eco de Vallejo

Me moriré en Paris con aguacero,

un dia del cual tengo ya el recuerdo.
(Me moriré en Paris? ;Y no me corro?
tal vez un jueves, como es hoy, de otofio.

(“Piedra negra sobre una piedra blanca”)
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Las reelaboraciones presentan oposiciones disforicas (en cuyos hipotextos se
advierten “maestros entrafiables” para Aguirre) como las incorporaciones en “Homenaje

IT” en las que la palabra se expresa como cancion

En el corazdn tenia/ la espina de una pasion
No pude arrancarla un dia

y el corazon se pudrio6.

Yo voy cantando, viajero,
_la tarde cayendo esta-
”En el corazon tenia

la espina de una pasion
logré arrancarmela un dia

ya no siento el corazéon.”
O en las que se advierten en “Los trescientos escalones”

Estaba todo quieto en la casa apagada.

Hasta el dia siguiente, hasta sabe Dios cuando

el silencio reinaba como un idolo antiguo.

(...) Me he levantado para cerrar la puerta del armario.
Esta mi casa sosegada

Apenas en el aire zumba tenue la remota sirena de un barco.

que rememora aquella de “La noche oscura del alma”

En una noche oscura
con ansias en amores inflamada,
sali sin ser notada,

estando ya mi casa sosegada.

En la voz machadiana, homenajeada en ‘“Reclinatorio abandonado”, el
protagonismo del sujeto lirico se instala en dos espacios, el de la experiencia de un

silencio de contemplacion (en el que pueden percibirse tanto un desasosiego cuanto la
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quietud de una tarde) y en el del recuerdo de una musica, como forma perceptiva de la

memoria

Esta la tarde quieta y transparente,

Y el vivir esta turbio y desasosegado.

Llega de la enramada verdecida

Una oracion.

La tarde- dorada aleacion de fracaso y consuelo-

nos ofrece su duraciéon

con la modestia de un reclinatorio abandonado.

(...) Oh, sefior de las horas acordadas, ti que asombraste al universo
Con ese resplandor de sosiego que llamamos la tarde

(...) latarde aquella que ta tanto amaste.

Antonio, mi buen amigo, en esta tarde clara
(...) veo los alamos del rio con su ramaje yerto.

Dame tu mano y paseemos.

Con las alusiones a don Antonio, Olga Orozco o César Vallejo, junto a otras
memorias familiares infantiles, fundamentalmente las de la tercera parte, el sujeto lirico
se recrea en enunciados en los que la vida aparece como una travesia cotidiana, en la que
el paso del tiempo junto al dolor se manifiestan como presencias de una materialidad
instalada también junto a la imagen del llanto (o su version de las lagrimas). En ellas, la
medida de lo humano resalta en un sujeto enunciador con la autopercepcion de un dolor

escuchdndose a si mismo, como en “Lagrima extendida” o “Testigo de excepcion”

Ciertos amaneceres me producen

La sensacion de un palido naufragio.

(...) Qué dia submarino se avecina:

Hay algas, pero no brillan los corales.

(En donde habré dejado el remo, la brujula?
Mi ancla, ;donde quedo?

(...) Oh dia submarino, musica acuatica y salobre,
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Eres como una lagrima extendida,

Como un naufragio que no se consuma

En el caso de “Testigo de excepcion”, la voz lirica se dirige a un destinatario
interno plural -“creedme”- (que profundizara su funcion dialdgica), un destinatario de
una emocion de amplia dimension, en un juego reflexivo entre una amplitud y la

pretension de contenerla

Un mar. Un mar es lo que necesito.
(...) un agua misericordiosa

en que lavar mi corazén

y dejarlo a su orilla

para que sea empujado por sus olas,
lamido por su lengua de sal

que cicatriza las heridas.

Un mar al que contarle todo.

Un mar, creedme, necesito un mar
Un mar donde llorar a mares

Y que nadie lo note.

Finalmente en la tercera parte de la obra, el espacio de la casa -lo intimo- y uno
aun menor como el de la imagen de un ropero entreabre unas puertas a la memoria y
prefigura una conexion posterior con recuerdos que devienen desperdicios, en clara

alusion a Nanas para dormir desperdicios (2007)

El armario, con su puerta entreabierta, da a las costas de Francia.
Oigo los barcos que salen o entran por el puerto del Havre.

(...) Me he levantado para cerrar la puerta del armario.

Esta mi casa sosegada,

Apenas en el aire zumba tenue la remota sirena de un barco.

(“Los trescientos escalones”)
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La musica ocupd un lugar primordial en la vida de Francisca Aguirre, como lo ha
sefialado la autora en entrevistas y declaraciones, que han confirmado que “(...) para
nosotras la musica fue algo asi como el pan. Pero como el pan era mas bien escaso, nos

consolabamos del hambre escuchando musica”.>*

Pero es en su obra lirica donde la musica adquiere un valor expresivo y un sentido
que nos permite comprender cuanto entrafia y oculta dicho espacio de percepcion como
modo de reflexionar sobre la “crisis de la experiencia” y sus derivaciones, como ocurre
en La otra musica (Cultura Hispénica, 1978) entendida como una escena primaria de
aquella percepcion de musica cuyas imagenes cobran relevancia como texto narrable
desde la clave del “suceso de vivir” hecho muisica.>> En este conjunto que representa la
musica en esta obra es posible una distincion entre musica de la vida (como ritmo que
acompaiia las distintas vivencias) y la musica en la vida de un sujeto enunciador que

vincula lenguajes y los hace participes de su experiencia de nifiez y de adultez.

La otra musica (1978) se divide en dos partes -La otra musica e Interludio atonal-
que organizan equilibradamente el volumen, con diecinueve poemas cada una y
repeticiones de lexemas como titulo de obra, de parte o titulo de poema, un recurso
también presente en [faca. El texto estd dedicado mayoritariamente a poetas y artistas y
apela a formas musicales para los titulos de todos los poemas de la primera parte, un rasgo
de este perfil musical ficcional: Cancioén, Réquiem, Flamenco, Moderato, entre otras. Sus
dos dedicatorias corresponden al nombre artistico del guitarrista flamenco Paco de Lucia:
“porque sin musica la vida seria un error” y a Pepe Rumeu y le sigue un fragmento del
poema “Experiencia de sombra y musica” (Homenaje a Haendel) de José¢ Hierro

(perteneciente al libro Cudnto sé de mi), como parte del paratexto.

El sentido del titulo de la obra vuelve a cobrar relevancia con el epigrafe de
Hierro, si recordamos la distincion pitagorica por la cual la realidad se expresaba a través
de los numeros, concepcion que denomind “esferas” a los planetas, cuyas distancias
tenian similares proporciones a las existentes entre los sonidos de la escala musical, los
que daban tonos graves a las esferas cercanas y agudos a las lejanas, con sonidos que se

combinarian armodnicamente en una “musica de las esferas™:
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No era la musica divina
De las esferas. Era otra

Humana: de aire y de agua y fuego.

Aguirre nos situa ante “otra musica”, en la que la palabra se presenta como una
ambivalencia de experiencias y se torna fuego, agua y aire y en la experiencia de “ser
poema” se hunde en esta profundidad y vuelve rescatada por la musica para “entender la

trama de 1o humano”.

En su primera parte, un enunciador lirico marcado por la carencia percibe una
relacion disforica con la vida a través de imagenes de pérdida y robo. Si recordamos en
la obra anterior (véase Los trescientos escalones, “Un toque extrano”) el impacto de una
vivencia mostraba de qué modo la musica era asociada con una condicion de extrafieza

que el enunciador asumia por el s6lo hecho de vivir

Esta mafiana al levantarme

Me he causado a mi misma una leve extrafieza.
No se puede decir que fuera yo distinta

(...) Pero adverti un matiz, un tono intermitente,
Algo que estaba en mi sin quedarse del todo,
Como el recuerdo de una musica

(..)Y anduve sola y primeriza y musical

En medio del fervor de la manana

Y me senti empezar sin que acabara nada

Y me supe posible para el tiempo (...)

En la nueva propuesta, la musica se profundiza en ambivalencias, entre la
experiencia doliente y la acogedora y se percibe un sujeto lirico que participa como
acompafiante sin opciones del flujo vital, ora desdichado, ora alegre, contenido en la

musica; ademas hay rasos de atenuacion de la emocion en la imagen del dolor

Era una musica incalificable;

su unico atributo era la musica,
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la musica que todo lo envolvia
que todo lo narraba desde su partitura.

(Réquiem)

“Cancion” presenta los mecanismos de escision e insercion del proceso
intertextual en dos versos con marcador explicito pertenecientes al anonimo Romance del
Conde Arnaldos al tiempo que el enunciador lirico formula su presente, entre dudas y “en

los escombros de los dias™, sin rumbo cierto

Yo no digo mi cancion

sino a quien conmigo va

Va, quién va?

La tarde y la paciencia.

La tarde y la cancion buscan un paradero
(...) Y escarbo yo con ellas

en los escombros de los dias (...)

y voy, alla voy, torcida

con mi cancion

para quien conmigo va.

Va, ;quién va?,

La voz lirica contiene una suma de vivencias al recibir las de rechazo, las del
recuerdo y el reconocimiento de los vestigios de aquella musica-vida, en un texto en el
que las anaforas y repeticiones refuerzan las imagenes de una “ingrata melodia” que se

representa a través de sonidos discordantes

(...) también arafia y desmenuza

también arranca y descompone.

Los fugitivos cantan con los dientes juntos
(...) expelen una ingrata melodia

que suena a chirriar de puerta

a miedo, a llanto, a despedida.

(Musica de la huida)
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En el caso de “Flamenco” se describe la imagen de un “agujero” cual abismo o

llanto

Esa musica es toda ese agujero
un sordo abismo que reclama
la primer soledad

el primer llanto en la primera noche.

La segunda parte de la obra tiene la impronta autorreflexiva de un sujeto
enunciador que no observa “las musicas” sino una musica que, paradojicamente, aparece
como la imagen de un silencio y, en la contemplacion de si misma, se cuestiona, como
en “El refugiado” (en intertextualidad con el poema de Juan Ramoén Jiménez). En esa
musica, la voz enunciadora dubitante parece experimentar en su reflexiéon un proceso de

desdoblamiento que amenaza la musica de la palabra

(Soy yo, o soy sblo el mendigo de mi misma?

(Seré yo esta criatura que contempla el mundo

con la desolacion de un refugiado

que ni siquiera idioma tiene?

(...) Llega de alguna parte —quiza desde el saloén de la memoria-
Un denso canto gregoriano.

(...) crece hasta taparlo todo, excepto

la figura andrajosa y mendicante

que escapa de un rincén a otro.

La voz lirica parece recordar s6lo acordes desmembrados que llegan desde otras
zonas mas estables y alegres de la memoria, desde un tiempo lejano e indefinible
espacialmente, como leemos en “Nosotros”, que vincula lenguaje y musica a partir de la

Sinfonia de Schubert

Volvemos, volvemos y recuperamos los queridos muertos
los habladores muertos, mi padre y su lenguaje

(...) las palabras, los encinares, las doradas colinas
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aquel mirar enamorado que nos legara don Antonio,
sus campos de Castilla
mientras volvemos, como el movimiento tltimo

de la sinfonia de Schubert que no puede acabar.

El libro cierra su musica interna con los mismos acordes con los que busco la
comprension de su incompletud y su legado aparece como el de una experiencia de
musica en las palabras y de las palabras, de todo aquello de cuanto ha hablado el corazon
en la “extension de su mundo”, donde se manifiestan los ecos de un “pentagrama de lo
audible” frente a la experiencia posible de la suspension de lo comunicable y de lo
murmurante. Un legado que el sujeto enunciador quiere preservar, como se expresa en

“Clausula testamentaria” (2000:207)

Asi quisiera yo también dejar

a expertos ¢ investigadores

el esqueleto de mi corazon,

(...) para hacer mi trabajo

no cuento mas que con palabras:

palabras tan escasas, tan pobres, tan perdidas.
(...) Os dejo un armazon de voces, de quejidos,

Un andamio de grietas.
3.2 Una fragmentacion en la temporalidad

Ensayo General (Esquio, Ferrol) es la cuarta obra de Francisca Aguirre, escrita
entre 1981 y 1993 y publicada en 1996. Texto de complejidades, que preside un epigrafe
de Francisco de Quevedo (Falta la vida, asiste lo vivido), con rasgos que expresan la
evolucion de una maduracion discursiva determinada por una diversidad de voces
enunciadoras con referencia mitica (como Casandra, El Coro, La Troyana, Cronos) como
una de las maneras de ocultar o deformar la ostension de un sujeto enunciador de las

primeras obras.
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En su estructura tripartita, combina la funcidon dramaética, a través de figuraciones
de referencia teatral clasica en voces enunciadoras masculinas y femeninas, en los siete

textos de la primera parte:

Soy la vigia del desastre, la farera del retroceso y el esplendor de la desdicha. Qué
océano infinito se extiende ante mi vista inquisitiva: vigilo por igual lo que
implacable avanza hacia la muerte y lo que, muerto ya, se demora en las apariencias
de la vida. (...) Moro en la plenitud del desconcierto y no tengo mas ley que la
mirada.

(La vigia, 2000:217)

(...) Hablo porque mi corazon lo necesita pero el muerto que habita en mi sangre,
sabe que mis palabras son sus hijos y que antes de que nazcan una mano asesina
los borra con premura de manera que mi silencio sea mas elocuente que mis gritos.

(Casandra).

Le sigue Argumento (Los cantos de la Troyana), un conjunto de treinta y dos
sonetos con clara remembranza quevediana como segunda parte. Con el epigrafe de
Francisco de Quevedo Falta la vida, asiste lo vivido se determina un marco que tematiza
la relacion perenne entre la vida y la muerte y expresa los dos extremos de un tiempo que
se disuelve, mientras muestra en el sujeto enunciador fatiga y desgaste a través de
imagenes como la corrosion, las cenizas o figuraciones de “hueco, abismo, descenso,
orificio”, asi como abundancia de imagenes mortuorias tales como “entierro, silencio,

mar inerte, infierno, nada y olvido”.

Desde la perspectiva enunciadora, la vida aparece como un adids y “el polvo del
olvido” se contrapone al “polvo enamorado” quevediano, cuya clave estaba determinada
por la supervivencia del sentimiento amoroso frente a la corrosion del tiempo y de la

muerte. Leemos en un fragmento de un soneto:

(...) Detras de aquellos afios milagrosos
estaba el porvenir con sus desiertos
zonas de soledad y sus inciertas

promesas de entusiasmos herrumbrosos.
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Detras de la subida estaba el pozo
y detras de la dicha estaba el llanto

y mas alla del llanto el desconsuelo.

En el Epilogo de la obra, monologa una voz lirica desesperanzada:

Hoy todo esta vacio, las ventanas no dan a ningun sitio. Cubrete la cabeza con
cualquier harapo y espera, espera entre tus pertenencias: la noche esta cayendo y
es posible que manana las cosas vuelvan a su antigua historia y este paramo

desolado sea, alguna vez, tu tierra prometida.

Hay continuidad de iméagenes que se advierten desde los textos de otros afios

previos, como la presencia de las lagrimas

El cielo est4 cada vez mas bajo, no lo mires. Niégale el llanto amargo que te abrasa,

acércate hasta el mar y deja alli tus lagrimas.” (Casandra)

La circularidad ha dado paso a imagenes de profundidad y descenso, coherentes
con la percepcion de agobio de la voz lirica en su larga meditacion a lo largo del tiempo,
en un escenario del dolor de la existencia en el que el amor se intuye como una “extrafia
fiera”. Se advierte en la poesia aguirreana de esta época una evolucion que transita con
movilidad de imagenes, sin estatismo: se inicid con la preeminencia de una voz
enunciadora solitaria, con la imagen del silencio de la ausencia de respuestas en ftaca y
continia con la consolidacién de imagenes de transito, como la de una escalera,
representativa del vivir, como ascenso dificultoso y el descender, el callar como desgaste
vital en Los trescientos escalones. En la voz enunciadora de este transito observamos una
construccidon en cuyos tramos se proyectan los recuerdos de la memoria en las grietas
internas del sujeto lirico, cuyos rasgos se manifiestan a partir del perfil de la voz
enunciadora que se advierte a partir de una operacion de intensificacion en el &mbito de

la categoria existencial del desasosiego.
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Durante la década del "80 no se registran publicaciones de la autora, situacion de
aparente silencio que se verificé también en otros momentos. Sus publicaciones se
reanudan en la década del 90, en primer lugar con Espejito, Espejito (Universidad
Popular San Sebastian de los Reyes, 1995), texto dedicado a su hija Guadalupe y a sus
hermanas Susy y Margara. El epigrafe de Franz Kafka reza Una jaula fue en busca de
un pajaro, en una pretendida imagen acentuada de vacio. En esta obra, Aguirre combind
un estilo autobiografico, propio de su escritura en los setenta, junto con poemas en los
que prevalece, entre el de otros autores, un sesgo machadiano. A modo de ejemplo

destacamos

Mi abuelo fue un ser inolvidable. Lo recuerdo muy bien. Unos ojos negros, dulcisimos,
barba oscura, sombrero y baston. Siempre he pensado que don Quijote se parecia mucho

a mi abuelo. Y algo habia en mi abuelo de Quijote. (1995:39)

Doce y media. Cémo pasan las horas.
Doce y media. Como pasan los afios.
Constantino Cavafis

Coémo vuelan los afios,

Como huyen, como pasan.

(...) Los antiguos espejos

se han quedado sin alma

y cuando les pregunto

tiemblan igual que el agua,

tiemblan como mis ojos,

se asustan, se dilatan

el azogue les huye

y el tiempo los empana.

(1995:42)

Posteriormente escribid Pavana del desasosiego (1999), una obra cuyo titulo hace
referencia a la pavana como forma musical italiana (padovano) y danza cortesana (que

entre sus origenes registra la alusion a los movimientos solemnes del pavo) y que se
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profundizo a finales del siglo XVI como danza de caracter melancolico. Por extension se
aplica también a la musica que la sobrevivié después de que la danza habia desaparecido.
Ademas, en el titulo se hace referencia a la categoria existencial del desasosiego, que
afecta a la entidad de la voz enunciadora que se descompone en un autodidlogo y que

tiene a Fernando Pessoa como un significativo antecedente.

Con Pavana del desasosiego prosigue una relacion poética en la cual un hablante
lirico reconoce resonancias musicales que tematizan el paso del tiempo desde un proceso
de interiorizacidon, como una imagen evolucionada de la musica, junto al sesgo de la
memoria. Se trata de un canto que aparece a resguardo del olvido y que se ha elaborado
como una “historia detras del tiempo”, con lo cual la obra aguirreana -como ha expresado
el critico espanol Emilio Mird- “prosigue la inquisicion ontoldgica que la autora inicid

con [taca’:

Detras del tiempo siempre hay otra historia,
Una historia que fue y no fue

como en los cuentos infantiles.

Detras de los barrancos del olvido

Crecen extrafias flores sin perfume

Que cuentan un relato de susurros

Un memorial de sobresaltos:

(...) Arrodillada la memoria canta

Algo que fue su vida en otro tiempo:

(...) quisiéramos volver a la esquina de entonces,
Cuando vivimos algo en cuya melodia

Huimos derrotados.

(“Memoria arrodillada™)

Los poemas del conjunto contienen una dedicatoria (“A Susana y Arnoldo
Liberman” que hace plural el agradecimiento ““(...) de compartir su vida con nosotros”),

costumbre que se continua de otros volimenes como Los trescientos escalones y La otra
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musica y le siguen dos epigrafes -de Paul Celan y de Fernando Pessoa-, que rescatan

sucesivamente el sentido del decir y la sensacion pessoana “de que todo es suefio”.

A los fines de nuestra investigacion y en relacion a este ultimo autor, el
catedratico Jesus Maestro en el estudio titulado “La expresion dialdégica como modelo
comparatista en el discurso lirico de J. L. Borges y Fernando Pessoa (Hacia una critica de

9936

la razon dialdgica)””® analizd con minuciosidad las caracteristicas de la expresion

dialogica particularmente desde el punto de vista de la enunciacion lirica.

Luego de definir al didlogo como el proceso semiodtico interactivo en el que dos o
mas sujetos hablantes alternan su actividad de intercambio de enunciados, a partir de la
enunciacion dialogica un concepto de sujeto y de alteridad “se constituyen en realidades
de esta experiencia interactiva desde el momento en que toda alteridad (ti) representa
para el yo de la enunciacion una posibilidad de ser” (1998 :270). El autor define a la lirica
como expresion de un sujeto hacia otro, rasgo de donde deviene su dimension dialdgica.
En el andlisis de una serie de modelos semidticos que detalla, divide dos grandes lineas
en el discurso lirico segin ostente expresion dialdgica o carezca de ella. En el primer
caso, la expresion dialdgica “fragmenta a través del uso dialogado del lenguaje, 1a imagen
del sujeto que la genera, en un lenguaje que avanza por continuidad mediante secuencias

expresadas por varios interlocutores” (1998 :282)

Por el contrario, el autor describe al discurso que carece de expresion dialogica
como a aquél que “s6lo puede fragmentar la imagen del sujeto mediante la referencialidad
del lenguaje que inscribe con frecuencia al yo lirico en el decurso de una temporalidad
existencial (...) sujeto implicado en una secuencia infinita y discontinua de yoes que la

fragmenta” (1998 :283).

En los planteamientos de proceso o vivenciales que se formalizan en discursos
dialogicos, aparecen las duplicaciones y heterénimos del yo como signos de alteridad que
interactian con el yo lirico (que estan presentes en muchos de los poemas de Pessoa), un

rasgo que también se advierte en la estrategia de algunos poemas aguirreanos.
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El conjunto de poemas de Pavana del desasosiego tematiza la memoria en una
zona difusa, “a-localizable” y los objetos al semantizarse desde un perfume o en la imagen
de “extrafias flores” permiten que el sujeto lirico pueda convertir la vivencia en contenido
de enunciacion, en un concepto procesual del sujeto humano y sin que el discurso tenga

implicaciones con la alteridad:

Detras de los barrancos del olvido

Crecen extrafias flores sin perfume

Que cuentan un relato de susurros

Un memorial de sobresaltos.

(...) Arrodillada la memoria canta

Algo que fue su vida en otro tiempo

(...) quisiéramos volver a la esquina de entonces
Cuando vivimos algo en cuya melodia

Huimos derrotados.

(“Memoria arrodillada”)

Los recuerdos siguen un movimiento variable en el texto: un ritmo de descenso,
un bajar en afios hacia la memoria, desde un sujeto de adultez, o un ascenso desde la
perspectiva de un sujeto de infancia. Este planteo ya se habia configurado con el
desplazamiento desde un bajar/ callar y un subir/vivir del sujeto enunciador en Los
trescientos escalones (como se expresaba, por ejemplo, en el poema homénimo “Los

trescientos escalones.”)

En Ensayo General la voz enunciadora percibe una percepcion de ahogo entre
sucesivas localizaciones internas (la niebla, el vaho, la ceniza) que se manifiesta a través
de una ausencia de nitidez, experiencia por la cual el sujeto enunciador experimenta el
acercamiento a la inmensidad interna de su nostalgia, que instala en ella la autopercepcion

de desamparo, como se expresa en “No hay que llorar” (1999 :310)

Todo duerme en un vago desconsuelo,

todo descansa, mudo y entregado,
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sumido en el desgaste de la vida,

arropado en la paz del desamparo.

Poemas como “Eso que no comprendes”, “Desde ninguna parte “o “Del otro lado”
revelan una trayectoria en permanente busqueda hacia “un acercamiento desvalido a todo
lo que importa”, un derrotero del vivir como una experiencia por caminos “‘entre mares y
desiertos”. Otros planteamientos se formalizan en los poemas a través de una estrategia
dialogica configurada por signos de alteridad como duplicaciones mediante secuencias

entre un sujeto lirico y un destinatario interno, en fragmentacion. Leemos en “La visita”

No aturdas ahora, temeraria,

No te escondas detras de tus octavas,

De tus endecasilabos brillantes y tus rimas,

No huyas arropada en un romance.

(...) No es como tu esperabas, verdad, querida mia?
Vivir tiene estos riesgos.

¢ésta es tu casa, te apetece un café?

Vamos a hablar despacio,

Voy a poner a Schubert, voy a cerrar la puerta.

Todo intento de comprension de la vida se pretende desde la cercania y la
familiaridad, entre imagenes de las vacilaciones del sujeto enunciador entre un café y una
musica, mientras se trata de entender “la clave del vivir”: hacer presente el pasado y su
musica, cuando han desaparecido las palabras. En la escision entre un sujeto que habla y
el sujeto habitante del lenguaje” aparece una estrategia de desdoblamiento que deja

constancia de un sujeto escindido, presente en la existencia de un “otro”

(...) Pero ;pero no puedes acercarte un poco?
O mejor, ¢no seria posible que te fueras?
Cuanto tiempo ha pasado, cuanto tiempo
Desde que ti y yo éramos una,

Desde que las esquinas de la vida siempre daban al sol.
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Y ta siempre diciéndome lo mismo
Siempre son tus explicaciones comedidas
Con tu sabiduria de contable.

(“No hay que llorar”)

En definitiva, es posible distinguir en la obra aguirrana un desplazamiento en la
cuestion del enunciador que evoluciona a partir de una voz lirica rigida y monoldgica
hacia desde un desdoblamiento en autodidlogo, que participa en los cambios de la forma
de apertura de una conversacioén que se postula en el nivel de enunciacién como didlogo

entre dos, como una comunidad fraternal.

Con el planteo del dialogismo como “una forma de reflexividad alterada, (...)
orientada hacia la alteridad” (Maestro, 1998 : 312) y dos modalidades de la interaccion
dialdgica: la textual (a través de la interextualidad) y la enunciativa (con un didlogo con
un interlocutor del mundo literario) se distingue la nueva publicacion aguirreana Los
maestros cantores, a cargo de la Editorial Calambur (Madrid, 2000), escrita entre 1992-

2000 y que integro ademas, las Obras Completas de Francisca Aguirre (1966-2000).

Constituye un universo de 31 textos en prosa, sin epigrafes en el que se presenta
el colectivo del oficio de la palabra, el de la literatura de todas las épocas, especialmente

jerarquizados desde la tematizacion de una morada para el lenguaje.

La voz lirica ejercita una forma de vinculo creativo, un re-descubrimiento de si
mismo en un discurso apelativo hacia el “t0” en una instalacion de la expresion dialogica.
Con diversos recursos como la omision de apellido de autor (sefial de conversacion en
confianza) junto con una estrategia de realzamiento vincular de cercania emocional que
impone un tono coloquial con una alteridad, los rasgos caracteristicos de estos nuevos
textos hacen alusion a una recreacioén lirica de una relacion de sujeto enunciador con una
imagen de escritor-poeta, en la doble caracteristica de un vinculo celebratorio y reflexivo,

en un entorno amable, carifioso:
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(Como hiciste carifio? ; CoOmo hiciste? Y no me digas que lea tus libros. (...) Estaria
bonito, vida mia, que a estas alturas me salieras con ésas. (...) {Qué pasaba contigo
huerfanito?

(“Preguntas en octava, amigo Kafka”)

Como lo ha explicado Maestro, (...) “Toda pregunta constituye siempre un
imperativo epistémico, desde el que un hablante exige a su interlocutor un conocimiento,
es decir, una interaccion en su modalidad de saber (frente al poder y al querer) y por ser
interrogativa, toda enunciacion postula virtualmente un destinario inmanente (1998 :309)

como leemos en

(Como es que siempre que te busco encuentro al otro? El desdichado, el triste,
aquél en cuyos brazos nunca desfallecié Matilde Urbach. Solo él me habla y me
consuela.

En cambio, el triunfador, el experto en sajon antiguo, (...) el que salia siempre del
laberinto, (...) ése nunca me ha hablado.

(...) (Quién es el que camina por Palermo, buscando sin descanso la rosa de
Coleridge? (...) Pero tu, tan hecho a las palabras, tan entregado al verbo, tan secreto
auditor del adjetivo, tan duefo del acento, ti deberias saber quién te acompana.

(2000: 348)

A través de la reelaboracion intertextual el sujeto lirico pretende mostrar un
patrimonio cultural y especificamente literario heredado con el que se ha identificado
como lectora primero y co-participe en la experiencia del oficio de poeta después. Es
decir, un sujeto operante desde un autodidlogo fundante, a su vez, de un dialogo que se
expresa desde sus afioranzas y también desde sus heridas, como lo hace al referirse a

Garcilaso

Cuando leo tus versos temblorosos, tus sonetos, tus dolientes endecasilabos, tus
églogas, tu vida, siento que la nostalgia me devora... No tiene Elisa lagrimas

bastantes para llorar conmigo! (;Qué hacias ti en la guerra, Garcilaso?).
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O al convocar a Luis Rosales:

Hablabas con el lento rumor de un largo rio, (...) hablabas en tu casa encendida,
como si las palabras fueran libres, como si fueran duefias de su historia y ti su
ocasional acompafiante, su enamorado atento y servicial. (...) Ay, mi querido
Luis...

(“Un corazén como una casa’)

Toda la obra se diagrama en torno a un sujeto enunciador desde su
desdoblamiento, cuyos extremos se extienden entre el desamparo y la fraternidad lirica
como morada. En esta propuesta de camaraderia entre imdgenes de lector y escritor, el
sujeto enunciador aparece auténticamente acompanado desde una afectiva conversacion

textual, entre subtextos e intertextos en didlogo.

Un primer grupo se estructura a partir de temas existencialistas como la muerte y
la tragicidad de la vida, especialmente expresados en los textos de Kafka, Quevedo,
Alfonsina Storni, Federico Garcia Lorca; el tiempo y su paso como en Manrique,
Garcilaso, Teresa de Avila, Rilke, el desconcierto vital como el caos que representa el

amor se advierte en Juan de Yepes, Lope, Borges, Bécquer, Machado (Leonor), Delmira.

El otro grupo de textos se constituye alrededor de la morada en torno a la palabra
como razon celebratoria, grupo dentro del cual distinguen estrategias en torno a un
“homenaje” a lo largo de las épocas: Manrique, Miguel de Cervantes Saavedra, Garcia

Lorca, César Vallejo, Pablo Neruda, Miguel Herndndez, entre otros

Seguramente si, seguramente. ;Qué ibas a hacer si no con Clavilefio, con Rocinante, con
Sancho y hasta con el barbero? (...) Lo sé, lo sé perfectamente, caballero. Nunca nos
abandonaras, siempre estaras a nuestro lado, dispuesto a defender lo indefendible, a
desfacer entuertos. Mi sefior don Miguel de Cervantes y Saavedra, mientras sigas velando

por nosotros, nada podran hacernos los verdugos.
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(...) tened piedad de mi, sed generoso y alla donde os halléis tal vez en un sereno aparte
campesino o a solas con Quevedo, permitid que una vez, tan solo una, pueda escribir un
verso como éste: “Por desplumar arcangeles glaciales...”. Bien pensado, sefior, tal vez
sea imposible. Bien pensado, tal vez mi sefior don Miguel Hernandez para qué necesito
yo repetir ese milagro. Escrito estd y para siempre.

Gracias os sean dadas, principe.

(¢Querriais hacerme el favor, sire?)

En 2006 la Editorial Bartleby publicéd La herida absurda (dedicada “Para Sylvia
y Abelardo Castillo”) subdividida en dos partes: Negativos, con diecisiete poemas y
Transparencias con dieciocho poemas, dos partes que estan precedidas por significativos
epigrafes: la primera, perteneciente a Miguel de Unamuno: “Tinieblas es la luz donde hay
luz sola”; la segunda, Transparencias, a su vez, ostenta dos epigrafes, pertenecientes el

primero a Paul Celan:

“Lo tltimo que nos queda a los dos:
algo de lenguaje

algo de destino”,

y a Catulo Castillo, con una referencia intertextual extraida del tango “La ultima

curda” (Castillo-Anibal Troilo):

Ya sé, no me digas, tenés razon!
la vida es una herida absurda,

y es todo, todo tan fugaz

que es una curda, nada mas!

mi confesion!”.

A diferencia de textos anteriores de la autora, todos los poemas carecen de titulo
y, nuevamente, muchos de ellos estdn dedicados. Si bien la vida y el lenguaje siguen
siendo razones primordiales de la escritura, este nuevo texto presenta una organizacion
en torno a dos temas ya conocidos para la escritora: el de la herida, dolor o llaga que causa
la vida y el de la memoria, desde la percepcion de un sujeto lirico integrado a una gestion

de seres errantes, naufragos de un trayecto vital
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Naufragos en los margenes del tiempo
vamos a la deriva de un recuerdo

que alguien vivio o sofid contra corriente
y ahora esta varado en nuestra orilla.

No es nuestro y sin embargo cémo duele...”

Dicho sujeto se reconoce con una existencia desdichada y pretende buscar un

tiempo -el de la infancia- perdido en el tiempo

Cuesta vivir a la sombra del tiempo
Doénde andaran los sones de la infancia?
Cuesta vivir después de haber vivido
Cuesta mucho vivir cuando anochece
cuando se borra el mundo y todo falta.

La vida duele tanto, niega tanto...

En Negativos, en el pentltimo texto de la Primera parte, las imdgenes del mar y
del corazon se confunden en una asociacion ambivalente, que puede ser rastrada desde
los ecos de [taca y atravesar en sus transformaciones, ratificadas con el juego de los

opuestos y claroscuros, como “claro y transparente” y “turbio”

Este mar no lo conoce nadie

salvo el propio corazon y su incierto destino.
Unas veces es claro y transparente,

otras turbio como las ciénagas

Sélo los polizones que los guardan

saben que la marea los arrastra,

Aqui s6lo empuja el silencio.

Pero el regreso a la vida protegida, a la morada del lenguaje aparece posible para

la voz lirica nuevamente desde una musica:

Cuando la vida ensefa sus pezufias

(...) sé que debo volver a Brandeburgo.
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Fue cuando yo era nifia y no sabia
Coémo vivir el miedo sin morirme, (...)
yo queria vivir en esa musica

una musica que reia desde el llanto.

El texto tematiza la vida que, desde su abismo, tiene un lenguaje que no se
comprende sin la musica, definida como aquella “cancion de lo que vive sin palabras”,
como el eco de la infancia “que una vez fue el principio de la musica”. Palabras que
ratifican que, para el sujeto enunciador, la asociacion entre el tiempo y la musica estaban

consolidadas, como lo recuerda aquel texto de Los trescientos escalones

Esta mafiana, al levantarme,

me he causado a mi misma una leve extrafieza.

(...) O tal vez era yo,

yo Unicamente y mi retina musical,

mi cornea melodiosa

que miraba a través de una pelicula de notas juguetonas:
y todo andaba envuelto en un claro estribillo de campanas.
Y estuve sola y primeriza y musical

en medio del fervor de la mafiana

y me senti empezar sin que acabara nada

y me supe posible para el tiempo, (...)

(“Un toque extrafio”)

Nanas para dormir desperdicios (San Sebastidn de los Reyes, 2007) recibi6 el
Premio “Valencia” de Poesia otorgado por la Diputacion de Valencia. En este texto una
voz enunciadora profundiza desde la categoria del “desperdicio” una nueva clave para la
comprension de su identidad. La estructura que organiza este texto esta presidida por el
amparo intertextual de Quevedo con el epigrafe correspondiente al poema “El suefio™:
Yace la vida envuelta en alto olvido (rasgo paratextual que destaca la importancia del
autor conceptista en los textos de Aguirre)®’ que convoca al recuerdo del llanto en el
hipotexto. Le siguen una dedicatoria y 31 poemas-nanas titulados y muchos,

particularmente dedicados.
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El disperditium latino tiene en sus origenes dos acepciones: la primera es
residium-i: residuo, resto; le sigue la de reliquiae: restos, sobrevivientes de combate,
residuos de los alimentos, despojos, cenizas. El término "desperdicio’, a su vez, ha pasado
al espafiol como destruccion, ruina, perdicion, alusion a lo que queda, después de haber
sido utilizado, residuo de lo que no se puede aprovechar o se deja de utilizar por descuido.
A partir del nuevo concepto, un sujeto enunciador sostiene una relacion con desperdicios
variados, tangibles e intangibles en una “geografia” desleida, en la que se adentra con
un proposito definido: cantarles nanas para que dichos desperdicios se duerman, gesto

sostenido desde el eco de aquella nana hernandiana.

Accedemos asi a una lectura en la que la voz lirica incursiona en una
realidad residual de un espacio tanto intimo cuanto comunitario, tanto hostil cuanto
amable, que promueve a pensar cudl es el material del que estd hecho el recuerdo y cudl
es el secreto de su sustentabilidad, preguntas con las que la voz lirica recorre una memoria
de sobras, pero también de reliquias en la busqueda de su identidad sustentable, en medio

de la fugacidad.

El nombre y la memoria serdn los dos movimientos principales en el vinculo
primordial entre dicho sujeto lirico y la figura de los desperdicios en un espacio que es

ocultador de una temporalidad percibida en fragmentos y ruinas:

No sé muy bien como explicarles
lo que resulta ser un desperdicio (...)
hemos considerado, apresurados, ...
que aquello...
que apenas si nos atreviamos a nombrarlo,
Eso, precisamente eso,

sobraba en nuestro espacio. (...)
pero aquel resto, “aquel aquello,

Nos resultaba tan cercano
tan dolorosamente nuestro, ...

“Aquel aquello” canta (...)

La vida puede ser también un desperdicio.
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El titulo de la obra tiene al lexema “desperdicios” inserto en una lectura cuyo
objetivo no es el reconocimiento lirico de una ciudad, pues se ha soslayado el
nombramiento de todo entorno reconocible; se busca estrechar solo el vinculo con dichos
desperdicios. “Nanas”, como intertexto explicito del subtexto Ultimos poemas, del poeta
de Orihuela, contiene, a su vez, parte de las “Nanas de la cebolla”, aludidas en la “Nana

de los despojos” (2007:40):

Siempre que pienso en “los despojos”

en lugar de escuchar una nana

lo primero que oigo es el Réquiem de Mozart.
después hago un esfuerzo

y canto despacito la nana de Miguel

“En la cuna del hambre

mi nifio estaba

con sangre de cebolla

se amamantaba”

Ea,
Ea.
Ea.

A partir de la “Nana del desperdicio”, el sujeto enunciador comienza a transitar
una topografia emocional y en dicha realidad residual canta nanas con las cuales buscara
su identidad sustentable. El espacio de una ciudad innominada dejo6 su lugar a un espacio
de desperdicios, es decir, un espacio de recuerdos que en forma sucesiva los nombra: se
trata de “restos” de memoria, privilegiados por la voz enunciadora desde su actividad
reflexiva. Dicha voz se presenta dubitativa frente a la situacion del nombramiento, entre
una nebulosa de demostrativos que conforme avanza la lectura se unen a indices de
contraste frente al paso del tiempo, como “ese canto” y “esta nana”, “sonido y chirrido”

0 “corrosion”: “Y ahora mira lo que suena. /Este chirrido no es aquello. (“Nana del

sobresalto™).
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“Aquello”, “resto,” “eso,” “aquel aquello” son los nombres para el desperdicio. El
intertexto entrecomillado “aquel aquello”-que refiere al subtexto de Miguel Hernandez
en El rayo que no cesa- “;Recuerdas aquel cuello, haces memoria /del privilegio aquél,
de aquel aquello/ que era, almenadamente blanco y bello, /una almena de nata giratoria?”’-
se delimita y sustrae de la construccion nominal originaria y, desplazado, construye el
nombre indefinido, coherente con la dificil denominacién del desperdicio, que junto con

la ambivalencia integran otro rasgo de la definicion

Pero aquel resto, “aquel aquello,
Nos resultaba tan cercano

tan dolorosamente nuestro, (...)

pero aquel desperdicio,
“aquel aquello”

(no habiamos quedado en arrumbarlo?

Y finalmente, su musica, el tono, su ritmo, una melodia con la que el desperdicio
acalla su llanto aparece como aquello recuperable, su vinculo con el sujeto enunciador, el

nexo que lo salva, la memoria indeteriorada de lo que fue, razon justificada para una nana:

“Aquel aquello” canta,
tiene la melodia de las cosas minimas,
La cancién de los restos.
“Aquel aquello” dice:
no prescindas de mi, no me abandones.

(Nana del desperdicio, 2007:12)

El sujeto lirico no tuvo como pretension la sola designacion de un objeto a través
de su nombre sino que buscé transformarlo, restituirlo desde su ser de desperdicio. Un
dificil cometido en una espacialidad acumulativa y una temporalidad que se revela en

recuerdos como sobras. Como explica Nicolas Rosa en E/ arte del olvido (2004:58-59):

El olvido nos revela que la identidad esta perdida y que el sujeto se extravia en la selva

de las identificaciones. (...) No se olvida lo necesario, se olvida lo que se desea. Es la
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fuente y condicion indispensable para que la memoria se revele en el recuerdo, y
transforme la identidad de aquél a quien se revela como olvido. (...) No es la memoria la

que conserva sino el olvido: el olvido es la condicion logica de la memoria.

Y en el espacio de la escritura, el fragmento de temporalidad de un sujeto de
infancia aparece como el modo con el que se actualizan otras sobras, las del hambre y la
memoria de carencia saciada con musica, entre las” nanas de la cebolla” y la de los

“despojos™:

Vaya cancidn de las sobras, /eso si que era una nana para dormir el hambre. /
Vaya cancion aquella/ (...) vaya cancion aquella que cantaba mi abuela con aquella voz

(...) cantando aquella nana mientras el hambre nos dormia.

Una vez definido el desperdicio, entre sus denominaciones se dispersan claves de
orientacioén, como la diferencia entre residuo y desperdicio, aquél mas intangible, éste
mas pegajoso, mas denso, o nuevas ambivalencias, como en la Nana de los residuos

(2007:45).

Claves que proporcionan caracteristicas, como el olor y tono del silencio, de una
memoria transformada por residuos de dolor de un tiempo de desdicha (como en las
“Nanas de las cartas viejas”) o que vive el proceso del olvido, como en las “Nanas de las
flores mustias™”: “Para que recuerden antes del abandono/, antes de convertirse en

desperdicio/que un dia fueron luz perfume y asombro.”

Desde la apariencia de un nombramiento, el espacio de los desperdicios se ha convertido
en “modificado”, desde una imprecision hasta un destino, un “resto” entre la vivencia y
su clausura, entre su custodia y el deterioro, entre el abandono y la proteccion, (como

desarrollaremos en el Capitulo 4)

Asi, el sujeto enunciador logra constituir con cada desperdicio un registro de signos
tangibles e intangibles que desde la indefinicion inicial se ha rodeado de rasgos
identitarios con forma de memoria sustentable, que la voz lirica logré componer respecto

de su origen y de su sentido. Una filiacion para el presente que lo oriente en la crisis de
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integracion de un espacio de su interioridad en el que, en una inestable escena de duda,
los desperdicios son el centro de un tiempo desvanecido que, a su vez, pueden custodiar

un sueflo con la accidn envolvente de unas nanas o “canciones de cuna’.

Finalmente, en 2010, en Historia de una anatomia (Madrid, Hiperion) se presenta
la bisqueda incansable por entender la vida adentrandose nuevamente en ella. Aparece
en la escritura aguirreana una mirada desde la que se reconoce implicitamente una
construccion del cuerpo como representacion social simbdlica que edifica, a su vez, una
definicion de persona. (Le Breton, 1995). Se trata de una voz lirica que a medida que
establece relaciones y puede reconocer sus carencias hace cuerpo (incorpora), subjetiviza
y reelabora una imagen de su cuerpo-cosmos lirico, a partir de las figuras de la alusion y

de intertextos reelaborados.

El epigrafe de John Coetzee nos orienta al decir “Un cuerpo dice la verdad. No
siempre, ni a la primera, pero siempre es el cuerpo el que la dice”; le sigue una division
del texto en dos partes: en la primera, en cada titulo la voz enunciadora se instala
sucesivamente en una imagen de Organos vitales en los que se esconde -como en las
Nanas- otro verdadero objeto poético: una subjetividad problematica que analiza cada
organo separadamente como detalle de una busqueda interior, que, con un tono de ironia,
por momentos, parece comprender que, como la vida, el cuerpo es una nueva forma de

hablar de caos:

He pensado muchas veces que lo sucedido
esa informacidn tan poco convincente
sobre el estado de mi anatomia

(...) al parecer dio como resultado una especie de caos.

No sabian lo que pasaba con mi corazén

ninguno supo explicarme cémo funcionaba mi higado.
Y mucho menos el pancreas.

la tnica posibilidad que tenia

era aceptar que mi curiosa anatomia

y el relleno con que la habian dotado
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eran los responsables de mi extrafio vivir.

Y que mi historia era su historia. ( ...)

nadie elige su amor dijo Machado

y por lo visto tampoco elige nadie sus rifiones
su pancreas su osamenta.

Y muchisimo menos

el sobresalto ante el milagro de la vida.

(Radiografia)

Dicho sujeto lirico revisa su vida desde sus sobresaltos y configura desde esta
mirada las heridas y sus “huecos”, a través de la materialidad de enunciados en los que
una estrategia de escritura “desde la anatomia” resalta las formas de resonancia del

“suceso de vivir”, proponiendo una lectura agil y coloquial

Una cabeza

demasiado cuerda

una cabeza hecha a la medida

de las cosas que un dia nos dijeron

que eran el contenido de la vida.

(...) Esta vida hay que ver qué desatino

esta terrible vida a la que amamos tanto.

La imagen del agua (en otros libros aguirreanos reconocida a través de lagrimas o
la sed) es explicada por el sujeto enunciador desde una pauta de sencillez, coherente con
el coloquialismo; no obstante, la estrategia permite incorporar desde la intertextualidad la

importancia de Machado en toda la obra aguirreana: leemos en “La sed”:

En cuanto tengo sed no hay quien me pare:

agua y agua y agua es como si quisiera ahogarme.
Y siempre que me meto en esta aventura

acabo recordando los versos de Machado:

Bueno es saber que los vasos

nos sirven para beber,

lo malo es que no sabemos
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Para qué sirve la sed.
Algo dentro de mi siempre pregunta
no existira algun sitio
donde poder darle las gracias

al maestro?

“El oido” y “Caja de resonancia” vinculan el abismo interior en el sujeto poético

desde la imagen del tacto y la influencia de musica

Pero lo misterioso es el sonido

el tam tam de la vida su percusion

la puntual llamada dentro del corazéon

su golpeteo en las paredes.

A veces en la noche yo me paro a escucharlo

A veces cuando siento que nadie en el mundo me llama.

El motivo de las lagrimas aparece con recurrencia, como en “Las lagrimas” (con
epigrafe de Luis Rosales -“La vida es una lagrima testaruda”- ) y una voz lirica comparte
reflexiones al incorporar a otros ecos como el de “Testigo de Excepcion”, de Los

trescientos escalones

Nuestras lagrimas se parecen mucho a la vida:

son imprevistas son contradictorias son imparables.
qué seria de nuestra vida sin ese desahogo cristalino
como viviriamos sin el abrigo de los pafiuelos?

Y esas lagrimas testarudas son nuestros testigos de excepcion,

La segunda parte de la obra se titula Anamnesis. Datos personales y de
exploracion, seguido de un epigrafe de Franz Kafka: Toda la vida no es mas que un
fragmento. El primer texto de la serie presenta a una distante 3 persona, que vierte datos
médicos objetivos sobre un sujeto enunciador en “Expediente” -en una estrategia de

desconocimiento de la voz lirica-:
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“La paciente dice haber nacido el 27 de octubre de 1930.

El dato nos conduce a un periodo de la historia de nuestro pais
francamente malo, por no decir, malisimo. (...)

Dicho esto, vamos a pasar a los datos y antecedentes personales.

(“Expediente”)

A lo largo del resto de los doce textos, la voz enunciadora recorre, entre
intertextos y preguntas retoricas, una propuesta que aparece sostenida por la coloquialiad,
la reflexion que vincula pensamiento y poesia y la intertextualidad con Antonio Machado,
como la que leemos en “Datos Biograficos”, en una estrategia desde la que se realza el

eco de aquel “Retrato”

Fue mi padre un hombre
alegre por donde los haya.
Mi infancia son recuerdos de sus cuadros,
sus canciones su risa su amor por mi madre
y algunas horas terribles
que recordar no quiero.

(Datos biograficos)
que amplifica aquel eco machadiano
Mi infancia son recuerdos de un patio de Sevilla
Y un huerto claro donde madura el limonero;
Mi juventud, veinte afios en tierra de Castilla;

Mi historia, algunos casos que recordar no quiero.

Asi como en “Anecdotario” el sujeto enunciador ratifica —dentro de las “pocas

cosas claras” que se sostienen- la vigencia permanente de la musica

Tengo muy pocas cosas claras

pero una de esas pocas cosas
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es que sin la musica yo habria sido otra,

y esa otra habria sido peor.

La obra disefia el planteo de una relacion directa entre la “curiosa anatomia™ y el

113 ~ LR T) e R .,
extrafio vivir”’, que en un circulo final vuelve tematicamente sobre la configuracion de
un cuerpo -un territorio- y “mi extrafio vivir’, desde una percepcion de una voz
enunciadora que acentua un perfil filos6fico y en el que no estd ausente la contradiccion
vital. En “Sorprendente”, el ultimo texto del conjunto, un sujeto enunciador sin certeza
combina el humor con un nuevo recuerdo de Machado, en una variante que procede de
una carta del poeta a Unamuno (16-1-1918) en el que explico el sentido de un “nuevo

pensar, que no puede probar nada de cuanto alienta en nuestro corazoén”.

Confiamos
en que no sera verdad

nada de lo que pensamos.

Las claves en las imagenes sobre el corazon, las lagrimas, la memoria, la cabeza
—organos y sentidos transformados en objetos liricos- tematizan el objeto de observacion
y andlisis sobre el sujeto enunciador como otro modo de acercarse a su problematicidad,
en una modalidad que muestra que, aun transformados y separados, aparecen como la
busqueda ontoldgica persistente de la voz lirica aguirreana problematizada por entenderse

a si misma.
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Capitulo 4: De la intemperie

“Algo quedo perdido en algiin hueco
En un espacio extrafio y vagabundo
Que busca inatilmente su cobijo.”

(Francisca Aguirre)

El cambio de paradigma del siglo XX puso de manifiesto nuevas formas de
autorrepresentacion de la palabra, formas que indicaron con la potestad del lenguaje,
la “funciéon de autorrevelacion de su materialidad textual como elemento

predominante”. (Stierle, 1977:431)

En este nuevo capitulo profundizamos la indagacion en las posibilidades de los
enunciados aguirreanos —y su fuente de emision subyacente- para analizar de manera
especifica la caracterizacion modelizada de la realidad desde la tematizacion del
desamparo. En la trayectoria poética de la autora -revisada en el capitulo anterior- la
relacion entre desamparo y morada en el lenguaje se constituyd en una clave de
interpretacion que no es excluyente sino de convivencia entre dichas tematizaciones,
en el marco amplio de aquella crisis doble a la que mencionamos como “crisis de la

experiencia” moderna y “crisis de la representacion”.*

En esta tematizacion del desamparo, uno de los modos de configuracion de la
experiencia esta signado por la tension del desasosiego, dentro de la categoria de la
intemperie. Nos referimos a ésta como una categoria existencial mas abarcadora,
mientras que las tematizaciones del desamparo y de la morada se constituyen como
aquéllas que la expresan, ambas en el marco de una estrategia lirica de antitesis en el
discurso de un sujeto enunciador que habita dicho desamparo. Se trata de una voz
lirica que busca su rastro y se experimenta en mudez y deterioro, desde las imagenes
del encierro, las de la musica (en contraposicion con las del silencio) y la de los
desperdicios, con rasgos que ejemplificaremos con poemas de distintos textos, entre
ellos, Pavana del desasosiego (1999), La herida absurda (2006) y Nanas para dormir
desperdicios (2007).
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De manera operativa distinguimos para nuestro analisis el término intemperie
(del latin intemperies (f)) en su primera acepcion (DRA) como “ambiente o entorno
que se encuentra sometido a las variaciones o inclemencias del tiempo. Sin techo.” El
vocablo se ha asociado con la desigualdad del tiempo y dicho lexema sefiala, ademas,
la destemplanza (de los elementos o de los humores de los hombres) y la inclemencia

o tempestad.

El vocablo desamparo aparece referido a un estado o sentimiento de
desproteccion acompafiado de una sensacion de vulnerabilidad, de soledad, de tristeza
o incluso de miedo, sentimientos que confirman en el sujeto la percepcion de

abandono.

El concepto de desasosiego también es afin a este contexto y tiene sus origenes
en la voz latina turbatio-onis (y su par anxietas-onis); define a la angustia y caracter

ansioso de aquél que tiene el alma acongojada. *°

Desde aquella primera, remota e ignota “caverna antropoldgica” que protegio
al hombre de la intemperie del afuera®’, el tema del desamparo se ha presentado como
una forma de crisis cuya modelizacion de lo real queda articulada a partir de la
tension entre un ambito interior y otro exterior, ambitos a través de los que transita el
sujeto enunciador de una palabra retorizada, por la que se “(...) profesa mas o menos
conscientemente una metafisica existencialista en la cual el tiempo alcanza un valor
absoluto. Inquietud, angustia, temores, resignacion, esperanza, impaciencia que el
poeta canta, son signos del tiempo y a la par, revelaciones del ser en la conciencia

humana. (1998 :44).

El sujeto enunciador toma forma en un “espacio enunciativo” en desamparo,
que se hace opresion, profundidad, voces y asi se expresa en “Esquinas suplicantes”

(Pavana del desasosiego, 1999)'

Me llaman las esquinas suplicantes
Llenas de desazon, llenas de angustia,

Y siento en su llamada un ruego ardiente.
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Las esquinas me llaman con urgencia,
Con una voz que siempre reconozco,

Con un acento torpe y tartamudo,

Que me recuerda sombras de otro tiempo,

Miserables dulzuras olvidadas (...)

En este texto, la voz que llama -cuya accion es varias veces repetida- reconoce
una “topografia de esquinas” en las que la memoria se da cita desde “sombras de otro
tiempo” que, al mismo tiempo que habian sido pretendidamente olvidadas, aparecen
reconocidas por un acento “torpe y tartamudo”, en un ejercicio de anagnorisis desde un
espacio de lejania (la memoria) de la voz enunciadora. Una voz enunciadora que en
“Propietarios”  ({taca,1972) habia rescatado sus posesiones, provenientes,
paradojicamente, de una percepcion de ausencia y falta de pertenencia, valiéndose del

recurso acumulativo, cuando expresaba

Porque no somos duefios de nada,

Ni aun del propio dolor

que con asombro hemos mirado tantas veces.
(...) Duefios de desearlo todo: qué tristeza.

Dueifios del miedo, el polvo, el humo, el viento.

En este texto, con el recurso de la enumeracion, la imagen logra transmitir la
percepcion del desamparo y retoma, a través de la alusion como figura logica de
“hablar insinuante o por enigmas”, una trayectoria que recuerda textos lejanos como
el de Horacio (“pulvis et umbra sumus”) hasta el verso de Herrera “Sombra es
desnuda, humo, polvo, nieve”, pasando por el verso gongorino “en tierra, en humo,
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en polvo, en sombra, en nada”*“, entre otros.

Asi como nuevas reiteraciones en los sustantivos en “Del otro lado” pretenden el

intento de comprender el transito de la vida hacia lo que fue:
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(...) Vamos de la sonrisa al desconsuelo
Tanteando a la luz de la piedad.

De la derrota al salvamento vamos

De la absoluta ruina a la abundancia

De un cargamento de despojos.

Pero, cuanto esplendor, cuanta leyenda

En el viejo almacén de la chatarra.

4.1 Desde la opresion circular hacia la profundidad

Cuando Michel Foucault, al referirse a la figura del circulo, le otorgd valor

positivo habia expresado que

“La representacion, en el sentido mas general, la imagen, la apariencia, la analogia
desde fines del siglo XV hasta comienzos del XVII se dieron en el espacio
fundamental de la esfera. (...) La curva cerrada, el centro, la cupula, el globo, son los
movimientos mediante los cuales se dan, en silencio, todos los espacios posibles de

esa cultura.”

Pero con la ruptura epistemoldgica de finales del siglo XIX, el autor francés distingui6

que

(...) las grandes figuras circulares en las que se encerraba la similitud fueron
dislocadas y abiertas para que pudiera desplegarse el cuadro de las identidades;
ahora este cuadro va a deshacerse a su vez y el saber se alojara en un nuevo espacio”

(Foucault, 2008)

En esta nueva organizacion que cuestiond la representacion, las identidades
dislocadas buscaran otras figuras en el espacio. El circulo como imagen del encierro
aparece en la cosmovision aguirreana como una representacion de la opresion, una
identidad de la voz lirica que la configura como una interioridad que, semejante a una isla
cerrada, es oprimida desde la imagen de un mar agobiante. En dicha percepcion de

encierro, la palabra poética aparece sumida en desamparo, en el que se desdibujan y
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reaparecen los recuerdos, a partir de un proceso de interiorizacion desleida de la palabra,
que pugna por no desaparecer y que esta caracterizada por la acumulacion verbal y la

adjetivacion disforica, como leemos en “Brote de sombra”

No puedes mas, no puedes,

Te cerca, te avasalla, te persigue

Pero no hay sitio al que escapar

Todo esta demasiado lejos

Demasiado perdido o demasiado inalcanzable. (...)
Es una vieja historia, tan vieja como tq,

Tan absurda y extrafia como tq,

Tan incompletas ambas, tan lisiadas.

Pavana del desasosiego® (como referimos en el repaso de obras aquirreanas del
capitulo anterior) se inicia con los dos epigrafes regentes dedicados a Paul Celan y a
Fernando Pessoa. A este ultimo poeta corresponde también el fragmento de “Tabaqueria”
(que formara parte, a su vez, de la seleccion realizada para Los maestros cantores (2000),

en una practica de incorporacion de intertextos frecuente en Aguirre.

El texto se diagrama entre una voz enunciadora y sus coordenadas espacio-
temporales, en cuyos enunciados se tematiza la memoria desde una percepcion de
desamparo, puesta de manifiesto a través de una estrategia de a-localizacion, como ocurre
en poemas como “Eso que no comprendes”, “No era ningin lugar” o ‘“Arrabal de

penumbras”.

La voz lirica se constituye como una difusa y lejana percepciéon de musica,
advertida con la apariencia de una memoria escondida, cuyo tiempo se busca, inmersa en

el desamparo y a resguardo desde un aparente olvido.

La temporalidad de dos sujetos, el del sujeto de nifiez y el del sujeto enunciador
adulto, permite advertir en la mayoria de los textos de Pavana del desasosiego una
nostalgia dolorosa e intempestiva, que se manifiesta a través de la estrategia de una

escision de la voz enunciadora
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(...) Sales de tiy te escondes
Detras de los espejos.

(...) Sabes que ya no estan y todavia
Sigues tras tu cristal, agazapada,
Mirandote llorar entre las ruinas.

(“Detrés de los espejos”™)

Con la tematizacion del desamparo se instaura el ritmo de la profundidad a través
de imégenes de descenso y de pretendido ascenso, que se establece a través del
movimiento de un bajar en afios de un sujeto de adultez hacia la memoria de un sujeto de
infancia, al mismo tiempo que el de un ascenso del sujeto de adultez desde el recuerdo,
movimientos que ya se habian identificado en Los trescientos escalones (1977), en el

poema homonimo

(...) y para eso pasaste dias enteros
Pintando una escalera interminable
(...) una escalera para mi

Una escalera para que pudiera subir,
Vivir,

Y una escalera para descender,
Callar,

Y sentarme a tu lado como entonces.

La voz lirica establece en su relacion con el tiempo, surgida de la memoria, la

orientacion para sus principales imagenes, como el poema que expresa:

Bajan, atravesando el firmamento,
(..) Nadie sabe qué son ni adonde pertenecen
(...) pero la sangre se acelera,

La memoria tirita como un naufrago.
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Este movimiento de descenso también se observa en imdgenes de corte mas
cotidiano, como el que rememora el sujeto enunciador desde la sencillez de recoger un

objeto que se ha roto, frente a lo cual se convoca a la memoria, desde un descenso

Cuando recuerdo que una vez fui nifia

se me suele caer alglin objeto;

unas veces la cosa tiene arreglo:

basta con agacharse y recoger del suelo

un libro, alglin zapato, quizas una carpeta.
(...) Suelo inclinarme entonces con ternura
y recoger despacio, uno por uno,

esos fragiles testimonios de un vacio...

(De Transparencias, La herida absurda)

La voz enunciadora establece en esta relacion con el tiempo surgida desde la
memoria una orientacion hacia los polos del silencio (y su contrapartida, el sonido) al
configurar en torno a ellos una definicion de vida en términos de intemperie, signada
por el desamparo. Con dicha tematizacion, ademas de aquella configuracion circular
disforica, se registran las imagenes adquiridas de “tumba”, “socavon”, “agujero”, entre
otras. En dicha experiencia temporal en desasosiego, un sujeto enunciador que duda,

en la imagen de un “t4” -que es “yo”- aparece en “Preguntas”

Algo te cerca, algo te rodea,

No sabes lo que es ni lo que dice,

No sabes a qué huele ni entiendes lo que canta.
(O eres ti y tu miseria, tu consabido panico?

El aire se ha espesado como el tiempo.

La condiciéon de la vida para el sujeto enunciador desamparado integra
necesariamente a la memoria y a la musica, como lo demuestran muchas de las
imagenes de sus textos. Sin estos acompaiantes, el resultado aparece como el definido

en los primeros versos del poema que sigue
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(...) Sin pasado y sin musica, vivir es s6lo un hecho,
Un accidente turbio que se encona

Y arafia en las paredes del silencio

Mientras inexplicablemente nieva.

El tiempo puede ser interminable

Cuando el futuro vive en otra parte

Y un corazdn vacio de recuerdos

No es més que un sobresalto en la intemperie.

También lo observamos en “No vuelvas”, texto que presenta a la temporalidad

desde la metamorfosis de una voz lirica con la estrategia de la reminiscencia mitica

No permitas que el tiempo

Con su engafiosa voz de pajaro

Te arrastre hacia su cueva miserable

Y te cante al oido la nana de la muerte.
No lo escuches, criatura, no lo escuches,

Téapate los oidos como Ulises (...)

Ademéds del registro del descenso (como abismo y hueco) se recuperan las
imagenes acudticas en sus variedades de mar, lluvia, llanto, rasgo que constituye también
el juego entre sonido y silencio. La imagen maritima visual, sonora y animica del sujeto
enunciador se advierte en un espacio hiperbdlico de biisqueda que en la intensificacion

de la emocion favorece el acercamiento de dicha voz lirica hacia su nostalgia profunda.

Dicha figuracion del mar ha mantenido su importancia en el conjunto de la obra

(13

aguirreana, desde las primeras meditaciones sobre la vida y los dilemas del ser hasta “el
mar de los afios” en el paso del tiempo y su desembocadura final (eco de tradicion

manriquefia), y que se expresaba de este modo en “Sisifo de los acantilados” ({taca,1972)

Lagrima desatada,
Sisifo de los acantilados

qué ausencia buscas en la orilla
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qué pérdida es la tuya,
que te obliga a arrastrarte

sin futuro. (...)

ahora manifiesta el contrapunto con el silencio en una experiencia enunciadora
cuya antitesis como sonoridad se distingue en “Habia poca luz” de Pavana del

desasosiego

Habia poca luz, pero mucho silencio

sin embargo un secreto relataban las olas,

un secreto que olia como los cementerios

como huele el silencio detras de los cristales. (...)

Habia poca luz y mucho desconsuelo.

El ejercicio de desprendimiento y separacion paulatina que realiza el sujeto
enunciador (a partir del desamparo y del desasosiego) adscribe no s6lo a las imagenes
del silencio sino al rasgo extremo de la mudez, como se expresa en “Desmesura”, texto
en el que la experiencia de la voz lirica es experimentada como agonia, en una escena
de silabas que intentan “vivir en la intemperie”, cuya temporalidad es ultimo testigo
del encuentro entre hablar y callar, entre palabra y mudez. El adverbio “no” cierra con
rotundo énfasis el tiempo que transcurre hacia la palabra en conflictividad, en un

“Tiempo sin tiempo”

Dijo que no. Y el Tiempo se quedo sin tiempo.

Pero dijo que no. Cerr¢ los labios
y escucho el gorgoteo de las silabas
luchando por vivir en la intemperie.

Dijo que no y el tiempo oy®¢ el silencio. (...)
Entonces, s6lo entonces,

oy0 a su corazon ladrando

y se volvio despacio a los espejos
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(...) Y no supo qué hacer con tanta desmesura:

cerro los labios y escucho al silencio.

La misma fuga de las palabras esta presente en “Eso que no comprendes”, texto
en el que la voz enunciadora constata solo la presencia de una musica, ante la huida de

palabra, que busca inttilmente, entre tanteos

(...) no escuchas mas que un grave acorde,
que te arropa y te cuenta

algo muy viejo, pero muy amado.

Pero tu, pajaro callado,

detras de los barrotes de tu jaula,

oyes sin entender, oyes y gimes.

En otros casos, la presencia de la voz enunciadora se organiza con un
procedimiento de reduccidon que se sintetiza en la palabra “adiés” e intenta una
explicacion titubeante para definir la vida. Con el recurso de la intertextualidad,
aquélla se entiende como una imposibilidad del sujeto lirico para nombrar la
experiencia. El poema lo expresa a través de una construccion con terceto medial que
evoca, en sonoridad y sentido, al “un no sé qué que quedan balbuciendo”,* de San
Juan de la Cruz, que por medio de la alusion en la reelaboracion intertextual provoca

una imagen de extrafieza y falta de concrecion de un proyecto vital,

La vida se reduce en este instante

A un tembloroso adios (...)

Yo también digo adids como la tarde
A un no sé qué que un dia fue mi vida

Y otro dia partié no sé bien como.

Una voz enunciadora cuya memoria busca la imagen en la que “algo arafia y
abandona el corazén” y toma la figura de los “escombros del tiempo” para dejar

traslucir una crisis identitaria:
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Las lagrimas se fueron con la vida.
Todo duerme en un vago desconsuelo,
Todo descansa mudo y entregado
Sumido en el desgaste de la vida,

Arropado en la paz del desamparo.

En su percepcion de carencia, la voz enunciadora establece desde los signos de
su materialidad una escritura que se esfuma, una imagen de mundo que acusa una
realidad en crisis cuya modelizacion se expresa a través de un espejo que ya no refleja,

y, por el contrario, presenta mascaras, como en “Desmesura’:

(..) Y el tiempo inaugurd sus mascaras
hubo un pequeiio espanto en los rincones
temblaron los espejos agobiados
defendiendo impotentes el azogue. (...)
Entonces, solo entonces,

0y06 a su corazon ladrando

y se volvio despacio a los espejos

y los vio tiritar con mucho frio

y pedir compasion desde su escarcha.

La “crisis de la experiencia” moderna ha mostrado su incapacidad de
traduccion hacia relatos comunicables y tiene ahora un modo de representacion que se
nutre de imagenes como las inestables de un mar que no da respuestas, de oraculos que
ya no leen el futuro o la de la imagen de un azogue roto, a través del cual se perciben
borrosamente las lagrimas. La voz enunciadora se hace participe de una experiencia
que aparece como una percepcion que se traduce en una historia cuya enunciacion es
débilmente recordada y en cuya crisis los enunciados se manifiestan desde la imagen
del llanto. Todo lo cual parece desconocer una experiencia que, en armonia, habria
quedado constituida como el nodo de doble conexion entre la palabra, inefable y

subjetiva y la palabra comunitaria, que se hace accesible por medio de un relato
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significativo. La desconexion en esta tematizacion del desamparo ha manifestado una
situacion en contrario, al estar frente a una voz lirica que al enmudecer como narracion
comunicable aparece, como sujeto enunciador, con la forma de su propia instauracion

con la apariencia de un texto en desamparo

Desde un tiempo sin Tiempo, sin memoria,
desde un vivir sin musica y sin canto

llega un asombro manso y desolado (...)
Somos una leyenda que se borr6 a si misma
un petroglifo roto al que le falta texto

pero le sobra sangre.

4.2 El “desperditium”

(Quién iba a imaginar el desperdicio
que vivia en el moho de aquel recuerdo jadeante?

(Francisca Aguirre)

La representacion del espacio de la esfera, como el centro o el globo, -que habia
constituido aquel espacio fundamental en siglos anteriores-, significé una imagen
disforica respecto de la tematizacion del desamparo y constituyd una clave en la obra

aguirreana.

La evidencia de crisis que mostraba aquella representacion circular dio paso -
como hemos observado- a otras imagenes que se posicionaron en el espacio retorizado y,
en este caso, nos referiremos a una configuracién nueva de desamparo, cuya imagen se

centra en el desperdicio y sus variantes, como el residuo y el resto.

Entre lo inhdspito y lo hospitalario del tiempo y una dimension nueva del espacio
existencial, la categoria de la intemperie ha posibilitado para nuestro estudio diversos
abordajes, como el de Jestis Camarero, en su analisis sobre espacio, literatura y arquitectura
o el de Garcia Canclini, quien reflexion6 acerca de aquello de lo que se puede prescindir y

también sobre lo que un sujeto pretende preservar. Esto nos permitié pensar la imagen del
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desperdicio -como una etapa final —después de las imagenes de la opresion y la de la
profundidad (en torno al silencio y su musica) en el trayecto de la tematizacion del

desamparo. ¥

En las ciudades arquitectonicas, el espacio vincula nuestra vida con los objetos
que nos rodean y en el espacio retorizado hace lo propio un sujeto enunciador
problematizado que, en una arquitectura semantica, intenta construir y preservar una

matriz significativa que, fundamentalmente, radica en la memoria.

A las tensiones entre abierto o cerrado, amplitud o miniatura, global o fragmento,
completud o ruina, se le agrega la figura del desperditium latino como una forma de
modelizacion de lo real desde la categoria de la intemperie y la tematizacion del
desamparo. Se trata de un ambito en el que el sujeto lirico ercibe otro modo de habitar su

subjetividad, en este caso entre residuos, desperdicios y restos... de memoria.

El autor francés Georges Pérec defini6 al espacio como “(...) una duda: tengo que
delimitarlo sin cesar, lo tengo que designar, nunca me pertenece, nunca se me otorga,
tengo que conquistarlo yo” (1974*122)*. Esta definicion nos permite indagar sobre la
pregunta acerca de qué proceso de experiencia intenta realizar el sujeto lirico al conservar
un espacio intimo como el espacio de la memoria y percibir, en un transito en intemperie,

el desgaste de su propio ser en el tiempo.

Por otro lado, la misma voz se pregunta acerca de qué es aquello de lo que se
puede prescindir en dicho espacio, &mbito que se entiende como un complejo entramado
en el cual queda configurado también un modo de comprension de “la dimension

espacial”*’ de nuestra existencia.

Como explicé Pozuelo Yvancos (1998:70) la experiencia peculiar de una vivencia
del presente ha supeditado el fluir temporal que emerge como actualidad y permite al
sujeto poético una proyeccion en la esfera de su experiencia. Se produce asi “la
identificacion del ta no s6lo con lo dicho, sino en el acto de su vivencia, que coincide con
la ejecucion de su lenguaje” y, como conciencia y temporalidad, “desde el fondo de si

mismo, el sujeto lirico puede actuar como memoria” (Pozuelo,1998: 65).
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Olvido y memoria establecen asi otra tension entre dos modos aparentemente
antitéticos, tension con la que la vida seguird su curso hasta el deterioro, con la imagen
del desperdicio, que configura una de sus formas mas resistentes, a pesar de su apariencia

de acabamiento, una marca de lo que se deshace y se desgrana, finalmente, como residuo.

(De qué manera es posible asociar la imagen del desperdicio con la de pertenencia
a un espacio habitado como interioridad? Segliin consideraciones de un analisis de Martin
Heidegger*®, el pensador aleman vincul en su exposicion dos conceptos-clave: habitar y

abrigar.

Por el primero -habitar- entiende el ser hombre, estar en la tierra como mortal,
mientras que el segundo término tiene la implicancia de “residir junto a las cosas”.
Abrigar y cuidar (etimologicamente bauen, del alto aleman) se constituyen en ser en la

medida en que se habita. Al respecto el fildsofo explica que

“El verdadero cuidar acontece cuando realbergamos algo en su esencia, cuando lo
rodeamos de una proteccion. Por lo tanto, el rasgo fundamental del habitar es cuidar,

(...) en medio de lo hospitalario y lo inhospito del tiempo.”

Y contintia

“El espacio entonces queda configurado con todo lo que se ha dispuesto, aquello a lo
que se ha hecho espacio y por lo tanto puede ser abrigado y cuidado, siendo la

frontera “aquello a partir de donde algo comienza a ser”.

En sus parrafos finales, el filosofo expresa que “(...) La auténtica penuria del
habitar es aprender primero a habitar, buscar su esencia. La falta de una patria es

pensandolo bien, la tnica exhortacion que llama a los mortales a habitar.”

Si “El habitar es un residir junto a las cosas,” el sujeto enunciador aparece como
aquél que es, al mismo tiempo, quien vive albergado por su historia pero, a su vez, percibe

el riesgo que significa el deterioro de su experiencia en el tiempo.
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Esta nueva conciencia de experiencia estd presente en la imagen de una voz
enunciadora que puede habitar entre desperdicios (como ya hemos distinguido desde su

doble acepcion latina, véase Capitulo 2)

El analisis que desarrollaremos sobre Nanas para dormir desperdicios (2007)
contiene las imagenes del desperdicio, la de los residuos y las sobras. Al amparo
intertextual de Francisco de Quevedo (“Yace la vida envuelta en alto olvido™) y de la nana
de Miguel Hernandez se instala un sujeto enunciador en una “geografia” desleida en la
que se adentra con un propoésito definido: cantar nanas para que estos desperdicios se
duerman. Temas aguirreanos que ya aparecian en espacios como el mar o su variante del
llanto, se sitian entre la imagen del desperdicio, ocultador insito de una temporalidad
49

que se percibe en fragmentos y ruinas

Espejito (1995):

, como observamos, por ejemplo, en Espejito,

De improviso, un olor conocido te acompaia.
No sabes como ha sido,

ni cuando fue el suceso,

pero el perfume mustio del desastre

de pronto te sonrie como una flor desesperada,
una flor muerta como la desdicha,

y repentinamente viva como el odio.  (1995:44)

El designio, como una fruta vieja
impregna al mundo con su olor marchito,
con ese aroma degradado que nos hiere
con un vago vestigio de antigua lozania,
pues la decrepitud guarda en su médula

el perfil unico de la juventud. (1995:32)

Ingresamos en una lectura en la que se incursiona en una realidad residual de la
materia de que estan hechos los recuerdos, un espacio que el sujeto enunciador recorre en

busca de su sustentabilidad, con reflexiones y preguntas, a través de una memoria que se
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ha tefiido de resto y de despojo, pero también de reliquia, en la busqueda de su identidad

en medio de la fugacidad.

Como Heidegger habia expresado (...) “La relacién del hombre con los lugares
no es otra cosa que el habitar pensado de un modo esencial”, en la propuesta aguirreana
la relaciéon materializa en enunciados cuya clave estd en la memoria y la posibilidad de
dejar entrar en sus fronteras al sujeto enunciador, quien busca habitar en restos, en sobras
de un espacio acumulativo y una temporalidad desleida, pero sobre cuyos despojos
aquélla se revela, para intentar restituirse desde su nombre y su ser de desperdicio. En
este marco, los dos movimientos principales en esta relacion primordial entre la voz
enunciadora y la imagen del desperdicio gestionaran a través del recurso de la dificultad

de su nombramiento, como explicaremos a continuacion.

Nanas para dormir desperdicios presenta una estrategia textual de repertorio
acumulativo, caracterizada por la brevedad. La serie que se abre con el nombre sustantivo
orienta el libro con la “Nana del desperdicio” (a la que hicimos inicial referencia
introductoria en el Capitulo 3). Dicho lexema “Nanas” opera como intertexto explicito
en el subtexto Ultimos poemas, del poeta de Orihuela Miguel Herndndez y contiene, como
intertexto, parte de las “Nanas de la cebolla” a las que se alude, a su vez, en la “Nana de

los despojos:”

Siempre que pienso en “los despojos”
en lugar de escuchar una nana
lo primero que oigo es el Réquiem de Mozart.
Después hago un esfuerzo
y canto despacito la nana de Miguel
“En la cuna del hambre
Mi nifio estaba
Con sangre de cebolla
Se amamantaba”
Ea,
Ea.
Ea
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En la pretension del enunciador de calmar el llanto de los desperdicios con la
imagen de unas nanas, se advierte un desplazamiento intertextual respecto del epigrafe
quevediano, cuyo subtexto, a su vez, retoriza un hondo gemido en la silva conceptista.

Leemos en el texto aguirreano y su subtexto:

A lo mejor lo que yo necesito
es encontrar un profesor de musica. (...)
Da igual, sé que lo importante es cantar,
cantar para que duerma al fin
eso que llora y llora sin parar
dentro del corazon aquel
lleno de escombros.

(Nana de los escombros)

Texto que ejerce un contraste con el hipotexto quevediano

Los arroyuelos puros /se adormecen al son del llanto mio/y a su modo también se
duerme el rio. /Con sosiego agradable/se dejan poseer de ti las flores/mudos estan
los males, no hay cuidado que hable/faltan lenguas y voz a los dolores/ y en todos
los mortales/yace la vida envuelta en alto olvido. /

Tan so6lo mi gemido/pierde el respeto a tu silencio santo/yo tu quietud molesto con
mi llanto/ y te desacredito/ el nombre de callado, con mi grito. /

(El suefio, 398:39-47)

A partir de la “Nana del desperdicio”, el sujeto enunciador comienza a transitar
una topografia que busca lo habitable en la forma modelizada de una realidad residual
tanto intima cuanto comunitaria, hostil cuanto amparadora y aparece como el escenario
en el que la voz lirica pretende cantar sus nanas. La representacion configurada de un
espacio de desperdicios, un espacio de catdlogo -por la sucesion de nanas- acumula
desperdicios de memoria. Asi se instala el enfoque especifico de la parte por el todo,
el metonimico desperdicio, en el que se combina la actividad reflexiva del enunciador

y su relacion con las nanas.
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La dificultad de nombrar, de definir el desperdicio inicia el proceso de su
comprension, que se presenta entre una nebulosa de demostrativos que, conforme avanza
la lectura, se unen a indices de contraste frente al paso del tiempo, como “ese canto” y
“esta nana”, “sonido” y “chirrido” o “corrosion”, como se expresa en la “Nana del

sobresalto”: “Y ahora mira lo que suena. /Este chirrido no es aquéllo.”

La autorrepresentacion bajo la forma del desperdicio significa, por parte del
enunciador, un corrimiento de las seguridades que otorgaba un mundo previo, pero en
cuya escena actual el sujeto lirico trata ahora de definir un nombre para aquéllo que se

reconoce no saber como definir:

No sé muy bien como explicarles

lo que resulta ser un desperdicio,

porque lo grave de esta historia

es que nadie conoce realmente eso que, de forma extrafia y muy precipitada,
denominamos desperdicio.

En estos casos el bautizo es serio (...)

aquéllo de tan dificil catalogacion,

tan raro, tan absurdo

que apenas si nos atreviamos a nombrarlo, eso, precisamente eso,

sobraba en nuestro espacio.

(“Nana del desperdicio”)

La experiencia aparece como una crisis cuya representacion se ve afectada desde
su nombramiento y la voz lirica parece requerir una “tecnologia” enunciativa desde la
imagen del desperdicio, que se constituye a partir de pronombres y adjetivos indefinidos

2 <

como “Aquéllo”, “resto,

9% ¢

eso,” y el “aquél aquello”, que, en definitiva, lo desdibujan.

El intertexto entrecomillado que refiere al subtexto que Miguel Hernandez emplea
en El rayo que no cesa: “;Recuerdas aquel cuello, haces memoria /del privilegio aquél,
de aquel aquello/ que era, almenadamente blanco y bello, /una almena de nata giratoria?”,

opera como un procedimiento que se ha delimitado y se sustrae de la construccion
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nominal originaria y, desplazado, construye el nombre indefinido, coherente con la dificil

denominacién del desperdicio.

La musica, su tono y ritmo, (musica con la que el desperdicio acalla su Ilanto)
aparece vinculada con el enunciador en su “habitar junto a las cosas™’ , un nexo que lo
salva desde la memoria de lo que fue y, encuentra una razén justificada para una musica,

tal como se expresa en la primera nana

Aquel aquello” canta,
tiene la melodia de las cosas minimas,

la cancion de los restos.
“Aquel aquello” dice:

no prescindas de mi, no me abandones.

Entre las denominaciones para la definicion del desperdicio, se dispersan claves
de orientacion para el lector, como la diferencia entre residuo y desperdicio, aquél mas

intangible, éste mas pegajoso y mas denso, o algunas ambivalencias, como en la “Nana

de los residuos”

El residuo tiene algo de acabamiento,

y algo que se resiste a desaparecer

y sin embargo, inexplicablemente se empefia en agotarse.

Alguna vez debimos ser algo completo
y ahora somos este residuo,
esta afioranza de aquel harapo o desperdicio

que durante un tiempo

contemplamos intacto. . .

Nombrar el desperdicio y transformarlo desde la palabra no solo significa
reconocerlo a partir de su desamparo (como un modo en que lo habita su subjetividad)

sino también constituye un medio de restituirlo desde su ser de desperdicio, esfuerzo de
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dificil cometido a partir de la imagen de un espacio acumulativo y una temporalidad que
se revela en recuerdos que aparecen como sobras.
Nicolas Rosa -quien en E/ arte del olvido (2004:58-59) ha explicado el vinculo

entre memoria y olvido- explica que

El olvido nos revela que la identidad esta perdida y que el sujeto se extravia en la selva
de las identificaciones. (...) No se olvida lo necesario, se olvida lo que se desea. Es la
fuente y condicion indispensable para que la memoria se revele en el recuerdo, y
transforme la identidad de aquél a quien se revela como olvido. (...) No es la memoria la

que conserva sino el olvido: el olvido es la condicidn l6gica de la memoria.

Al parafrasear a Rosa, antes de que el sujeto enunciador se “revele como olvido”
en el espacio enunciativo, la imagen de los desperdicios trae para la voz lirica un tiempo
que tenia una apariencia habitable y se constituia como un abrigo en la tensién constante

entre desamparo y la morada en el lenguaje.

Cada desperdicio desde su caracteristica, como el olor o el tono del silencio,
aparece como una memoria transformada, a su vez, en residuos de un tiempo de desdicha,
(como en las “Nanas de las cartas viejas”) o que vive el proceso del olvido, como en las
“Nanas de las flores mustias”, texto en el que el enunciador manifiesta el orden del
proceso vital: “Para que recuerden antes del abandono/, antes de convertirse en

desperdicio/Que un dia fueron luz, perfume y asombro.”

En la soledad de dicha voz enunciadora que observa y recuerda, esta delineada su
experiencia de desamparo en medio de su abrumadora busqueda de completud, un
soliloquio que resalta en la inestabilidad de las formas del desasosiego, de la opresion y

de los desperdicios.

Estas iméagenes se configuran como un registro de signos tangibles e intangibles
en la busqueda de su identidad en medio del desamparo, identidad que se construye como
una memoria sustentable respecto de su origen y de su sentido filiatorio, para orientarse

en la crisis de experiencia.
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Dicha imagen de los desperdicios constituye el centro de un tiempo que aparece
desvanecido pero que, a su vez, es capaz de sostener un suefio con la accion envolvente
de unas nanas que se consolidaran como palabra (memoria) cobijadora, entre poetas

cantores (como veremos el proximo capitulo.)

El sujeto lirico conforma una imagen de experiencia reelaborada para sostenerse
aun entre desperdicios de memoria y ha buscado en los restos lo que queda, al delinear
en la arquitectura de esos restos las reliquias de su existencia entre dos rasgos: el valor y

la pérdida.

La categoria de la intemperie, (con la que inicialmente hemos denominado a la
forma modelizada de la realidad sobre una de cuyas tematizaciones -el desamparo- hemos
trabajado) tiene a la voz enunciadora con la pretension de habitar su subjetividad en la

palabra hecha memoria.

Un modo a través del cual también se expresaba el sujeto enunciador desde ftaca,

en “Sepulturera” (1972:69)

Ah! miserable que vives de memoria,
miserable insensata que nada abandonaste

y todo fue dejandote.

Criatura empedernida, obstinada sepulturera:
nada de lo que te dejo se fue del todo,
siempre hubo para ti ese legado poéstumo:
los huesos, los vestigios

y el permanente “no me olvides”.

Miserable obediente,

guardadora de la carcoma

vives entre tus muertos y tus muertes
limpiando el polvo de tus sepulturas,

ordenando con esmero las cruces. (...)
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Todos los d&mbitos secretos y lejanos son revisitados por el enunciador desde las
imagenes insinuadas con la musicalidad del desperdicio, en una enciclopedia recorrida
fugazmente, en consonancia con un tiempo de vértigo y sin orden, que revela en sus

transformaciones que lo que queda -resto- es signo de lo que hubo -reliquia-.

El nombre para los desperdicios parece redimirlos del desamparo y del anonimato,
del olvido y de la mudez y los preserva en una morada, la de la palabra hecha memoria.
En el momento en que dicha voz enunciadora los nombra, las imagenes
representadas por los espacios internos se modifican desde una imprecision e

inestabilidad hasta un destino.

Entre la vivencia y su clausura, la custodia y el deterioro, la proteccion y el
abandono, en la inestable escena de duda y carencia, las imagenes del desperdicio y las
sobras aparecen como una memoria envejecida, o bien, como un olvido custodiado.
Porque, si en la primera Nana “La vida puede ser un desperdicio” entonces, un
desperdicio puede amparar la fragilidad de la palabra en medio de una crisis de “pobreza
de experiencia”, es decir, en su intemperie. Con la imagen de las sobras y los restos, la
voz enunciadora se ha remontado a los espacios que le dieron abrigo y con las reliquias
de los desperdicios ha pretendido luchar contra la disolucidon amenazante para su propia

identidad.

4.3 Un desamparo de patria

El desamparo existencial cuyo registro hemos recorrido en los dos apartados
anteriores se une finalmente a un desamparo de patria, que entendemos como una
implicacion del sujeto lirico en una pluralidad que lo incluye, también desde el
desasosiego, en su necesidad de pertenencia a un conjunto habitado desde el lenguaje.
Una experiencia cuya falta o ausencia constituia -como expreso Heidegger - “(...) laiinica
exhortacion que llama a los mortales a habitar” y que se considera una de las claves de la
modernidad tardia, determinada por una apariencia general de fragmentacion, que revela
el debilitamiento del ser, caracteristica que observamos en gran parte de los enunciados

del discurso aguirreano.
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Desde el paterfamilias al padre de generaciones, la patria es pensada como el
territorio real o simbolico de agrupacién y de lenguaje en el que sus miembros conviven
con objetivos comunes. Creemos que este apartado final en el capitulo habilita para la
consideracion de la manifestacion -en la voz lirica- de dicha pertenencia, rasgo que la
hace participe del devenir de un destino humano unico (inclusive el civico) y actuante

desde el lenguaje que la da a conocer.

Si recurrimos nuevamente a la lectura del epigrafe celaniano de La herida absurda

Lo ultimo que nos queda a los dos:
Algo de lenguaje
Algo de destino

podemos distinguir en la presencia de sus dos claves lenguaje/destino una
esencialidad en la que yace una doble pertenencia: la de los conceptos de vida y lenguaje
que recorren, a su vez, la tematica aguirreana entre la carencia y el valor otorgado a dicha
pertenencia, conceptos aquéllos que en nuestra investigacion se desarrollaron -como
hemos explicado oportunamente- en los términos de desamparo y de morada en el

lenguaje.

La poética aguirreana dejo de manifiesto a través de los enunciados de su discurso
la presencia de la tension en el vinculo entre dicho desamparo y una morada y en la
busqueda de agrupacion hace uso de posibilidades formales de aquella fragmentacion en

el discurso del sujeto lirico.

Nuestra pretension en este ultimo apartado intenta distinguir desde qué formas de
la disgregacion se presenta el sujeto enunciador lirico, las que se integran al conjunto de
la serie que hemos denominado como tematizacion del desamparo. Este recorrido que
realiza una conciencia fragmentada que busca su unidad se ha ordenado a través de una
seleccion de imagenes que dan cuenta de que la autopercepcion del sujeto de discurso
vivencia una declaracion de unidad (a través de un “nosotros” o de su terminacion verbal)

cada vez mas lejana, pero que aln se sigue buscando desde una voz lirica reflexiva y sede
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de identificacion con fracturas, desde la cual el lenguaje se convierte en una escena de un

simulacro de experiencia. Como lo expresa este fragmento de “Totalidad” (itaca)

Somos materia hecha pedazos,
pedacitos dolientes que no saben
porqué se han disgregado

y que no obstante se comportan

como si aun fuesen un todo.
O aquel sujeto lirico en contraste con una experiencia pasada

(...) Recordamos los dias del vino compartido
Las palabras, no el eco,
Las manos, no el diluido gesto.

(“Itaca™)

Aun en los limites del desamparo es posible advertir una conciencia grupal
desarrollada por la voz lirica desde sus inicios. La estrategia de definicién que desde una

distancia enunciativa se utiliza en un sujeto enunciador en “Los camaradas” (Itaca):

Son un cortejo disgregado
Un arenal en marcha:
Ellos podrian ir a cualquier parte:

Porque donde ellos van alli comienza ftaca.

Una disolucioén desde el desencuentro, sin lenguaje y sin agrupacion, entre los

ecos y en el naufragio de los recuerdos, también se describe en ‘“Navegantes”

Ser los desencontrados navegantes,
los que se llaman en distinto idioma,
es padecer un hueco que se agranda,

como un viento disperso en el océano.

113



se aprende a vivir como los ciegos
y se desata el tacto como un morse angustioso

al que faltaran silabas.

Se registra en algunos textos la formacion de una conciencia grupal que en “Ya
nada podréis” (Los trescientos escalones) aunaba los términos de “patria y “alfabeto”
desde una vivencia en la que el sujeto enunciador iniciaba desde lo minimo una recreacion
del mundo con la estrategia del nombramiento, “reviviendo de nuevo en universo”, al

decir

Y todo es una patria extensa y manual
un alfabeto misterioso

con el que estoy nombrando, recreando (...)

La posibilidad de ser una leyenda grupal también se esboza en La herida absurda

A lo mejor, como algunos sugieren,
todo esto no es mas que una leyenda,
una hermosa leyenda que los siglos
han ido conservando y transmitiendo

para que nuestra especie no se extinga.

Una especie en la estrategia del nombramiento se utiliza con los lexemas “Estirpe
desdichada” en Negativos, del mismo libro, texto en el que se alude a la Patria y al
nosotros. En este caso, inicia con una estructura con tres partes que se distinguen
claramente: en la primera, la construccion que incluye anafora, repeticion y paralelismo
(para favorecer la identificacion de sus principales ejes), desde la ironia instala una
aparente bondad de ideales a los que enumera; le sigue un segundo grupo encabezado por
dos versos con pronombres relativos de cantidad y una tercera parte que cierra esta
primera estructura y -a través de un “deberia”- sugiere una consecuencia por los actos
contra el lenguaje, que se han traducido en hechos; hacia el final el enunciador llama a

la especie “estirpe desdichada y asesina” y pide el amparo de los dioses
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En el nombre sagrado de la vida

En el nombre asombroso del futuro,

En el conspicuo nombre de la Patria,

En el nombre ininteligible de la libertad,

En el pisoteado nombre de lo humano,

En el interminable nombre del nosotros,
Cuantos muertos, cudnta sangre dilapidada,
Cuanta desolacion gangrenando el lenguaje.
Detras de cada estafa que ensucie a una palabra

Deberia asomar una guadaia.

(Cuadl es la mirada que el sujeto lirico tiene sobre el lenguaje en esta etapa de
desamparo? Dos textos nos presentan dicha vision de un lenguaje defendido a partir de
la contemplacion de su precariedad. Uno es el titulado “Oficio de tinieblas” (segunda
parte de Los trescientos escalones) en el que la preponderancia textual situa al lenguaje
en calidad de oficio. Pensar y ejercer dicho lenguaje aparece como una “osadia”, un
“tanteo” y una “defensa” para la voz enunciadora, tres rasgos necesarios para su
configuracion en esta etapa de desamparo. Se trata de un escenario en el que una version
de la crisis de la experiencia es vivenciada por el sujeto lirico que intenta, desde su
disgregacion, habitar el lenguaje con la conciencia de la precariedad que el texto sugiere.
Se dirige, con el vocativo “hermanos mios”, a quienes comparten dicho lenguaje y tiempo

que muestra los fragiles elementos con los que dicho oficio se compone

Este oficio, Dios mio, tan precario,

de ir conjuntando la mirada y el verbo
(...) este oficio de visceras que ignoran,
esta revolucion de trogloditas

en busca de una unidad tribal.

Y defenderlo con onomatopeyas,
con silabas, palabras.
Palabras nada mas ayes, quejidos.

Qué oficio, hermanos mios, qué tarea,
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qué oficio tan humilde y ambicioso,

qué meta tan inalcanzable

Una vision parecida presenta “Clausula testamentaria” (penultimo poema de La
otra musica), texto en el que el sujeto enunciador expresa su deseo de dejar “a expertos e
investigadores /el esqueleto de mi corazdn/ su total y desarticulada anatomia”, rasgo que
muestra también un concepto grupal (el de lo anatémico enrevesado entre palabras) hacia

un desamparo final; en el texto dicha voz lirica agrega que

Para hacer mi trabajo

no cuento mas que con palabras:

palabras como sobresaltos

palabras atacadas de antigua taquicardia

palabras devoradas por ciegos sentimientos
palabras tan escasas, tan pobres, tan perdidas.

Os dejo un armazon de voces, de quejidos,

Un andamio de grietas.

Y os dejo una esperanza y un ruego en esas grietas
Oh, duefios del futuro:

haced vuestro trabajo con ahinco.

En “El préstamo” (Pavana del desasosiego) la realizacion lingiiistica, desde el
titulo, se configura desde la carencia, desde una ausencia del propio idioma como
sustrato y posesion. La imagen de la palabra desconocida, escrita en francés, se
constituye en la experiencia de un doble desamparo: el de lenguaje y de patria, que
manifiesta la ausencia como carencia de soportes potentes y fundantes para la voz
lirica. Con una estrategia de intensificacion, el texto potencia un esfuerzo escriturario
con los lexemas “charco de tinta”, “pluma”, “escribiendo”, “palabra”, “tristeza”. La
escritura extrafia, ajena, aparece como préstamo, mientras son propias las lagrimas
de la voz enunciadora y la palabra “tristeza”, que se escriben vitalmente. La imagen

del llanto aparece nuevamente, aunque ahora como la Unica experiencia que se

transforma en afioranza del territorio conocido y consolidado: la del idioma espafiol
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frente al francés, espacio representativo del territorio extrafio del exilio. En definitiva,
con la imagen de la palabra extrafiadora se consolida también el exilio del sujeto
enunciador lirico, como un nuevo desamparo: el exilio que la aleja de su propia voz
lirica. En esta escena de desdoblamiento en la que la escritura se hace préstamo e
intercambio para una comunicacion imaginaria se continda el registro “sin reposo” de

la emocion de la tristeza

Cay¢ la noche sobre las aceras
Como un charco de tinta:
Apoyaste la frente en los cristales
Y lloraste despacio en espanol.
Unos nifios cantaban a lo lejos:
Au cair de la lune

Mon ami pierrot

Prete moi ta plume

Pour ecrireun mot.

Y con la pluma que ellos te prestaron
has venido escribiendo sin reposo

la palabra tristeza.

La palabra, como la vida, han formado una amalgama que el sujeto enunciador
vivencia como desamparo en “Triste asombro” y, como un precedente para Los

maestros cantores (2000) leemos:

Seguramente el mundo era tan imposible y duro como ahora;
seguramente entonces vivir era muy grave, muy dificil,

muy arduo, como ahora. (...)

“Mis queridos antiguos, no sé cOmo pensaros

no s€ cdmo pensaros, no s¢ cOMo acercarme

a la loca leyenda de vuestro corazon”

Y el fragmento de “No era ningun lugar”, con la imagen del jilguero, el canto-

‘palabra, aparece también como una morada en el desconcierto
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Péjaro callado,
detras de los barrotes de tu jaula

eso que no comprendes es tu historia.

Todos los lexemas y frases de los que hemos dado cuenta, tales como “idioma”,
“silabas que faltan”, “patria”, “alfabeto misterioso”, “petroglifo”, “desolacién que
gangrena el lenguaje”, “oficio precario”, “palabras tan escasas, tan pobres, tan
perdidas”, entre otras, dan muestras de un conjunto a cuya pertenencia la voz lirica se
reconoce en estado de desamparo, un estado al que también se hara alusion en
Anonimos (Los maestros cantores), que nos conectara con la nueva etapa de morada,

en el Capitulo siguiente:

Sois los duefios del habla, los amos de la lengua: y no os conozco. (...)

(Cual de vosotros, desconsolado, acudi6 a las palabras como ultimo refugio y llord
en la noche: Ardé corazon, ardé/ que no os puedo yo valer? ;Quién seria el amante
desesperado que dijo: Alamitos del prado/ si tenéis lengua, /no digdis de mi vida,

vida/lo que hay en ella?
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Capitulo 5: Encontrar una morada en el lenguaje

Sois los duefios del habla, los amos de la lengua:
y no 0s conozco. (...)

Sé, sin embargo, que os lo debo todo.

(An6nimos)

En los capitulos previos se distinguieron las dos formas de modelizacion de la
realidad adjudicandoles un nombre para sus respectivas tematizaciones con los términos
de desamparo y de morada, con lo cual quedo configurada la categoria de la intemperie.
Con dicha configuracion “un decir” se presenta como “una experiencia del yo en lo dicho,
en el acto de su vivencia, que coincide con la ejecucion de su lenguaje” (Pozuelo Yvancos,
1998 :73) y, consecuentemente, la experiencia de la voz enunciadora se instalaba entre la
incomoda ambigiiedad de dos dmbitos: por un lado, el de una inestabilidad producto de
la autopercepcion de desamparo y, por otro, en un ambito configurador de solidez de una
morada, en un proceso en el que el sujeto enunciador continia una busqueda de la

experiencia del habitar su subjetividad.

A través de la tematizacion del desamparo recorrimos la instancia por la cual
dicha voz enunciadora lirica se advirti6 en situacion de quiebre de identidad y adquiri6 la
apariencia de un vacio sustantivo por el cual “el decir” tradujo el solipsismo en sus
enunciados, un solipsismo que se presentaba en imagenes como la del hueco, la del espejo
o el cristal roto, junto a otras formas de materializarse en los enunciados como las

variantes de imagenes de mar, agua o lagrimas.

Nuestro analisis en este capitulo pretende mostrar los principales rasgos de una
nueva construccion del “decir” que, desde la “crisis de la representacion”, alberga una
identidad sustentada ahora en el fundamento de una imagen de poeta, un “otro” instalado
como morador en “el decir”. Dicho sujeto lirico (como dispositivo semiotico disefiador

de un espacio y en un proyecto de escritura que realiza “ese doble movimiento de
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constituir el lenguaje que lo constituye” (Pezzoni) asumira -desde dicho disefio de poeta-

formas representadas en el lenguaje bajo modalidades de caracteristicas dialogicas.

En 1925 en sus Reflexiones sobre la lirica’, Antonio Machado habia expresado
utilizando la metafora del espejo, que

Se diria que Narciso ha perdido su espejo, con mas exactitud, que el espejo de
Narciso ha perdido su azogue, quiero decir, la fe en la opacidad de lo otro, merced
a lo cual y sélo por ella, seria el mundo un puro fenémeno de reflexiéon que nos

rindiese nuestro propio suefio, en ultimo término, la imagen de nuestro sofiador.

La identidad se habia configurado como ausencia y pérdida, con imagenes que
devolvian una mirada introspectiva que se percibia desde la extrafieza ante el otro y lo
que ¢l es. Esta problematizacion del conflicto de la palabra que se acentua a partir de la
episttme moderna, registraba “un proceso de descreencia en la subjetividad y en su
expresion lingiiistica” (Cabo Anseguinolaza, 1994:13) en el marco de la “crisis de la
representacion”, como un fenémeno frente a la identidad, que también analizaron
distintos autores como Giorgio Agamben en una obra de 1982 (y al que menciona Cabo

Anseguinolaza en su analisis sobre el lenguaje poético)

(...) 10 e sempre soltanto colui che proferisce il discorso e vede il proprio volto
riflesso nell’acqua, ma ne il riflesso né 1’eco della voce — che non sono altro che un
nulla_ possono afferrarlo o garantirne la consistenza al di la della singola istanza

di discorso (questa é, propiamente, la tragedia di Narciso) >

O como José Angel Valente en “Pasmo de Narciso” (1991:22-23) quien distingue al decir
que “En la mediacion del espejo o de las aguas, el si mismo se descubre como otro y

ambos quedan amorosamente unificados -pasmo de Narciso- en la vision.”

2 “Yo soy siempre el Unico que pronuncia €l discurso y ve su propio rostro reflejado en el agua, pero ni el
reflejo ni el eco de la voz -que no son mas que una nada- pueden captarlo o garantizar su consistencia mas
alla de la unica instancia del discurso (ésta es, propiamente, la tragedia de Narciso” (La traduccion es
propia). En su trabajo sobre enunciacion y lenguaje poético Cabo Anseguinolaza menciona a Giorgio
Agamben y su obra El lenguaje y la muerte (1982: 92-93). Valencia: Pre-Textos.
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La fuente discursiva se constituyd en un decir cuya ambigiiedad aparente convocd
a un sujeto enunciador lirico conflictivo, con una identidad cuyos rasgos ficcionales se
re-presentan en el discurso aguirreano con aquella imagen de poeta, una imagen con la
que avanzara en la construccion progresiva de formas de lenguaje intermediadas por los
enunciados del discurso, en cuyas sefias advertiremos ahora la aparicion de una nueva
modalidad, la de un “decir” instituido como una palabra en morada, de manera antitética

a los rasgos que se presentaban en el decir en desamparo.

Desde la observacion de sus caracteristicas distintivas, en el analisis de esta nueva
identidad hemos identificado el pasaje desde una voz sobreviviente frente al riesgo de la
mudez y de la pérdida, hacia la constituciéon de una voz lirica de poeta entre pares, a la
que podemos configurar como la voz lirica percibida en un proceso de “fraternidad
compensatoria” de aquel desamparo y en la que se advierte , ademas, el reconocimiento
de un magisterio surgido de entre algunos de sus miembros mayores, como parte

identitaria, como ocurre con la imagen de Antonio Machado.

Con esta comprension del modo con el que dicho sujeto enunciador lirico se
construird como poeta, se advierte una instalacion de la voz lirica en un amparo del decir,
asi como ese mismo sujeto enunciador se percibia en un decir en desamparo, entre la
corrosion de la melancolia de los recuerdos y el hueco o el encierro generado en la

temporalidad.

Un “decir” que (como habiamos explicado en el Capitulo Lenguaje y
experiencia) asume consigo la experiencia del “nuevo espesor” de la palabra poética, con
los rasgos delineados por dos aspectos: el primero, el de un discurso cuya
circunstanciacion aparece en debilidad y el segundo, con el de la importancia que se le
otorga al rol de “sujeto enunciador lirico”, que se experimentaba como problema al sentir
“la extrafieza fatal ante la imagen propia.”(Espinoza Elias, 2007:73) y desde cuya

identidad de poeta se intenta superar.

Observaremos como la perturbacion identitaria se subjetiviza en clave de poeta a

partir de una imagen de sujeto lirico lector y cofrade entre “hermanos” en el lenguaje,
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“maestros cantores” cuyas configuraciones intervendran “signados por el conflicto con

su propio “yo” y determinados por la alteridad” (Maestro (1998: 305-8). >

Cuando la palabra se comprendidé como un extrafiamiento, como una forma de
“encantamiento” por la cual el sujeto enunciador parecia habitar en un laberinto
cambiante, aparece la posibilidad de la transformacion que aquellas referencias (en los
disefios de Narciso y Filomena) que confluyen en disefiar una identidad de origen para la
lirica moderna. > Los conceptos de Cabo Anseguinolaza se habian destacado como una
formulacion que entendia que la lirica, al preterir la circunstanciacion de la palabra
poética a partir de fragmentos de su estructura realiza una forma de “reconstruccion de
un lenguaje perdido”, que aparece como una capacidad que el texto lirico ostenta a partir

de los enunciados de su discurso.

Dicha posibilidad de reconstruccion permite que, aun en medio de una apariencia
de limitacion, sea capaz de generar sentido, al mismo tiempo que con el poder de su
lenguaje se presenta como la instancia que puede “anteponer su presencia a la figura
ausente de quien lo emplea” (Cabo Anseguinolaza, 1998: 24), constituyéndose como un
tercero en la conciencia poética moderna. El autor espafiol sefiald las dos orientaciones
del lenguaje identificdindolas como la de un hablante lirico con ostension de su
precariedad y como la de un lenguaje puro, desentendido del sujeto enunciador y ambas

posturas configuraron un origen compartido, en el entramado de una ficcion extrariadora.

Como lo referimos en el capitulo del marco teodrico, dicho origen en las
orientaciones se manifestd como la fuerza interna del lenguaje o los ecos de su pasado™,
una materialidad de la palabra poética acerca de la cual Cabo Anseguinolaza habia

observado que

(...) se dejan sentir dos lineas sobre la ficcion, ambas son el resultado de la
reflexion y problematizacion del lenguaje, entre la mimesis —por utilizar la
terminologia aristotélica- o en un sentido mas general, de la representacion. (...)
es, en suma, el conflicto de todo lenguaje entre su orientacion deictica o mostrativa

de la que depende su capacidad de hacer referencia al mundo de conceptos y cosas,
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y sus valores semioticos o retéricos, o aun tropoldgicos, de los que deriva la

ambigiiedad (1998: 12).

La identidad-poeta en el discurso aguirreano quedd diagramada primeramente
como un “espacio del decir” de poeta solitario, cuya creacion se realizé en el marco de
una concepcion de palabra como precariedad, ambientada desde el conflicto y, a su vez,
en una segunda instancia, como un espacio de un decir de poeta entre “maestros
cantores” que se hermanan en un despliegue de didlogo (como aquel machadiano “canto
y cuento”), un “decir” que incluye entre sus rasgos algunas caracteristicas del poema-

homenaje.

5.1 Una morada entre identidades

El concepto de identidad implica la conformaciéon o autoconstitucion de una
subjetividad de trama compleja, de perfil problematizado, alejado de visiones
esencialistas que asumia, sin contratiempos ni controversia, la existencia de una
“invariante” o esencia comun. Por el contrario, el interrogante sobre la identidad implica

construccion e indagacion (Pérez Tapia, 2000; Castellanos & Grueso, 2009).

En el siglo XX los cambios socioculturales con la caida de antiguas formas y
categorias amenazaron con una “pérdida del anclaje en la tradicion” (Birulés, 1996) y
frente a la inestabilidad, el sujeto hablante aparece sometido a “condiciones constantes de
incertidumbre” y un estado de construccion y reconstruccion permanente, que fragmenta
una “supuesta unidad” de la experiencia. Dicha categoria de la identidad no comprende
al sujeto como un nucleo estable y sin cambios sino que lo abarca como una articulacion
de situaciones y condiciones de fragmentacion y contingencia. Por lo cual, la provision
de una identidad implicard una nueva identificacién e incluso la reinvencién de si

mismo.>>

Como una antitesis de su par presentado con el concepto de desamparo, sefialamos
que la nueva tematizacion de la morada pretende definir una re-presentacion de un

“lugar” (como espacio, tiempo o acto de decir entendido en los términos expresados por
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Pozuelo Yvancos para la enunciacion lirica) en el que el didlogo de la voz enunciadora
con un “otro”, a veces homenajeado, otras, cuestionado, aparece ficticiamente posible en
dicha morada del lenguaje.

Siguiendo los términos del critico espafiol aludido, hicimos referencia a esa
“zona” en la que el poeta se instala y habita como un ambito en el que establece la
experiencia del tiempo, comprendido como (...) “lugar creado para la conciencia del
presente como vivencia temporal” desde la instancia del didlogo poético. Recordemos en

qué términos se definia la enunciacion poética

(...) no seria otra cosa que la creacion de una region donde esta brecha del tiempo
se ejecuta y donde la experiencia humana se realiza en el mismo corazon del
tiempo, siendo por ello una constante emergencia de la propia temporalidad, no

como historia pasada sino como vivencia presente. (Pozuelo Yvancos, 1998: 43)

Y continta

(...) espacio donde esa revelacion se ejecuta, en el instante esencial de la vivencia
del tiempo como existir actualizado, presencial, lo que supondria que la poesia es
el lugar donde se ha realizado el viejo suefio de la filosofia: pensar en el corazon
del tiempo y salvar de ese modo la ruina del tiempo histérico y biografico.

(P. Yvancos, 1998: 45)

Como analiz¢ el filosofo Martin Heidegger (citado en el capitulo anterior) sobre
aspectos relacionados con la exhortacion a pensar la esencia y posibilidades del lenguaje)
podriamos sugerir una analogia entre el habitar y el decir como una “region” en la cual
se habita desde el lenguaje. Si es posible analizar una manera en la que “los hombres
somos en la tierra” -seglin explicaba el autor aleman-, de modo analogo y en una similitud
con el habitar, la manera en la cual la voz enunciadora se sitia en el espacio del decir se
constituiria en los enunciados del discurso como el espacio lirico que aparece como una
manifestacion ficcionalizada de su ser. De este modo, la identidad del sujeto lirico
“morador en el decir” se presenta como la de aquél que habita en la palabra, desde el

presente de su vivencia de la temporalidad.
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En el texto heideggeriano al que hicimos referencia en el capitulo anterior la
manifestacion del hombre como ser humano aparecia con el significado de “estar en la
tierra como mortal” y definia al habitar con un verbo del alto aleman (“bauen”) que
permite la relacion entre los  verbos “yo habito” y “yo soy”, al tiempo que sugiere que el
hombre es en la medida en que habita, término con el cual, al mismo tiempo, se refiere a
la accion de albergar, cuidar y dar proteccion. Si “El verdadero cuidar acontece cuando
de antemano dejamos a algo en su esencia,” cuando realbergamos algo en su esencia, (es
decir, cuando, en correspondencia con la palabra, la habitamos) el ser del hombre (en

nuestro caso, en tanto voz enunciadora) despliega recursos en el habitar.

La manifestacion sensible, materializada en una morada del lenguaje se
constituiria entonces como el espacio lirico de “un decir” con la capacidad de otorgar
amparo desde la palabra y por lo cual dicha voz enunciadora inquiere sus razones de ser
y de su origen, para aproximarse a algunas “certezas” desde su yo ficcional. En el discurso
aguirreano, desde una identidad “viuda de certidumbres”, el sujeto enunciador- poeta que
se presentaba desde la carencia y de frente a su desconcierto, se expresara posteriormente

desde una nueva posicion, en el amparo del lenguaje.

Es posible comprender esta evolucion al leer, de modo contrapuesto, los ejemplos

que lo mostraban, desde “Telar”, en Itaca,

(Quién cuidara de ti cuando el cansancio

Ocupe el sitio de tu fortaleza?

T lloras demasiado, demasiado:

No sera que sospechas de ti? (...)

Quién cuidara de ti cuando se te resbale

El nombre que te oculta?

hacia una compaifiia con sede en un otro, como revela, entre otros textos, el

siguiente: ;“Sigues siendo un aventurero?”, como parte de la propuesta de Los maestros
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cantores (2000), texto que manifiesta con claridad los juegos de una identidad dialdgica

desde el amparo del lenguaje:

Lo sé, lo sé perfectamente caballero. Nunca nos abandonaras, siempre estards a
nuestro lado, dispuesto a defender lo indefendible, a desfacer entuertos. Mi sefior
don Miguel de Cervantes y Saavedra, mientras sigas velando por nosotros, nada

podran hacernos los verdugos.

La identidad de poeta solitario se habia revelado en la experiencia de una
construccion de sentido elaborada a partir de una voz enunciadora en un territorio de
dudas, situada en el extremo de sus limites, en un naufragio entre la palabra y la mudez,

como se habia percibido con los juegos especulares de Itaca

En la noche fui hasta el mar para pedir socorro
Y el mar me respondid: socorro. (...)

ftaca y yo fuimos al minotauro acuético

Para pedir socorro

Y el mar nos respondid: socorro.

Triste fiera: socorro.

(Triste fiera)

O desde un dialogo permanente, irresuelto, desdoblado, como version de un sujeto
enunciador en permanente autopercepcion reflexiva, como el que se manifestaba en “La

confianza”

(...) (Cémo no imaginé que la desolacion

Tenia un rostro tan humano?

(Coémo fui tan osada que le supuse

Mascaras odiosas y la tranquila lejania

De las viejas leyendas?

Penélope, ;como has sido capaz de presenciar la muerte

Sin comprender que te contaminaba?
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No estamos en presencia de una figura lirica como la de aquel poeta-demiurgo al
que referia el perfil del aedo inspirado, el artesano universal originador del cosmos>®,
aquél (...) forastero que no sea uno de los servidores del pueblo, un adivino, un curador
de enfermedades o incluso un aedo inspirado que complazca con sus cantos” (Timeo), ni

la del Romanticismo en la version del “genio creador” solitario.

En la estrategia del sujeto enunciador interno aguirreano, la retorica se configuro
con la forma de una imagen de poeta que trabaja con la palabra, una practica que aparece
como un oscuro afan, como la que hemos advertido en “Oficio de tinieblas”, en Los
trescientos escalones (1977), texto ya citado en el capitulo anterior y en el que la
experiencia vital aparecia unida a un oficio defendido por una voz lirica hermanada con
otros. Dicho sujeto enunciador se manifiesta en el lenguaje como un ejecutante de
onomatopeyas y palabras, a las que asimila con “ayes y quejidos” y realiza un proceso de

descripcion de una tarea calificada como “sombria”.

La comprension del origen “interno y extrafio” del lenguaje en la nueva episteme
moderna analizarda ahora la nueva naturaleza del poema, que ejemplificamos con
“Descubrimiento”. Su titulo, de algiin modo anticipatorio, es seguido por un epigrafe de
Luis Rosales, tomado del subtexto “Autobiografia” perteneciente a Rimas, de 1951. Un
sujeto enunciador relata como ha sido su modo de vivir, presentado a través de la imagen
de un naufrago entre las olas, con estructura construida en versos mediales, de los cuales
el octavo y noveno constituirdn la clave intertextual para el poema aguirreano. Una
reelaboracion intertextual sobre la que, como rasgo caracteristico de la poesia moderna,
Reyes habia observado que “(...) entre el texto citado y el texto citador hay siempre
alguna relacion de semejanza entre todos o en algunos de los rasgos del texto. (...) el
texto citado es una imagen de otro pero esa imagen no es nunca completa y rara vez, fiel.”

(Reyes, 1995) °7

Como el naufrago que contase las olas que
le bastan para morir.
Y las contase y las volviese a contar, para evitar errores

hasta la ultima.
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Hasta aquella que tiene la estatura de un nifio y

le cubre la frente.

Asi he vivido yo con una vaga prudencia de caballo
de cartdn en el bafio.

Sabiendo que jamas me he equivocado en nada,

sino en las cosas que yo mas queria.

Dicho sujeto lirico aguirreano, oculto entre los pliegues de las primeras
desinencias verbales, da inicio a un acto de lectura poematica que aparece como accion
precedente desde un tiempo innombrado. La asociacion sospechosa entre una escritura
ausente y el sustantivo indefinido “nadie” como una “desaparicion” subjetiva, enmarcan,
al mismo tiempo, un ambito de presencia rotunda: el de un verso innominado pero

contenido ya “en el propio reino del poema”.

Una prudente distancia de indefinidos y una espacialidad imprecisa como “ese
verso” y “durante algunos afios” rodea la segunda estrofa y compone con una imagen
visual y una calodrica una escena preparatoria para la formacion de un proceso de intuicion

progresiva de contacto con una verdad que el sujeto enunciador aprehende de a poco.

“El decir” se consagra con contundencia cuando dicha voz lirica, envuelta en una
nueva repeticion sintactica, parece descubrirse por primera vez, como si Se consagrara
desde una epifania con la potencia de un “fiat”, con un “hégase” con el que se construyera

finalmente un vinculo dialégico:

Y esta tarde,

mientras iba ordenando mis derrotas
lo he repetido en alta voz,

y el verso y yo

muy juntos

nos lo hemos dicho todo

El verso “nos lo hemos dicho todo” tiene una clave para el rasgo identitario: un

“decirse” desde el reconocimiento y elogio de la propia escritura. La trabazén entre la
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palabra poética y la voz enunciadora componen “el hecho poético” desde una identidad
de poeta junto a su verso, desde la accién de un decir en soliloquio con la palabra, en la
morada del lenguaje.

Hacia el final del poema, con el procedimiento construido como intertexto
implicito (a partir del explicito de la cita de Rosales) el texto concluye con una
comprension reveladora del enunciador, que hace volver nuestra mirada hacia la lectura
del epigrafe para evaluar su construccion intertextual. El nuevo texto aguirreano ha
realizado un movimiento hacia el subtexto granadino de origen y ha operado “una especie
de anamnesis intelectual” en la que aquél aparece como un elemento “desplazado” (Jenny,
1976:115), al mismo tiempo que es posible leer una nueva creacion en la reelaboracion

aguirreana:

Y hemos ido a mirar

los restos de carton mojado
y hemos mirado atentamente
el uno por el otro

lo que quedaba del ingenuo animal.

5.2  Un “decir con otros”

Desde la etapa de la “crisis de la palabra” en el que la modernidad disoci6
“experiencia y percepcion de la realidad en dominios separados” (1990: 40) hemos
llegado ahora a una conexion entre palabra y ficcion que posibilitdé que la lirica disefiara
su propia identidad en la medida en que fue convocada la atencion sobre el lenguaje que
la constituia y, en el caso de nuestro estudio, con una identidad de poefa. Con ella, la
propia subjetividad ejerciéndose en el acto de lenguaje hace su aparicion en el hecho de
que le “habla a alguien”, entendiéndose como una intervencién que una voz lirica dirige
a un “t” como estrategia dialogica para celebrar la palabra y reflexionar con ella sobre
temas de la existencia. La construccion de esta voz lirica en el discurso aguirreano se

concentrara en designar ahora al sujeto enunciador que tiene la palabra y a quien dirige
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su palabra como “el texto que reflexiona sobre su propia naturaleza poética a través de

otro”. (Espinoza Elias, 72)

El texto en el que analizaremos esta identidad que se complejiza se titula Los
maestros cantores (2000),%® en el que un enunciador lirico se posiciona en didlogo con
una “palabra de poeta ” que se expresa desde la ficcionalizacion para dialogar y dar a
conocer otras voces o “fragmentos de voz” (que coincidirdn en un Unico espacio de
enunciacion) en una experiencia dialégica de reflexion sobre topicos diversos,

caracterizada por la relacion con la alteridad en cada esquema ficcional.

La palabra aguirreana reelabora esta travesia desde la materialidad de enunciados,
muchos de ellos en intertextualidad. Se trata de un texto que convoca a un “ti” de variados
tiempos y temas para entablar un vinculo “dialogante” entre un “decir” hermanado entre
poetas, después de haber percibido las senales de una identidad como palabra en

desamparo.

Los maestros cantores (2000) se presenta como un compendio textual (algunos de
los cuales como homenaje), disefiado al modo de “imagenes de experiencia de poetas,
narradores, dramaturgos y juglares. Un colectivo de voces cuya seleccion es asumida con
criterios diversos por el sujeto enunciador y adopta la apariencia de un camino entre pares,
de entre los cuales se jerarquiza especialmente el magisterio de Antonio Machado y al

poeta Miguel Hernandez, entre otros destacados.

Su estructura general no ha perdido de vista aquel esquema de dos visiones
fundantes, descritas por Cabo Anseguinolaza al que nos hemos referido en paginas
anteriores>’, pero que, por su importancia, se justifica la insistencia sobre la referencia.
Aludimos fundamentalmente al énfasis en un hablante lirico (imagen de Narciso) que “se
refleja constante y equivocadamente en el poema” con su identidad perturbada de lector
y cofrade entre “maestros cantores” del lenguaje.®” El sujeto enunciador queda
formalizado como vivencia de palabra de poeta que, en las “formas de iméagenes del
propio yo proyectadas ficticiamente como representaciones de la conciencia ultima del
sujeto” (Pozuelo Yvancos, 1994:62) se modelizan en el texto con formas -entre otras-

como las del elogio como clase textual.
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En la expresion de su propio conflicto, la voz enunciadora reflexiona sobre la
naturaleza poética del decir y se manifiesta hacia su relacion con la alteridad
fundamentalmente a través de dos estrategias: la primera, preguntar (se) y cuestionar y la
segunda, admirar y celebrar. Dirigiéndose al “otro” poeta, -su alter ego en la mirada en
las aguas del rio en el mito de Narciso-, una imagen de sujeto enunciador -poeta aparece
oculto entre la voz de los versos, advirtiéndose el juego de identidades entre la voz que

habla y la voz con quien se habla, como se lee en ;Qué hacias t en la guerra, Garcilaso?

(2000:323)

Cuando leo tus versos temblorosos, tus sonetos, tus dolientes endecasilabos, tus
¢glogas, tu vida, siento que la nostalgia me devora. (...) {Oh, mi incansable amante,

mi empecinado sofiador, no tiene Elisa lagrimas bastantes para llorar conmigo!

O en ;Qué mano retuviste en suefios, Don Francisco? (2000:326)

Hay en tus versos una fragua loca, un fuego alucinado y errabundo. ; Tuviste alguna
vez entre los brazos esa desolacion inadmisible, (...) alla donde te encuentres sabe,
al menos, que yo te suefio en manos de la dicha, mientras la mano aquella que tanto
perseguiste avanza entre tu polvo enamorado, lo aparta, lo separa y por fin acaricia

con lujurioso amor tu absorto, abandonado corazon.

En los didlogos autopoéticos que reflexionan “una experiencia de lo indecible,
como es la de la propia subjetividad” (Dolors Oller, 212) el enunciador lirico construye
su morada en la palabra cuestionante y reflexiva, escondida entre las méscaras que se
presentan como maestros cantores hermanados en la cofradia del lenguaje, en una nueva

faceta de la voz lirica, a lo largo de travesias espacio-temporales diversas.

Los enunciados del discurso se organizan en torno al “cantar y contar” -como lo
expres6 Antonio Machado con aquél “canta una viva historia/ contando su melodia”®!-
con nucleos cuyas experiencias estéticas rinden el homenaje del elogio de la palabra

ajena.
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Consideramos necesario en este punto relacionar la importante tradicion elegiaca
de la literatura espafiola con la clase textual correspondiente al poema-homenaje, ya que
caracteristicas de ambas se presentan en la nueva obra aguirreana, bajo la configuracion
de un elogio al lenguaje mismo.

El caracter de la tradicion elegiaca en la literatura espafiola quedaba comprendido
entre “el lamento por la muerte de una persona querida y los asuntos placenteros”, lo cual

constituyo una literatura

nacida probablemente de los lamentos y elogios mortuorios fue fuertemente
influenciada por la épica hasta formar un género literario (...). La Elegia es, por
antonomasia, la poesia de la exhortacion y de la reflexion sobre los temas mas
diversos: politicos, morales, sobre el sentido de la vida humana, (...) los temas

autobiograficos entre los mas destacados

El esquema elegiaco clasico, que se componia de una presentacion del
acontecimiento, anuncio de la muerte, lamentacion, llanto y magnificacion, panegirico y
consolacion directa (es decir, en lineas generales, las consideraciones sobre la muerte, el
lamento de los sobrevivientes y alabanzas del difunto) distinguié con ambos rasgos -el
lamentatorio y el consolatorio- una trascendencia de los limites del poema elegiaco y
permitié algunas estrategias que se observan en el sujeto enunciador en la poética

aguirreana. El poema-homenaje, por su parte, se ha definido como un

Texto metapoético cuya emocion discursiva dominante es el elogio a un artista o
escritor a quien el enunciador adjudica un caracter modélico en el campo estético

o social y con el cual establece de manera explicita un vinculo ético o estético.62

En esta definicion queda considerado un entrecruzamiento de tres rasgos: una
emocion construida discursivamente en la forma de elogio, un reconocimiento que se
materializa a través de la intertextualidad y, finalmente, un proceso de legitimacion

autopoético.
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Luego de esta distincion, en muchos de los poemas-homenaje esta presente una
interrogacion dirigida al escritor, mencionado en varias ocasiones so6lo con su nombre,
una forma de titulacion del poema, que le da inicio. Dichas interrogaciones que se dirigen
a la alteridad -que en otras épocas se trasladaban discursivamente al muerto- en la
mentalidad del siglo XX y especificamente en la obra aguirreana, se concentraron en el
tiempo, en la inseguridad de lo que podia sobrevenir, en el lenguaje mismo y en el vinculo
entre el sujeto enunciador y el “ti” poeta que ha sido leido y admirado. En esta dialogia
que inicia con dicha formalizacion de enunciados interrogativos junto a indices de

segunda persona, es importante recordar -como explica Jesus Maestro- que

Toda pregunta constituye siempre un “imperativo epistémico” desde el que un
hablante exige a su interlocutor un conocimiento, es decir, una alteracion en su
modalidad de saber (frente al poder y al querer). (...) por el mero hecho de ser
interrogativa toda enunciacion postula virtualmente un destinatario inmanente.

(1998:309)

Dichas interrogaciones quedan enmarcadas en los rasgos generales del poeta
moderno, quien ya no se lamenta de la muerte sino que descree o duda de ella y pueden
operar como pervivencias modificadas de preguntas retdricas, desde el ;ubi sunt?
horaciano, como las rememoraciones y las reflexiones de tono profundo, como las de
las Coplas de Jorge Manrique, que traen la alusion a lo que ha ido: “;Qué se fizo el rey

don Juan?/Los infantes de Aragon/ ;qué se fizieron? o las de la Egloga I de Garcilaso

(DO estan agora aquellos claros ojos
que llevaban tras si como colgada

mi alma doquier que ellos se volvian?
(Do esta la blanca mano delicada

llena de vencimientos y despojos?

Pero en el discurso aguirreano, la presentacion del homenajeado -una imagen del
otro con quien se habla en el &mbito amparador de un enunciado- alterna entre dos modos:

en interrogativas (son las mas frecuentes) y en estructuras enunciativas, desplegadas en
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el cuerpo textual mediante la estrategia de la intertextualidad, las alusiones, citas y

reelaboraciones que desplazan a la lamentacion antigua.

El sujeto lirico de los enunciados del discurso aguirreano retoma en esta obra
topicos universales, como el del tiempo y el de la muerte y los reelabora con las sefiales
de una iniciativa escrituraria con otra busqueda: la de encontrar amparo en la morada del
lenguaje, en el marco dialdégico que instaura una voz lirica que, desconociéndose a si
misma, se dirige al otro. La antigua consolacion reaparece con una tranquilizadora actitud
del sujeto enunciador hacia la palabra de un ofro en el espejo de Narciso, que produce un
desplazamiento desde aquellos topicos hacia alusiones en las que la importancia se sitiia
fundamentalmente en una palabra “entre dialogantes” en la asociacion yo-ti, que en la

obra se hace presente, como expresa Espinosa Elias (2006:74):

Cuando el yo deja oir la voz del otro en su propio discurso, “el otro” deja de ser
una cosa de la que se habla para convertirse en un sujeto que habla por si mismo,
una perspectiva inquietante pues permite expresar su propia voz a una voz diferente

como la conciencia de otro.

Algunos ejemplos sobre la interrogacion en parrafos de distintos poemas-
homenaje son los que siguen

Empezando por la muerte, sefiora miserable e insistente con la que al fin tuviste

que acostarte, dime ;qué hiciste ti con semejante aborto?, (...) ;como hiciste,

muchacho desmedido, (...) para esquivar el beso de esa puta?. (...) Luego tomabas

nota detallada en aquellos cuadernos en octava. ;Coémo hiciste, carifio, como

hiciste?.

(“Preguntas en octava, amigo Katka” (2000:321)

Con el caracteristico rasgo de la division de espacios® la muerte y su entorno
ambienta las preguntas del sujeto enunciador en “Qué mano retuviste en suefios, don

Francisco?

Del otro lado, ya en la nueva orilla, ;qué hara tu corazén con lo vivido? (...) Tuviste

un viejo asunto con la muerte, un romance implacable y perentorio, una pasion
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aciaga y machacona. (...) ;Te miraron alguna vez esos ojos que anhelabas? (...)
alla donde te encuentres, sabe al menos que yo te suefio en manos de la dicha

mientras la mano aquella que tanto perseguiste avanza entre tu polvo enamorado...

En “;Como sobrevivir a la nostalgia, Rainer Maria Rilke?”” (2000: 336) el sujeto

enunciador lirico resalta una pretension de amparo y se expresa de este modo:

(Como pasaste, dime, aquel invierno, entre las torres tristes de Duino? Quiero que
sepas que, en cualquier momento, cuando te venga bien, cuando desees, te tengo
preparada una tacita de café. Yo sé lo malo que es andar a solas y lo reconfortante

que resulta, entonces, tomarse un cafecito bien caliente.

En el texto “No creo que hayas muerto para siempre” (2000: 344), el
descreimiento de la voz lirica respecto de la posibilidad ficcionalizada de la muerte del
poeta revela una actitud ante ella y las huellas del nombre del poeta homenajeado, la
mencion de toreros, el descreimiento sobre el entierro (en alusion al fusilamiento del
poeta), los jazmines de Granada y la adjetivacion “versos prodigiosos” (en alusion a otra

obra del homenajeado) configuran un entorno de sefiales para el didlogo ficcionalizado:

Te lo digo completamente en serio: no creo que hayas muerto y menos para
siempre. Tal vez eso les pase a los toreros, pero a ti no. Si ni siquiera estan seguros
de haberte enterrado, si no encuentran tus huesos. Pero sé que vives, que andas por
Granada escribiendo sonetos, versos de amor que de pronto aparecen y nadie sabe
como, pero estan. (...) Seguramente es eso, Federico. (...) Pero ti no hagas caso
nifio mio, t sigue con tus versos prodigiosos, (...) acaricia despacio los jazmines

(...) y vive para siempre entre nosotros.

Cada poema-homenaje disefia un acercamiento a la conversacidn como una
estrategia de simulacion de una oralidad tierna y comprensiva, materializada desde los
apostrofes a la imagen del poeta, a la del amigo de generacion o al maestro, en un disefio
que recorre desde la “admiracion estética” a la actitud hermanadora en el lenguaje. Dicho
procedimiento apostréfico en el recurso del nombramiento del escritor enmarca una

cercania conversacional contenedora, que favorece la percepcion de sentirse “‘en morada”.
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Estos nombramientos tienen la clave indicial de “un decir” que ha encontrado su anclaje
amparador en la palabra como lugar de encuentro y como camino compartido con quienes
ejercieron el “oficio de la palabra”, perpetuado en el tiempo y al que el elogio -desde la

modalidad del didlogo- rinde homenaje.

Otro de los rasgos en los poemas esta constituido por una localizacion difusa de
aquél a quien se dirige el didlogo, en un lugar presentado a través de adverbios de lugar
como arriba/ abajo, indefinidos de lugar como arboleda, mares, cielos o construcciones
con estructuras subordinadas situacionales: “donde habita el olvido”, en este caso,
ademas, un intertexto con Cernuda. Dicho lugar simbdlico aparece ahora como aquél mas
conveniente para tener una conversacion, para el encuentro con la palabra poética. En
“JAun sigues esperado el alba, Luis Cernuda? (2000: 343), por ejemplo, la voz
enunciadora sefiala un simbodlico lugar con una estructura sobre la base de una

construccion subordinada con valor adverbial de lugar y una cita final:

Ya estas, amigo mio, donde habita el olvido, ya estds donde el deseo no hace dafio.
Pero cuando me acerco hasta tus versos siento que sigues esperando: miro cruzar
la luna por el aire y veo tu fantasma con la frente en la mano, en el alba de México,
de la lejana México: sentadito en la escalera, esperando el porvenir, pero el

porvenir no llega.

En otras ocasiones, el sujeto lirico cuestiona al “otro” con quien dialoga en un
aparente &mbito equivocado y se arriesga a discrepar con ¢€l, a reclamarle ser poeta en
tierra extrafla, como ocurre con “;Qué hacias t en la guerra, Garcilaso?” (2000: 323),
actitud que sefiala en el texto un indice de franqueza, construido con la estrategia del

dialogismo desde un destinatario inmanente

(...) ¢qué hacias tu en los campos de batalla, si lo tuyo era el prado nemoroso, el
murmullo del rio y los pastores? Si tu ambicion estaba en las palabras, en las
remotas ascuas de los verbos, (...) Lo justo hubiera sido que murieras de amor,
como Abelardo, que hubieses acabado entre unos brazos, repitiendo “te quiero”.

Pero morir en una tierra extrafia, morir lejos de Elisa, caballero, lejos del cielo que
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abrigd tus ansias. Cuando leo tus versos temblorosos, tus sonetos, tus dolientes
endecasilabos, tus églogas, tu vida: siento que la nostalgia me devora. Qué estafa,
amigo mio, qué injusticia. Contigo fue el destino bien avaro. (...) jOh! mi
incansable amante, mi empecinado sofiador, no tiene Elisa lagrimas bastantes para

llorar conmigo!

O el que refiere a Teresa de Cepeda (2000:324)

Si no hubieras tenido tanta prisa, Teresa de Cepeda, ti que fuiste tan previsora en
tantas cosas, ti que sofiabas con cambiar el mundo y fuiste a aparecer tan a
destiempo, justamente cuando todo lo tenias en contra, cuando ser hembra era casi

un delito.

En la figurada experiencia de conversacion, cada texto discurre entre movimientos
intertextuales, preguntas, aseveraciones y reelaboraciones que conducen a una nueva
configuracion del ofro desde la iniciativa del sujeto lirico “dialogante”, con la centralidad
depositada en el lenguaje, desde el cual irradian tangencialmente los topicos.

Si hablamos de la palabra como musica y jubilo, las principales novedades
intertextuales se observan en subtextos como los de Manrique, Machado, Juan Ramén
Jiménez, Miguel Hernandez, Jorge Luis Borges, entre otros.

En “Un rio llamado Manrique” (2000: 322) el “ta” al que se dirige el sujeto
enunciador se re-elabora a partir de la imagen de un rio como palabra o idioma, con
enunciados que lo presentan como un fluir sonoro de libertad y creatividad “del que
bebieron y bebemos”, fluir del cual el hablante lirico se hace participe. Desde dicha

3

imagen, “se navega” hacia “un puerto Unico”, con la estrategia de nominalizacion
instalada para el poeta de Segura de la Sierra y que le otorga su caracteristica de copla
sonora, en el extremo opuesto a la mudez, mientras la temporalidad y la espacialidad se
vinculan como extremos guiados por un poeta-“argonauta”, en una estrategia con la que
se instituye una actitud que, desde su condicion hermanadora en el lenguaje, es

magisterial y de reconocimiento

T si que verdaderamente fuiste un rio, un rio que atraveso la mar (...) rio del que

bebieron y bebemos. Gracias a ti, tu rio profundo, el tiempo fue una metafora
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surcando el horizonte, fue un adjetivo que bautiz6 al mundo, fue una copla sonando
alla en los Andes. (...) Manrique, mago ilustre, ti mejor que Merlin, hiciste del
prodigio un hecho diario, (...) Qué legado asombroso, qué herencia inmerecida

capitan.

Desde dicho “rio sonoro” inicial, la voz enunciadora particulariza a poetas,
distingue y admira a partir de construcciones en las que las categorias de la lengua
adquieren rasgos musicales, entre procedimientos, como el intertextual, que fluctia entre

mecanismos de escision e insercion en diversos poemas

Porque donde tu estés, Rubén, debe haber musica. (...) Fuiste la melodia hecha
palabra. Qué cancién asombrosa la de tus adverbios. (...) Tus adjetivos suenan a
nocturnos, los nombres suenan a cantatas, incluso los humildes relativos tararean

un dulce valsecito. (2000: 332)

O como ocurre en “Un corazéon como una casa” (2000: 349), texto en el cual la
voz enunciadora elabora desde la admiracion una imagen de la palabra del granadino Luis

Rosales

Hablabas, en tu casa encendida, como si las palabras fueran libres, como si fueran
duefias de su historia, (...) Oirte fue como escuchar al mar y comprenderlo. S¢ que
en algin rincén del compasivo cielo ti y Manolo Rivera debéis estar charlando con

Onetti, mientras Rulfo sonrie sin decir palabra.

“Buenas tardes, Juan Ramoén” (2000: 340) también rescata en la voz lirica el
misterio de la naturaleza sonora en la palabra. Como en la mirada manriquefia, la imagen
de la navegacion vuelve a predominar y muestra de qué modo la voz lirica busca habitar

la morada del lenguaje:

Supiste ver y oir como ninguno: los pajaros, los arboles, las fuentes. Tu mirada era
un largo pentagrama. Navego entre tus versos mejor que por las olas y respiro mas

hondo en tus endecasilabos que entre la tibia brisa del oxigeno.
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En un enunciador que evoca la palabra de Pablo Neruda

Todo sonaba magico y primario en el gran caracol de tus poemas. (...) Debajo de
las nubes de Isla Negra a la orilla de un mar que te reclama, oigo el eco auroral de

tus palabras...

Musica y palabra poética se han unido, lejos del lenguaje en desamparo, al que
aludiamos en el Capitulo 4, como se observa en ;Cantan los astros para ti, Dario?

(2000:332)

Fuiste la melodia hecha palabra: ...qué cancion asombrosa la de tus adverbios, qué
trino fulgurante el de tus verbos. Tus adjetivos suenan a nocturnos, los nombres
son cantatas, incluso los humildes relativos tararean un dulce valsecito. (...) y el

azul desde entonces sono en re y las olas se izaron como arpas.

El legado, la herencia que se inici6 con los juglares y con Manrique permite la
identificacion de una jerarquia de “titulo nobiliario en el discurso cortesano (s6lo adjunto
a reyes, usado para dirigirse a un superior o posicion de autoridad en la nobleza) hacia
Miguel Hernandez. El enunciador declara de imposible comparacion “con toda flauta o
dulzaina” que intentase competir con un verso hernandiano y es manifiesta la admiracion
de la voz lirica hacia el verso “Por desplumar arcdngeles glaciales”, al que toma como

rasgo modélico, como se lee en “;Querriais hacerme el honor, sire?” (2000: 346)

Caballero, no sé qué hacer para acercar mi voz a vuestra altura (...) vuestros verbos
auxilian las palabras como si fueran angeles guardianes, (...) permitid que por una
vez pueda escribir un verso como éste: “por desplumar arcangeles glaciales”. Bien
pensado. (...) mi sefior don Miguel Hernandez para qué necesito yo repetir ese

milagro. Escrito esta para siempre. Gracias os sean dadas, Principe.”
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Finalmente, el discurso aguirreano cierra con el texto titulado Andnimos
(2000:350), con el realce de fragmentos de juglaria, los que -ain ausente el nombre de

poeta- la estrategia busca jerarquizar solo el oficio de poeta

Sois los duefios del habla, los amos de la lengua: y no os conozco. No sé nada de
vuestra vida, ignoro por completo quiénes fuisteis. Sé, sin embargo, qué os lo debo
todo.

(...) (Quién seria el Conde Arnaldo? Quién seria, quién el magico poeta, el misico
secreto que cantd por primera vez: ;Qué pajaro serd aquél /que canta en la verde

oliva?/Corre y dile que se calle/que su canto me lastima.”

La afectividad que mantiene la voz enunciadora con sus voces dialogantes internas
y la admiracién que le provocan los escritos del homenajeado (observable, por ejemplo,
en frases como “lo lei en tus textos” o “lo he podido leer en tus novelas™) constituyen
rasgos correspondientes a los elogios, materializados en una buisqueda de apropiacion de
una palabra de poeta, como forma de legado generacional y oficio hermanado en el

tiempo.

El sujeto enunciador lirico de Los maestros cantores reescribe con originalidad
la tradicion literaria, vinculandose amablemente con ella; se advierte la distincion de
aportes propios de la escritura aguirreana, desde los cuales queda configurado como
creacion un procedimiento por el cual -desde una fraternidad literaria compensatoria en
un juego de identidades- se instalan los pares, las voces poetas de un dialogo ficticio en

un solido ejercicio de lenguaje poético.

140



Capitulo 6: Conclusiones

Al llegar a este punto en el desarrollo de nuestro tema elegido, en el capitulo final
presentamos los aspectos interpretativos que consideramos mas relevantes relativos al
proceso seguido, aspectos que registramos como una evidencia aportada a favor de la

hipotesis planteada oportunamente.

Desde las paginas precedentes el disefio final de nuestro trabajo puede leerse como
el resultado de una construccion cuya traza “arquitectonica” ubica a la poeta Francisca
Aguirre en el campo literario de mediados de siglo XX con dos rasgos que se exhiben
claramente: su trayectoria transgeneracional y su exclusion del canon literario dominante
en épocas anteriores a la década del "70. Este caracter marginal fue uno de los acicates de
su literatura en tanto se trata de una trayectoria poco explorada por la critica -aunque no
por ello menos valiosa-, trayectoria en un territorio del que formaron parte también otras

poetas espanolas de la misma época-.

En un nuestro plan de abordaje de los textos imaginese el lector (en aquella traza
a la que hicimos referencia) un arco de medio punto y dos categorias teodricas que

constituyeron los pilares de nuestro marco tedrico:

1. La “crisis de la experiencia” (de raigambre filosofica)

2. La “crisis de la representacion” (de naturaleza estética)

Esta opcion para el disefio de la investigacion establecié una puesta en didlogo
entre tales categorias y la doble crisis se dinamiz6 en el cruce con la antinomia existencial
buberiana (intemperie y aposento). Estas relaciones configuraron para nuestro analisis un
aporte para la eleccion de los términos de desamparo/ morada, a partir de cuyas
tematizaciones se tramitaron las obras de la autora de Alicante desde la complejidad de

un discurso poético cuyos enunciados manifestaban aquellas crisis.

Dichas tematizaciones que se segmentaron en los textos interactuaron con las

categorias de modo comparable, estrategia que permiti6 observar los efectos de contraste
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y también los de mitigacion o atenuacion en las figuras retdricas, en el marco del

establecimiento de una estrategia general constituida por la relevancia de la antitesis.

De esta manera y tal como lo expresamos en el capitulo de la Introduccion de la
tesis, nuestra propuesta ha planteado un modo se situarse en un mundo poético —el
aguirreano- cuyo enfoque de sesgo general existencialista definimos con el titulo “Entre

el desamparo y la morada: la obra de lenguaje de Francisca Aguirre”.

En dicho modo “situado”, hemos explorado una relacion tematizada de dos
ambitos: el de la intemperie, denominacion que dimos a la metafora del estado existencial
de desamparo (cuya raiz filoséfica y existencial es la “crisis de la experiencia” y “de la
representacion”, a la que se suma el condicionante historico de la posguerra espafiola) y
el de la morada, como la denominacidén que muestra una reversion o cambio respecto de

aquel estado inicial.

Dos dindmicas que interpretamos para la escritura aguirreana, cuya construccion
sobre bases sélidas permite observar que para el diseio de la voz enunciadora la autora
abrevo en el tiempo, en la infancia, en el mito como tres formas de la alteridad. Nos
referimos a tres formas a través de las cuales hemos procurado argumentar que en los
enunciados se presenta un sujeto enunciador lirico en la gestion de la modificacion de su
fisonomia: por un lado, desde el desasosiego por la percepcion de un “auto-

desconocimiento” como sujeto interno, hacia la busqueda de una morada en otras voces.

Dicha trayectoria en la escritura aguirreana qued6 verificada por un lado, en la
ejecucion de las variaciones y de los vaivenes entre la memoria y el olvido, la lozania y
los desperdicios, la infancia y la vejez y una multiplicidad de voces a partir de la
instauracion de un interlocutor de ficcion, con la asuncion de antropoénimos (como
Francisca o Penélope, que habilitan el juego dual enmascarado del sujeto enunciador), la
Troyana o la Vigia; por el otro lado, desde los nombres de poetas asumidos para los
didlogos interiores, en la dinamica de morada, fundamentalmente en Los maestros
cantores (2000). Cambios a través de los cuales ha sido posible advertir la densidad
interna de dicho sujeto enunciador lirico, entre diferentes recursos, como la estrategia de

escritura intertextual, entre otros.
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La experiencia de desamparo queda de manifiesto a través de una constelacion
tematica disforica, cuyas imagenes mas significativas son: la circularidad asfixiante, la
profundidad meditativa (representada principalmente en imagenes como el hueco o el
vacio) y el desperdicio, sustantivo elegido para una imagen que definio la dificultad o
imposibilidad de nombrar la experiencia, la cual no puede ser evocada o reconstruida por
la memoria y lo hace desde sustantivos y adjetivos inespecificos como el “resto”, las
sobras o el “aquel aquello” (proveniente (como mencionamos oportunamente) del
intertexto hernandiano, especialmente utilizado en un texto aguirreano de 2007, Nanas

para dormir desperdicios).

Recuérdese que el abordaje de nuestro tema desde la mirada de una crisis de
subjetividad nos permitié explorar la identidad perdida en un sujeto enunciador cuya
mirada aparece como una experiencia que busca “abrigo”. Dicho abordaje tenia en su
base la instalacion desde una problematizacion sobre la identidad, tema sobre el cual el
critico espanol Cabo Anseguinolaza habia desarrollado las dos versiones del lenguaje
poético en un sujeto hablante que se enajena en diversas formas de ficcionalizacion

interna.

Nuestra hipotesis entiende que la aguirreana se constituyd como una escritura que
tematizd una intemperie y la marginacion en la que quedo su obra en los primeros tiempos
construyo, paraddjicamente, un espacio en el cual su escritura -entre la de otras poetas-
logré conjugar temas, como los de la infancia o el mito, en clave de conflicto inherente a

lo humano.

Con la influencia benjaminiana se habia comprendido que en la “crisis de la
experiencia” radicaba un empobrecimiento en las formas por medio de las que dicha
experiencia podia ser representada. Este rasgo habia variado significativamente hacia
una depreciacion de lo comunicable como acceso al relato de una experiencia que, en el
lenguaje, se manifestaba en formas diversas de enmudecimiento. Frente a esta forma de
crisis, con nuestra propuesta planteamos que el enunciador lirico aguirreano se constituy6
en un sujeto desasosegado y problemadtico, en una experiencia de autopercepcion solitaria

representada en la mitica tragedia solipsista de Narciso.
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Por el contrario, como dispositivo de fuga, en su intento por salir de la intemperie,
este sujeto enunciador lirico del mundo ficcional aguirreano se movilizé desde aquella
autopercepcion solitaria hacia nuevas formas del autodialogo. En las derivas de esta nueva
voz lirica se manifiestan, en una primera instancia, una relacion entre un “yo” y un “ta”,
configurada desde el personalismo dialogico que aportd la antropologia buberiana, entre
cuyos rasgos el filosofo destaco las palabras primordiales o fundamentales del lenguaje

constituidas por pares de vocablos, uno de los cuales es el Yo-Tu.

En el juego de esta relacion con el Tu (es decir, con el otro) el Yo adquiria su
subjetividad, una percepcion subjetiva cada vez mas segura, entendida como la de una
conciencia gradual del ta sin ser el mismo. En esa convivencia del par, -como expreso el
filosofo- “el lenguaje se completa al prolongarse en el discurso de su réplica”, discurso
en el que “(...) La palaba de la invocacion y la de la respuesta viven en un mismo lenguaje

y estan, no solamente en relacion, sino en leal intercambio” (Buber, 1984:80)

En la dindmica que hemos denominado del desamparo destacamos en las obras
aguirreanas que los principales rasgos se organizaron como autodidlogo interno, una
estrategia de duplicidad en el marco de una acentuada presencia de la soledad. En los
enunciados en los que se advierte una rememoracion y el vinculo con el pasado, la
circularidad y el encierro dibujan en la materialidad textual el desasosiego del corazon;
la busqueda permanente de respuestas que pretende el sujeto enunciador convive con las
imagenes de la herida, las lagrimas y el mar y, finalmente, con la configuracion del
desperdicio se instald, como una clave de interpretacion, el registro de una materialidad

residual, oculta en la memoria enunciadora.

Bajo el signo del conflicto quedaron agrupadas también las estrategias de las voces
miticas (principalmente la figura de Penélope), la de la musica lejana o inaudible y la del
recuerdo de una voz cuyos sonidos no se advierten claramente, en términos que transitan
por una dilucion extrema de la imagen representada, detectada a partir de la presencia de

deicticos y de terminaciones verbales correspondientes a la primera y segunda personas.
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Con la nueva modalidad de la biisqueda de morada, en la estrategia de escritura
aguirreana se advierte el cambio hacia un didlogo con el otro, modalidad caracterizada
por un vinculo entre un sujeto enunciador lector y una imagen de poeta, actividad
dialogica ficcionalizada que es objeto de reflexion y, por momentos de homenaje, por

parte de la voz lirica.

Desde nuestro punto de vista, Francisca Aguirre logra configurar con los
movimientos de la subjetividad enunciadora, en el desamparo, las formas representativas
de la carencia y progresivamente, realiza un desplazamiento hacia las formas de una

morada para la voz lirica dialogante.

En ambas tematizaciones, con diversos rasgos, se trata de una construccion hacia
la otredad, cuya voz ficcional es diferente del si- mismo, una voz que se interroga desde
la autorrevelacion de sus enunciados, en un espacio hablante propio, en vinculo con una

segunda persona, un “t” como imagen proyectada del sujeto, en oscilante dualidad.

Consideramos que el segundo momento, al que hemos distinguido como una
“busqueda de morada” es una forma de instalacion del sujeto enunciador en una estrategia
de reconocimiento de autores admirados dentro del campo. Asi posicionado, el lenguaje
con identidad de poeta inicia un didlogo con sus “frates”, término latino abarcador desde
el hermano de generacion hasta el sentido amplio de amigo y aliado, que formara parte
de un “linaje” como forma de viaje cultural entre pares que se vinculan a través de una

temporalidad literaria.

Al analizar las dindmicas de la morada se advierte que, frente a una identidad
inicial que se experimentd como problema, la nueva propuesta en Aguirre aparece
destinada a privilegiar una estrategia de “fraternidad compensatoria” en la busqueda
ficcionalizada -a través de sus enunciados liricos- mds que una construccion de
genealogia. Consideramos esta estrategia de “fraternidad compensatoria” en el sentido
en que puede expresarlo una reorganizacion de la identidad lirica (problematizada y en
crisis frente a la extrafieza ante la propia imagen) hacia la configuracion de una
comunidad de aliados en el lenguaje, la cual -como expresamos- es principalmente

evocada en Los maestros cantores. (2000)
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Desde el punto de vista de las tematizaciones, nuestra revision ha determinado
que el sujeto enunciador lirico inici6 su recorrido desde el extremo de carencia y de
extrafieza ante una identidad marginal (la del desamparo) hacia otra instancia con la
busqueda de una morada que se encuentra en el lenguaje mismo, con una poética de pares

en una circulacion simbolica de siglos por aquel “manriquefio rio del idioma”.

El aguirreano se perfila como el discurso lirico en cuyos enunciados la
configuracion del lenguaje aparece oscilante entre dos modos de construccion
enunciadora: entre la de un sujeto lirico de identidad solitaria y la de una modalidad de
“poeta dialogante” entre maestros de la palabra, ambas identidades vicarias para una voz

en cada nombre con el que se ha buscado dialogar.

El proceso recorrido que articuld los dos momentos de la manifestacion del
discurso lirico pone de manifiesto que una imagen de poeta solitario, de palabra en
precariedad arrastra el conflicto con su propia alteridad y, a su vez, en otra magnitud de

dicho proceso convoca otra imagen de poeta en despliegue de dialogo.

Si consideramos estas formas dialdgicas con el otro, las interrogaciones con
reminiscencia elegiaca se construyen ahora como razones para el vinculo, desde las que
el sujeto enunciador busco comprender la vida desde los pliegues del tiempo, de la nifiez,
del amor. Asi, desde el punto de vista del oficio de la palabra, dichas interrogaciones
aparecen como estrategias de escritura que configuran y amplian un encuentro poético

con el otro -que es ¢l mismo-, al buscar pretendidas respuestas.

Frente a la incapacidad inicial de nombrar la experiencia (“oyes sin entender”) de
la primera etapa, la estrategia principal de la morada se hace presente con la sefial de su

recuperacion, a partir del nombre de pila de los pares, poetas “dialogantes”.

Desde el inicio de Los maestros cantores las aseveraciones resefiadas se
organizaron como actitudes dialdgicas —desde y hacia el si mismo- favorecedoras de
reflexion, de admiracion y en algunos casos de reproche o queja (como ocurre con el texto

de Teresa de Cepeda), a quien el sujeto lirico cuestiona el imperdonable destiempo —o la
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deshora- de su nacimiento, “atraso” que le impidi6 “compartir” didlogos con Vallejo o

Machado, entre otros ejemplos.

El trabajo de citacion y el de las reelaboraciones es otra de las estrategias en los
textos aguirreanos, tanto a través de la alusion como de las relaciones compatibles con el
texto fuente, en los que el sujeto enunciador lirico contradice o refuta lo apelado por otro

enunciador.

A través de los diversos ejemplos proporcionados por las citas poetizadas o
narrativizadas, el sujeto enunciador evoca y pone en practica el ejercicio creativo de la
intertextualidad, que se conjugan con la interrogacion y la afirmacién como estrategias
de encuentro con la palabra del otro. Lo hemos sefialado con enunciados que siguen la

(13

palabra por rastros diversos, como lo especifican algunos ejemplos: “...segui ese rastro
entre tus versos, ausculté tus palabras™; “en tus versos las interrogaciones hacian guifios”;
“era como ti me lo habias contado”; “lo lei en tus versos™ ; “ya estds, amigo mio, donde
habita el olvido , pero cuando me acerco hasta tus versos siento que sigues esperando”;
“;como es que siempre que te busco encuentro al otro?”’, como algunos de los textos en

cuyos ejemplos se convoca al reconocimiento a partir de las reelaboraciones.

Las alusiones al escritor con quien se habla de modo figurativizado o a quien se
homenajea (a través dela evocacion de otro texto recordado) desde la lectura explica,
desde la insistencia de las interrogaciones, una sefial de reconocimiento de una
legitimacion que realiza el enunciador interno, proceso que podemos interpretar en los
textos de Francisca Aguirre como una positiva manifestacion de un saber del oficio de

escribir, compartido con los pares.

Frente a la poética aguirreana consideramos estar en presencia de una
construccion de lenguaje que despliega con su estrategia “compensatoria” (través de las
dedicatorias, los epigrafes, las tematicas y las figuras retoricas) el restablecimiento del
desequilibrio iniciado con un desamparo que evoluciono hacia una morada del lenguaje,

con una palabra sustentable en la figura de los pares “cantores”.
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La originalidad de Francisca Aguirre aparece determinada por la opcién por un

« " . , o : , . .
elenco” (perteneciente a una linea de la tradicion literaria, no s6lo espafiola), un lenguaje
entre cuyos nombres la voz enunciadora se “abriga” en su “morada”. Una morada
concebida como un “sitio” en el que se escribe con practicas intertextuales, alusiones e
imagenes el oficio desafiante de un modo de reescritura de la tradicion — el aguirreano-,
modo que ab initio se caracterizd por un entorno de rasgos adversos que pudo, finalmente,

traducirse en una obra poética de relevancia.

La de Francisca Aguirre no es una palabra errante, vagabunda; es una voz lirica
cuya obra poética parece migrar desde la etapa de una “travesia del enmudecer” de un
sujeto enunciador solitario, carente de experiencias comunicables, entre la soledad de las
lagrimas y las reflexiones como entorno propicio para la autopercepcion en desamparo.
Para llegar a otra etapa en la cual la experiencia de lenguaje puede ser restituida, en una

5

primera instancia entre un “t0”’ y un “yo” como estrategia narcisista y posteriormente, con

la de un dialogo con el otro, en una cofradia en el lenguaje.

Es posible concluir que en su experiencia transgeneracional la autora de Alicante
ha inscripto una nueva reescritura en la forma de operaciones textuales que modulan en
los enunciados de su discurso la presencia de un sujeto interno, cuya poética reencuentra
el sendero que la salva del desamparo y hace de la lectura-escritura una construccion

hermanadora, sancionada desde una alteridad dialdgica.

La presencia de la poesia aguirreana se habia instalado entre vaivenes, como una
voz “extranjera” por el desamparo en que la sumi6 su tiempo contemporaneo; como la de
una poeta en silencio, pero al abrigo de la lengua espafiola, mientras habla su escritura;
como una poética situada entre las margenes de un tiempo de “nifa de la guerra” con
algunos pocos libros que desarrollaron su vocacion y otro tiempo de voces femeninas

firmes que, apartadas del canon, lograron -como Aguirre- reconocimiento posterior.

Su voz lirica tematiza la intemperie que caracterizo una modernidad tardia y por
ese mismo desamparo se refugia en una morada literaria que configurd con su obra, en la
que la estrategia de la filiacion, la de los “padres textuales” no constituyd su clave mas

importante como voz lirica, sino la de una propuesta cuyo signo especifico se caracteriza
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por la hermandad o filialidad con su grupo de pares, en cuyo abrigo aquel desamparo

quedd compensado.

No se ha procurado necesariamente una pérdida del linaje o de una trayectoria
determinada; tampoco adscribe la morada del lenguaje a una proclamaciéon ad infinitum
del nombre propio, sino que su obra privilegia la conciencia de una poética de aliados, en
un recorrido que se comparte desde una voz lirica en bivocalidad, en la figura de variados
“navegantes” y algunos “néufragos”, para los que el silencio ha sido “mas vasto que el

océano”.

El eco de la pregunta benjaminiana que inquiria acerca de en qué podria
convertirse aquella experiencia muda para volverse comunicacion nos ha remitido en
Francisca Aguirre a las palabras perdurables de la experiencia como un didlogo interno
fecundo, a través del cual se comparte y comunica el legado de un oficio. Un oficio de
poeta entre los pares, el de penumbras y de luces, un legado de palabras, lugar en donde
parece radicar la plenitud de la comprension aguirreana del lenguaje poético, tal como su

autora lo expres6 en “Navegantes”

Ser los desencontrados navegantes

los que se llaman en distinto idioma,

es padecer un hueco que se agranda

como un viento disperso en el océano. (...)
Ah, cémo sueifia el corazon

con la vieja leyenda del flautista:

(...) sobornariamos al mundo —sofadores-
por un poco de agrupacion

a cualquier precio. A cualquier precio.

(“Navegantes” / La otra musica, 1977)
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NOTAS

! En este fragmento del poema de Aguirre se observa la intertextualidad con el machadiano “Y esos nifios
en hilera...” en Soledades, texto en que el leemos: Y esos niflos en hilera/llevando el sol de la tarde/en
sus velitas de cera! En el caso del poema aguirreano, se apela al recurso intertextual para un contexto
diferente.

2 La autora comenta: “No habfia libros. Lo tnico que se podian conseguir eran copias a maquina de algunos
poemas. (...) Por este sistema obtuve copias de poemas de Hernandez, Lorca, Machado, Alberti, Ledn
Felipe, Otero, Celaya. (1995:124). (...) Alli encontré Nada, La familia de Pascual Duarte, 24 horas en la
vida de una mujer (...), menos mal que los clasicos son muy persistentes y un buen dia me encontré leyendo
a Quevedo, a Cervantes, a Lope, a Garcilaso. Y se quedaron a vivir conmigo.” (Espejito, espejito, Aguirre,
1995:122).

3 Dadson, Trevor. Breve esplendor de mal distinta lumbre. (2005) Estudios sobre la poesia espafiola
contemporanea. Coleccion [luminaciones. Ed. Renacimiento (2005:49)

4 Prieto de Paula, Angel. Las moradas del verbo. (2010) Poetas espafioles de la democracia. Madrid,
Calambur.

SAsi expresa su compleja pertenencia a una generacion: “tardé mucho en conformarme con lo que escribia,
porque siempre me parecia que adolecia de alguna falta. Por eso soy una desfasada generacional.”. Este
aspecto coloca a su trayectoria transgeneracional en un marco de dificil catalogacion.

6 Prieto de Paula, Angel. Las moradas del verbo. Madrid, (2010:18).

7 Cano Ballesta, Juan. Nuevas voces y viejas escuelas en la poesia espaiiola. (1970-2005) Granada: Atrio.

8 Recordemos la importancia de Cernuda en el caracter ficcional otorgado al sujeto poético y la que le
otorga al monologo dramatico (tomado del modelo anglosajon), con influencia en los poetas del setenta.

° Expresa Aguirre: “Entonces me parecié que no estaria mal contar la odisea de Penélope, en lugar de
procelosos mares, del comedor a la cocina, de la cocina al cuarto de bafio, del cuarto de bafio al mercado y
a la escalera, de algun modo para decir que la soledad y el abandono no es solamente el lugar del hombre,
sino que también puede ser una aventurera del infortunio que es, en general, el papelito que nos ha tocado
a las mujeres. “(1995 :81)

10 En “Silencio y marginalidad. Apuntes sociolégicos sobre la ausencia de la mujer en las grandes
antologias espaiiolas de poesia del ultimo tercio del siglo XX.” Confluenze Vol. IX, N°2, 2017, :70-81,
ISSN 2036-0967, DOI:https://doi.org/10.6092/issn.2036-0967/7777, Dipartimento di Lingue, Letterature e
Culture Moderne, Universita di Bologna.

' Francisca Aguirre obtiene por [taca en 1971 el Premio de Poesia “Leopoldo Panero” y en el 2004 la
editorial BOA publica nuevamente esta obra en traduccion al inglés de Ana Valverde Osan. En 1977 llega
el galardon “Ciudad de IrGn” por Los trescientos escalones (1977) y en 1995, luego de un silencio de
publicaciones, se la reconoce con el “Premio Galiana” por su unico libro de relatos Que planche Rosa
Luxemburgo (1995). También obtiene el premio “Esquio” por su libro de poemas Ensayo general (1996)
y el Premio “Maria Isabel Fernandez Simal” por Pavana del desasosiego (1999). Ensayo General Poesia
completa (1966-2000) gand en 2001 el premio de la “Critica Valenciana” al conjunto de su obra. Con el
premio “Ciudad de Valencia” nuevamente la Institucion Alfonso El Magnanimo la reconoce por Nanas
para dormir desperdicios (2007), traducida al valenciano, inglés, francés, italiano y portugués. Por Historia
de una anatomia (2010) Francisca ha sido la ganadora del Premio Internacional de Poesia “Miguel
Hernandez” en recuerdo y homenaje a la vida del poeta oriolano y su dolorosa vivencia en la carcel hasta
su muerte en 1942, cuyos rasgos se vinculan con las experiencias intensas de Francisca tras la muerte de su
padre. Por esta misma obra Aguirre recibio en 2011 el Premio Nacional de Poesia.

12 Espinoza Elias, Diana. Revista del Centro de Ciencias del Lenguaje

13 En un trabajo de mi autoria, hago alusion al “desperdicio” en otra obra de Aguirre, Nanas para dormir
desperdicios (2007), texto en el cual se desarrolla el tema de la memoria y en el que se presentan poemas
sobre este simbolismo del vestir en “Nana del envés” (2007:15), “Nana de los cordones” (2007:33) o “Nana
de los pingos” (2007:35).

14 Benjamin, Walter. Discursos interrumpidos I, (1973) Madrid, Taurus, en el que se incluye Experiencia
y pobreza (trad. Jesus Aguirre). El narrador (1991) Reedicion (trad. Roberto Blatt), Madrid, Taurus y
Estética y politica (Editorial Las cuarenta, Buenos Aires, edicion 2013.)
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15 Buber, Martin. (1952) ;Qué es el hombre? México, FCE. A través del desarrollo de la obra, el filosofo
considera el sentido de la soledad como rasgo fundamental en el que el hombre se verifica como problema
y s6lo desde ese lugar puede encontrar significado y valor para su vida.

16 Jay, Martin. La crisis de la experiencia en la era postsubjetiva. (2001) Trad. Silvia Feherermann en
Prisma. Revista de historia intelectual N6. Conferencia en el Goethe Institut, Buenos Aires.

17 Jay, Martin. (Ibidem nota 16).

18 Benjamin, Walter. Textos esenciales. (2014). Ediciones Lea.

19 Benjamin, Walter. Textos esenciales. (2014:45). Ediciones Lea.

20 Benjamin, Walter. Estética y politica. (2009:26)

2l En Walter Benjamin, en ninglin caso significa la “desaparicion” de la experiencia o su atrofia, sino que
refiere al sentido de falta de eficiencia de un tipo de construccion y transmision de la experiencia en la cual
han caducado los medios tradicionales.

22 En Archivo Chile. (2003) Web del Centro de estudios “Miguel Enriquez” CEME.

23 Se refiere a uno de los poemas baudelerianos de Esplin, cuya publicacion original data de 1869.

24 Foucault, Michel. (2002) Las palabras y las cosas. Bs. A., Ed. Siglo Veintiuno, Cap.2. La prosa del
mundo.

25 Foucault, Michel. (2002) Las palabras y las cosas. Bs. As, Editorial Siglo Veintiuno.

26 Nos referimos al trabajo de Cabo Anseguinolaza titulado “Entre Narciso y Filomela. Enunciacion y
lenguaje poético”, en Teoria del poema: la enunciacion lirica. Amsterdam: Rodopi. (pp11-38.)

27 Espinoza Elias lo explica en su articulo “El sujeto enunciador lirico: aproximaciones a su problematica”
en el que destaca la importancia de entender como se construye dentro del discurso el sujeto enunciador
lirico, “sujeto poético” o “voz lirica”. Prefiere emplear “sujeto enunciador lirico” al hablar de la poesia
contemporanea, pues “remite a una clara conciencia que el poeta establece con su obra de crear un sujeto
que tiene voz y desde el texto mismo reflexiona sobre su propia naturaleza poética”. En su articulo citado,
remite a formulaciones de Cabo Anseguinolaza sobre el tema.

28 Sobre este rasgo, Smith, citada por Casas, se manifiesta sobre la condicion de representacién como
“ausencia, como reverso necesario de la nostalgia de un lenguaje no basado en la servidumbre siempre
deficiente e ilusoria respecto de la realidad. Esa afioranza del lenguaje original es una de las claves de la
reflexion poética desde el Romanticismo, como manera de reformulacion del mito del lenguaje primitivo.”
2 Sobre este mismo aspecto, Martinez Bonati ha expresado que “la lirica no es un hablar acerca del hablante
sino la manifestacion del hablar consigo mismo —el lenguaje- en soledad”.

30 Véase en “;Enunciacién lirica?” de Pozuelo Yvancos, José M. (1998:56) en Teoria del poema: la
enunciacion lirica.

31 Se cita en Pozuelo Yvancos, Teoria del lenguaje literario. (vid. F. Martinez Bonati,1981:76)

32 Gonzalez, Angel Abuin. En: Teoria del poema: la enunciacion lirica. (1988) Didlogos hispanicos,
editores F. Cabo Anseguinolaza, German Guillon, Amsterdam, Rodopi. (Pags. 11-134)

33 Scarano, Laura. Vidas en verso: autoficciones poéticas. (Estudio y antologia) UNLITORAL, 2014.

3% Aguirre, Francisca. Espejito, espejito. (1995) San Sebastian de los Reyes, Universidad Popular,
(1995:97). Algunos de los conceptos que aqui se vierten estan vinculados a mi proyecto de Tesis doctoral,
sobre aspectos especificos de la poética de Francisca Aguirre.

35 La frase pertenece al verso correspondiente al poema “Estatua sedente”, de la segunda parte de La otra
musica. (1978) Todas las citas sobre las obras aguirreanas se hacen por la edicion correspondiente a Ensayo
General (Obras Completas) Madrid, Calambour, (2000:189)

36 Maestro, Jesus. “La expresion dialdgica como modelo comparatista en el discurso lirico de J. L. Borges
y Fernando Pessoa (Hacia una critica de la razon dialdgica)”. En Didlogos hispanicos. Teoria del poema:
La enunciacion lirica. (1998), Amsterdam: Rodopi.

37 En los versos de la silva “El suefio” leemos (...) los arroyuelos puros / se adormecen al son del llanto
mio / y a su modo, también se duerme el rio. / (...) yo tu quietud molesto con mi llanto”

38 Como expres6 Emilio Miré en Mester de Vida, en el prologo a la Edicion de Poesia completa (1972-
2000) de Aguirre, el corpus presenta unas lineas tematicas que se han mantenido mas o menos constantes
alo largo de toda su produccion, a la que define como ‘“una poesia de la vida, del tiempo, de lo perecedero
y de lo perdurable, (...) atina la verdad, el temblor de quien, antes de escribirla, la ha sufrido y la ha gozado,
ha sentido el frio aniquilador de la orfandad absoluta y la calidez sobrecogedora de la pasion irrenunciable.
Y entre uno y otra, el consuelo, la salvacion de la musica, de la literatura, de la poesia” (Mird, 2000:23)
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39 Psicologicamente, se explica que cuando ocurre algo inesperado que nos hace sentir amenazados o bien
cuando nuestros planes no se cumplen, es frecuente que surja el desasosiego. Muchas veces el desasosiego
aparece sin razon aparente y una de las causas de estos cambios repentinos de animo puede estar relacionado
con cuestiones quimicas, aunque, por otro lado, su causa se encuentra en asuntos que la persona no ha
resuelto y que estan ocultos en lo mas profundo de su ser.

https://definicion.de/desasosiego/

biblioteca virtual Cervantes

40 Al respecto, algunas consideraciones sobre el concepto de intemperie desde la perspectiva buberiana ya
hemos desarrollado en el Marco Tedrico.

4l Todos los ejemplos estan tomados del volumen Pavana del desasosiego (1999), perteneciente a Ensayo
General. Obras Completas, Ediciones Calambur.

42 Este caso es estudiado por Ricado Senabre en el soneto gongorino “Mientras por competir con tu cabello”,
citado en la obra de Fernandez, La intertextualidad literaria, (pp.2001 :86)

43 La obra del escritor Fernando Pessoa (1888-1935) constituye un antecedente importante para la obra
aguirreana por constituir, en muchos aspectos, una filosofia del desasosiego. Sus textos con las mascaras
en las que se ocultaron heteronimos, como en E! libro del desasosiego (escrito bajo el de de Bernardo
Soares); refleja la tarea del hombre frente a la vida humana y sus contradicciones, la conciencia de ser
“seres limitrofes” encerrados, la eternidad frente a lo perecedero, el ritmo arrollador de la modernidad, entre
otros.

# Nos referimos al “Céntico espiritual” entre el Alma y el Esposo, de San Juan de la Cruz: Ay, quien podré
sanarme! No quieras enviarme/ de hoy ya mas mensajero, /que no saben decirme lo que quiero. /Y todos
cuantos vagan/de ti me van mil gracias refiriendo/Y todos mas me llagan, /Y déjame muriendo/Un no sé
qué que quedan balbuciendo”. (1956) Clasicos, Buenos aires, Alfonso Reyes (et alia).

45 La tematica del desperdicio se aborda en Nanas para dormir desperdicios (2007) Madrid: Hiperion, obra
que le valio a la autora el Premio “Valencia” de Poesia otorgado por la Institucio Alfons El Magnanim.

46 Nos referimos al autor d” Espéces de Espaces, el francés Georges Pérec, en 1974. Fue publicado en
espaiiol en 1999 por Ed. Montesinos.

47 La frase pertenece a Jesis Camarero (Universidad del Pais Vasco) en el texto “Escritura, espacio,
arquitectura: una tipologia del espacio literario”.

48 Conferencia de Heidegger en 1951, en Darmstadt, titulada Construir, habitar, pensar.

4 Arturo Casas destaca en el motivo de las ruinas en la llamada “poesia de ruinas”, aspectos en los que
“el yo lirico visita y recuerda, (...) y “contrapone a la soledad de este presente”, al mismo tiempo que “se
reconoce un concepto entonado por los siglos*® del orden de ;qué paso en este lugar? pero ademds, como
me afecta lo que pasa y cae en el olvido™.

30 Refiere a José Maria pozuelo Yvancos en Poética de poetas. (2009). Teoria, critica y poesia. Madrid:
Biblioteca Nueva.

5! Machado, Antonio. (1925) Reflexiones sobre la lirica. Texto en el que, entre otros conceptos, se replantea
la exacerbacion del yo en el arte.

52 A diferencia de la imagen de Narciso — el otro yo en la imagen del agua-, la imagen de Filomela triene
preeminencia de la dimensién musical, “el sustrato actstico”, “el propio jubilo”, que miticamente
representa la salvacion de las hermanas al transformarse en pajaros y posibilita analizar en los textos la
configuracion general de una imagen del canto como palabra poética, pajaro- palabra con trino melodioso
“fulgurante manifestacion de la expresividad que permite el lenguaje”.

33 Las dos identidades que se constituyen como “un problema del sujeto que siente la extrafieza fatal ante
la imagen propia” (1998:20) aparecian expresadas como la version del “afan por una expresividad pura,
ajena lo conceptual, desprendida de lo enunciativo y del yo poético tradicional” (Diana Elias, 73).

5% Sobre este rasgo, Smith, citada por Casas, se manifiesta sobre la condicién de representacion como
“ausencia, como reverso necesario de la nostalgia de un lenguaje no basado en la servidumbre siempre
deficiente e ilusoria respecto de la realidad. Esa afioranza del lenguaje original es una de las claves de la
reflexion poética desde el Romanticismo, en la manera de reformulacidén del mito del lenguaje primitivo.
35 Hall (2003) concibe las identidades como un punto de encuentro interpelante entre discursos particulares
y “procesos que producen subjetividades que nos construyen como sujetos susceptibles de “decirse”. De
tal modo, las identidades son puntos de adhesion temporaria a posiciones subjetivas que construyen las
practicas discursivas. (Hall, 2003:20)
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36 Recordemos que, segun los gnosticos, €l aedo era el alma universal principio activo del mundo que idea
las cosas y de acuerdo con su idea fue haciendo. El mito del demiurgo implica la idea del bien como la
primera de todas las ideas, con la diferencia de que en la filosofia platonica se convertia en demiurgo de su
propia ficcion, en un ser que afrontaba la tragedia de seguir viviendo.” El demiurgo como creador y
ordenador del mundo material con Hegel se convierte en el propio proceso del pensar, al que transforma en
fuerza independiente.

57 Acerca del didlogo intertextual, Juan Montero observa su constitucion como “didlogo entre dos textos,
uno que se desarrolla integramente ante la vista del lector y otro que se presenta como fragmento desgajado
de una totalidad ausente, pero de algin modo representada” (Montero, 1997.)

58 La primera referencia del titulo de la obra, con la alusién como figura de pensamiento por sustitucion, se
presenta como una propuesta de apelacion a conocimientos previos del receptor, con un anclaje en la figura
de aquellos musicos, maestros cantores de origen aleman, organizados en gremios de artesanos y
comerciantes de clases prosperas entre los siglos XV y XVI, continuadores de las tradiciones. Se dedicaron
al canto y a la poesia con una estricta organizacion jerarquica, distinguiéndose los Maestros cantores (que
creaban las nuevas melodias), los poetas, los oficiales cantores, y finalmente, los aprendices y los poco

familiarizados con las reglas de composicion.

59 Cfr. Capitulo sobre marco tedrico.

%0 Ya sefialado en nota 26, en la imagen de Narciso y Filomela.

61 Machado, Antonio. Nuevas canciones. (1924) Poesia y Prosa, Tomo II. Poesias completas. Madrid:
Espasa Calpe.

62 Ferrero, Graciela (2017:1), en la ponencia titulada “De homenajes y profanaciones”, Congreso de
Hispanistas en Jujuy

3 En la “Elegia a Enrique Menéndez”, Gerardo Diego presenta de este modo a la muerte:

Abajo, los poetas,/Jardineros terrestres,/Cantamos y cortamos/Las flores del poniente./Las del alba tu solo,
/Las cosechas celestes/Del jardin de la vida,/Tras el mar de la muerte”, citado en La elegia funeral en la
poesia espariola (generacion del 27), texto de Eduardo Camacho Guizado.
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