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“La retorica toda se resume en la caida en picado del hombre sobre el verso”

Rosa enferma, Leopoldo Maria Panero

“En verdad el cantar es un soplo distinto.
Un soplo por nada, una onda en el dios. Un viento”

Sonetos a Orfeo, Rainer Maria Rilke.

“La literatura no es el lenguaje que se identifica consigo mismo hasta el punto de su

incandescente manifestacion, es el lenguaje alejandose 1o mas posible de si mismo”.

El pensamiento del afuera, Michel Foucault.
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INTRODUCCION

Leopoldo Maria Panero (Madrid, 1948-Las Palmas de Gran Canaria, 2014) es considerado
miembro de la generacion novisima, cuyo nombre deriva de la antologia Nueve novisimos poetas
espafioles (1970) de José Maria Castellet. Ya en sus apartados introductorios, Tua Blesa, maximo
estudioso de la obra del madrilefio, reparaba en la peculiar “violencia en la palabra” (Poesia 1! 9)
que Panero ejercia sobre su poesia, sea mediante un uso irreverente de los recursos que la
tradicion considera como “arte del verso”: rasgos formales como la rima en un sentido
cacofodnico y no ritmico, el encabalgamiento Iéxico que destruye las palabras; sea mediante el uso
exagerado de la alusion a otros autores o, por el contrario, a la anulacion de la cita, apostando por
el plagio; asi como la tendencia por temas poco recurrentes dentro del panorama espafiol de su
tiempo. De lo que daban cuenta todas esas caracteristicas, era de un poeta que mantenia un
constante dialogo no sélo con otros escritores, sino con la tradicion y, especialmente, con la idea
de poesia.

Como parte de una obra poética al margen, donde la subversién de los valores
establecidos lleva a presentar temas que no son el amor, la vida, el recuerdo, sino la muerte desde
una concepcion necrofilica, el amor desde el incesto o la vida entre la inmundicia, se asoma
también una nocion de poema que no pretende embellecer ni agradar al oido o a la imaginacion.
Es ahi donde Leopoldo Maria Panero desarrolla una metapoesia con una idea que parece también
inversa a las poeéticas tradicionales sobre lo que es el poema. Los adjetivos y descripciones

atribuidas al poema nos llevan a cuestionarnos qué es y qué no es el “poema” y, todavia mas alla,

! Para mayor claridad en la referencia a los tomos que conforman la Poesia completa editada por Tla Blesa, de aqui
en adelante nos referiremos a la Poesia completa 1970-2000 como Poesia | y a la Poesia completa 2000-2010 como
Poesia ll.
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el lenguaje en la obra poética de Leopoldo Maria Panero, e incluso sobre lo que la tradicion ha
venido llamando poema.

Un interesante antecedente de la metapoesia dentro del pensamiento de Leopoldo Maria
Panero es el que cuenta la propia Felicidad Blanc, madre de nuestro autor, en la pelicula El
desencanto (1976) de Jaime Chavarri,

el primer poema tendrias tres afios y medio, una cosa asi, o tres afios. De repente,

empezaste a hacer creacion poética. Fue una cosa inesperada. Decias, te quedabas como

en trance y nos decias “estoy inspirado” y entonces mezclabas una serie de cosas que eran

un poema. Pero como tus poemas no eran nada infantiles, sino de un tono bastante

dramatico, nos preocupaba. Entonces procurdbamos no fomentéartelos, sino dejarte mas

bien, a veces incluso mostrando indiferencia. (El desencanto)
Como sefala Felicidad Blanc, esos poemas ya contenian temas que seguirian obsesionando a su
hijo, temas que precisa TUa Blesa en Leopoldo Maria Panero, el Gltimo poeta (1995): la muerte,
el apocalipsis y “la presencia de los libros, prologo de las abundantisimas menciones, afios mas
tarde, de la escritura, de la poesia y el poema, en sus obras” (11). En sus memorias, ESpejo de
sombras (1977), Felicidad cuenta que tanto ella como Eulalia, esposa de Damaso Alonso,
transcribian los poemas que llegaban a escucharle recitar a Leopoldo Maria. Uno de ellos es el
siguiente: “Afos y afios pasaron sobre el afio 69, afios y afios. Pero Dios iba avanzando y decia:
Pronto se acabara el mundo. Los libros hablaban solos y decian: Yo me enterraré. [...].” (citado
en Blesa, Leopoldo Maria Panero 10).

Este es un ejemplo de que la metapoesia en Leopoldo Maria Panero es un tema que ya

estd presente incluso desde antes de entrar en su etapa de madurez no digamos ya poética, sino
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personal. Se trata, pues, de un antecedente que revela una de las inquietudes més interesantes de
su obra.

El presente proyecto de investigacion se propuso analizar, a partir de los metasememas?
que plantea el Grupo p en su Retorica general (primera edicién, 1970), la obra metapoética del
poeta espafiol Leopoldo Maria Panero, con el fin de plantear una interpretacion derivada de la
propia lectura del autor respecto a la deconstruccién propuesta por Jacques Derrida en obras
como De la grammatologie (1967) y L’écriture et la différence (1967). Como apoyo
metodoldgico para establecer las distintas formas en que la metapoesia se hace presente en este
corpus, utilizamos la tipologia propuesta por José Antonio Pérez Bowie en su articulo “Sobre
lirica y autorreferencialidad (algunos ejemplos de la poesia espafiola contemporanea)”, donde
propone 5 tematicas principales®, seglin veremos en el apartado 1.3.

Asi, en un primer capitulo hemos expuesto, de manera general, el contexto de los
novisimos, asi como el concepto de la metapoesia y las diversas maneras de entenderla y
clasificarla. También hemos incluido un apartado con los casos de Pere Gimferrer, Guillermo
Carnero e Ignacio Prat, con el fin de observar que la metapoesia, efectivamente, esta presente con
mayor amplitud a partir de esta generacion poética en Espafia. Cerramos dicho capitulo con un
panorama general e introductorio de la poética de Leopoldo Maria Panero.

El segundo capitulo ha sido destinado a dos aspectos conjuntos: por una parte, a

desarrollar el analisis de los metasememas en un corpus de treinta y dos poemas, lo cuales nos

2 A proposito del comentario del Dr. Gustavo Osorio —a quien agradecemos sus valiosos comentarios sobre esta
tesis— respecto al posible andlisis del corpus a partir del nivel de los metalogismos, es cierto que la metapoesia
podria leerse desde dicho nivel; sin embargo, el metalogismo presupone un conocimiento previo de lo semantico, es
decir, desde lo metasemémico, sin lo cual estariamos ante la mera especulacion del nivel l6gico. Si no hemos llegado
a desarrollar ese otro nivel ha sido por ajustarnos al limite de extension que nos solicitaban para esta tesis y
reconocemos que esto queda como un trabajo pendiente.

3 Dicha tipologia nos ha parecido la mas pertinente para esta investigacion puesto que se aproxima mucho a las
tematicas que desarrolla Panero en su metapoesia, particularmente los temas de “la imposibilidad de decir” y “la
insuficiencia del lenguaje”, segin veremos en los respectivos apartados del capitulo 2.
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han parecido significativos de la metapoesia escrita por Panero a lo largo, al menos, de todos sus
poemarios individuales.; y por otra, a clasificar, segun la tipologia de Pérez Bowie, cada uno de
€s0S poemas.

Finalmente, el tercer capitulo plantea una exposicion general de los conceptos principales
que propone Jacques Derrida como parte de la deconstruccion; enseguida se presenta la parte
interpretativa en la que, a partir del analisis desarrollado, se busca seguir la pista de la manera en
que Leopoldo Maria Panero entiende y lleva a la préctica, al poema, su lectura de la
deconstruccion derrideana, todo ello con el fin de explicarnos como se construye esta metapoesia
y cuales son las conclusiones a las que llega al respecto de la poesia y el lenguaje mismo, es
decir, cudl es esa huella —en el sentido derrideano— del poema que podemos observar en su

metapoesia.
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CAPITULO 1. LA GENERACION NOVISIMA ESPANOLA Y LA METAPOESIA

1.1 Antecedentes. De la poética de la comunicacién a la poética del conocimiento.

El desarrollo de la poesia espafiola durante la primera mitad del siglo xx implica considerar
siempre la simultaneidad de poéticas que se desarrollan entre esas décadas, desde las diversas
lineas que siguen los poetas de la llamada Generacion del 27 —nombre debatido precisamente
por esa falta de homogeneidad—, hasta el periodo previo a la generacion de los novisimos que
nos ocupard mas adelante. Una vez que finaliza la Guerra Civil y aparecen esas dos grandes
vertientes dentro de la poética de la comunicacién que Damaso Alonso nombrard “poesia
arraigada” y “poesia desarraigada”, varios poetas —Ilos de ésta Ultima tendencia— comienzan a
expresarse desde muy diversos frentes como blsqueda de una voz que se adecue a su sentir ante
la posguerra. No obstante, serd la tendencia arraigada la que no se enfoque en el tema de la
posguerra, sino en la perfeccién formal y en temas clasicos como lo religioso, el amor o la
belleza, una poesia mucho mas evasiva. La Revista Garcilaso (1943) acogera a autores como
Luis Rosales, Rafael Morales, Leopoldo Panero (padre de Leopoldo Maria Panero) y José Garcia
Nieto.

Por otro lado, la poesia desarraigada tiende al compromiso con la situacion sociopolitica
de su tiempo. Dentro de sus autores, encontramos una tendencia al surrealismo, observable en
libros fundamentales del periodo como Hijos de la ira (1944) de Damaso Alonso o Sombra del
paraiso (1944) de Vicente Aleixandre (obras que ven la luz en el mismo afio en que se funda la
publicacién nacleo de la poesia desarraigada, la revista Espadafia, dirigida por Victoriano
Crémer y Eugenio de Nora). Otra vertiente serd el existencialismo de poetas como Carlos

Bousofio en Subida al amor (1945), asi como buena parte de su obra o Carmen Conde en Mujer
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sin edén (1947). Mas adelante vendrd una transicion del existencialismo a la llamada poesia
social, cuyos libros destacados seran Cantos iberos (1955) de Gabriel Celaya y Pido la paz y la
palabra (1955) de Blas de Otero. Vemos en esta etapa el reconocimiento del valor del lenguaje
para denunciar y hacer frente a las cuestiones sociopoliticas del momento: la Guerra Civil
Espariola (1936-1939) y la Segunda Guerra Mundial (1939-1945).

Ademas de estas tendencias, continla una marcada diferencia generacional respecto a lo
que vendra a denominarse “poesia como comunicacion” y “poesia como conocimiento”: Vicente
Aleixandre sostenia a finales de 1950, al igual que Carlos Bousofio en su Teoria de la expresion
poética (primera edicidn, 1956) y el mismo Gabriel Calaya, que la poesia es, ante todo,
comunicacion, por lo cual el lector podia recibir eso que el autor quisiera comunicarle, lo cual
“venia a constatar y avalar la hegemonia en la poesia de entonces de contenidos realistas que

299

expresaban al hombre situado en un ‘aqui y ahora’ (Ramos 10). Por su parte, tres poetas
catalanes de la generacion de medio siglo, Carlos Barral, Jaime Gil de Biedma, Enrique Badosa y
también José Angel Valente, pensaban la poesia como conocimiento. Badosa opinaba que tanto la
filosofia como la poesia eran “los dos medios privilegiados del conocimiento, en que la primera
incorpora el metodo, la segunda el uso lirico del lenguaje como modo de capturar la dimensién
simbolica de lo que fuera del poema es intransferible e intraducible” (Historia de la literatura 8:
660), por tanto, rechazaba que antes del poema se tuviera nocion de lo que el poema dijera o
comunicara y sostenia que “el verdadero conocimiento poético se obtiene a partir del poema
mismo” (Ramos 16).

A pesar de estas diferencias, muchos seran los poetas que se inscriban en la poesia

realista, incluso los de la generacion del medio siglo o de los 50, como Angel Gonzalez, José

Angel Valente o Jaime Gil de Biedma. De este Gltimo recordamos el poema “Apologia y
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peticion” de Moralidades (1966), donde pide “[...] que Espana expulse a esos demonios. / Que la

pobreza suba hasta el gobierno. / Que sea el hombre el duefio de su historia.” (Las personas 90).

Sin embargo,
bajo la pantalla comun del neorrealismo, del realismo o de lo social, estos poetas
introdujeron paulatinamente sutiles mecanismos autorreflexivos —y metapoéticos—
que llevaban a otra lectura de poema, e incluso a otra visién que, no obstante, partia a
menudo de lo social, lo histérico o lo realista al uso. Pero pronto comprendieron y
denunciaron el agotamiento de la linea social, especialmente criticando el lenguaje —a
veces panfletario— en el que se sustentaba. (Metapoesia y critica 242)

Lo que observamos con esto es que lo metapoético durante el siglo xx ya comienza a hacer

aparicion de forma mas o menos reiterada, aunque todavia timida, a partir de esta generacion y

netamente como una caracteristica esencial en la siguiente promocion de poetas.

1.2 La generacion de los novisimos
Con la aparicion de la antologia de José Maria Castellet, Nueve novisimos poetas espafioles
(1970), el término “novisimos”, en el &mbito de la poesia espafiola, ha venido a ser la forma méas

difundida para referirse a una generacion* de poetas que plantearon lo que el critico catalan llamé

4 Carlos Bousofio propone el término “generacion marginada” o “generacion de la marginacion” en tanto ese grupo
de jovenes coloca no s6lo al Estado como enemigo (“maximo enemigo”), sino también a las instituciones
“matrimonio, familia, universidad, lenguaje y, en general, todo lo que suene a convencién” (“La poesia de Guillermo
Carnero” 23), y justifica con esta idea la importancia de Luis Cernuda para muchos poetas de esta generacion,
quienes admiraban del sevillano “la denuncia de la hipocresia social, la marginacion, la rebeldia frente al Sistema”
(25). Por otro lado, sugiere el nombre de “«generacion del mayo francés» o «de 1968»” (11), denominacion con la
que Juan José Lanz concuerda, pues éste tltimo considera mejor hablar de “generacion del 68, por cuanto esa fecha
histérica tuvo una enorme importancia en su formacién y la vincula al resto de generaciones occidentales que en ese
momento empiezan a tomar conciencia de si mismas” (La Ilama 26), y sugiere, sobre todo, que hechos como los
movimientos juveniles en Europa y Estados Unidos tuvieron gran repercusion en la forma de escribir de este
conjunto de poetas. Otro término es el de “generacion del lenguaje” que utiliza Jaime Siles, en tanto “el lenguaje, y
no otra cosa, fue su materia y su protagonista principal” (“Los novisimos” 122). Por nuestra parte, consideramos que
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una “ruptura sin discusién” (16) respecto a la generacion de los afios cincuenta, particularmente
aquella de tipo realista. Y con esa “ruptura sin discusion”, Castellet se referia a que no existio,
como tal, una ruptura violenta por parte de los novisimos, sino que coincidié con un momento de
crisis para la poesia social de influencia realista que incluso buscé una “evolucién” desde si
misma, lo que después se daria en llamar “poesia del conocimiento” entre miembros de la propia
generacion de los afios 50.

En esto también concuerda Jaime Siles en su articulo “Los novisimos: la tradicion como
ruptura, la ruptura como tradicién” (1988), pues considera que lo que los novisimos cuestionaron
de la poesia social no fue lo que tenia de politica como de poética, siendo entonces una critica a
su forma de “reducir la poesia no a su esencia, sino a su circunstancia” (123), lo cual explica esa
caracteristica tan presente en la generacion novisima del culturalismo® utilizado “como un
sistema de oposicion: de oposicién a la incultura, a la barbarie y a los modelos de aculturacion
que el franquismo ofrecia” (124); esto en respuesta a la acusacion que Angel Gonzalez habia
lanzado contra los novisimos de ser una generacion no contra el franquismo sino contra “la
cultura que intent6 oponerse al franquismo” (6).

Segun Castellet, esta nueva generacion, se diferencia de las anteriores especialmente en
tres aspectos: no tiene “ningun recuerdo personal de la guerra civil” (16), pues sus integrantes
nacen a partir de 1939; es una generacion “que se forma integramente dentro de unos supuestos

que no son los del «humanismo literario», basico en la formacién de las generaciones

hablar de “novisimos” nos aleja de imprecisiones temporales, pues resulta complejo afirmar que los hechos
historicos que resalta Lanz fueran determinantes en la poética de todos estos autores. Sin embargo, queremos
explicitar que no utilizamos aqui “novisimos” para hablar sélo de los nueve poetas de la antologia de Castellet, sino
en términos mucho mas incluyentes, que permiten atender a la diversidad que caracteriza a esta generacion, no solo
respecto a fechas especificas, sino a poéticas, influencias, etc.

S Lanz Rivera considera que el culturalismo en la estética novisima funciona en dos niveles: un nivel superficial de
referencia a “elementos de la historia de la cultura que funcionaran en el texto como correlatos objetivos”; y un nivel
profundo del que se interpreta la negacion de la realidad “al no incorporarla en el poema” y si aiadiendo dichos
elementos del nivel superficial (Introduccion 919).
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precedentes” (23), sino de una importante influencia de los mass media y de lo camp; y
comparten rasgos como la mitificacion de personas de la cultura popular (el “Che” Guevara,
Marilyn Monroe), el uso de recursos surrealistas como el collage y la escritura automatica, asi
como el empleo de elementos exoticos (orientalismos) y la libertad formal. Los nueve poetas que
conformaron dicha antologia fueron Manuel VVazquez Montalban (1939-2003), Antonio Martinez
Sarrion (1939), José Maria Alvarez (1942), Félix de Azla (1944), Pere Gimferrer (1945), Vicente
Molina-Foix (1946), Guillermo Carnero (1947), Ana Maria Moix (1947-2014) y Leopoldo Maria
Panero (1948-2014).

Sin embargo, hay que mencionar que son varias las antologias que intentan dar cuenta de
una generacion a la poesia escrita durante los afios 60 y 70 en Espafia, entre las que encontramos
la Antologia de la joven poesia espafiola (1967) y Nueva poesia espafiola (1970) de Enrique
Martin Pardo, Espejo del amor y de la muerte (1971) de Antonio Prieto, asi como la Antologia de
la nueva poesia espafiola (1968) y Poetas espafioles poscontemporaneos (1974) de José Batllé o
Joven poesia espafiola (1979) de Concepcion G. Moral y Rosa Maria Pereda. De este modo,
observamos que la lista de autores “novisimos” va mas alla de los antologados por Castellet, pues
encontramos también incluidos, entre muchos otros, a Antonio Carvajal, Jesus Mufarriz, Andrés
Sanchez Robayna, José Miguel Ullan, Luis Antonio de Villena, José Luis Jover, Marco Ricardo
Barnatan, Luis Alberto de Cuenca, Jenaro Talens, José Luis Giménez Frontin, Antonio Colinas,

Ignacio Prat, Miguel D’Ors y Jaime Siles.

1.3 El concepto de metapoesia y la novisima poesia espariola
Uno de los rasgos fundamentales de esta poética novisima sera su caracter metapoético, el cual es

explicado por la mayoria de estudiosos a partir de cierta preocupacion por el lenguaje, desde el
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ambito formal, pero también, y muchas veces, como un fenémeno de desconfianza, de reconocer
la dificultad que tienen las palabras para representar a la realidad, mucho mas ligado a lo
seméantico. Ya en el breve prélogo de Nueva poesia espafiola (1970), Enrique Martin Pardo hacia
notar que en la obra de los jovenes poetas antologados habia un “ejercicio de tension entre la
imaginacion y el lenguaje” que suponia surgida como respuesta al “desgaste y empobrecimiento
de las formas de expresion, que ha[bian] rayado en el méas lamentable prosaismo” y plantea su
antologia como un reconocimiento a esos poetas que estaban intentando “revitalizar el concepto
poema” (11).

El mismo Martin Pardo, en su Antologia consolidada (1990), ponia énfasis nuevamente
en que, mas alla de los rasgos de la cultura popular, lo camp, o los mass media (caracteristicas
que habia sugerido Castellet), lo que habian mantenido estos poetas, luego de dos décadas, era la
existencia de un “firme propdsito de crear un lenguaje rico, culto, refinado, reflexivo,
morosamente elaborado” (95); rasgo que no sélo pensaba que compartian sus antologados —
Antonio Carvajal, Pere Gimferrer, Antonio Colinas, José Luis Jover (afiadido a la pasada némina
de 1970), Guillermo Carnero y Jaime Siles—, sino la generacion en su mayoria. Dicho propoésito
se vera reflejado tanto en la construccion de los poemas, como en el enunciar ese mismo
propdsito dentro del poema.

Por su parte, Jaime Siles considera que existen dos momentos clave dentro de la poética
novisima, uno de los cuales nos permite situar y explicar el desarrollo de la metapoesia en la
generacion novisima. Primero, de 1965 a 1970, Siles ubica una etapa de tesis, del discurso de “la
renovacion, la novedad” y, de 1970 a 1975, una fase de antitesis que seria la del discurso de “la
critica, la reflexion” (“Los novisimos” 127). EI primero, el discurso de la renovacion y novedad,

tiene que ver con aquellas caracteristicas que ya sefialaba Castellet, como “el collage, la
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enumeracion cadtica, la escritura automatica, la elipsis, las translaciones histéricas y geograficas,
la linguistica, el cine, la cultura de museo y la cultura fin-de-siécle” (127); por su parte, el
discurso de la reflexion y autocritica se da, segun Siles, a partir de dos innovaciones: “a) el
enriquecimiento del culturalismo con la experiencia del yo; y b) el anélisis y critica del texto
desde la experiencia de los limites de su propio silencio” (127).

Rosa Maria Pereda, en su introduccion a Joven poesia espafiola (1979), considera que esa
desconfianza en las palabras lleva a pensar en cierta inutilidad del lenguaje y del arte en general,
en una poca o nula capacidad de transformacion social a través de ambos:

La separacion entre escritura y accion, paralela muchas veces a la de pensamiento y
accion, dejaba a la segunda la parcela transformadora en el sentido méas directo de la
palabra, reaccionaba de manera escéptica ante soluciones de compromiso que dieran
salidas mas 0 menos misticas a la relacion entre ambas, y Unicamente concedian al
arte la capacidad de revolucionar el arte. (27-28)
Con lo cual se deja también para el arte de la poesia una tinica posibilidad: la de volver “cada vez
con mas frecuencia sus materiales a la génesis misma del poema: a hacer de él la reflexion sobre
el hecho mismo de la escritura” (29).

Juan José Lanz Rivera sugiere que dicha tendencia proviene de la tendencia culturalista,
en tanto refiere al arte y no a la experiencia empirica, de “llevar a cabo la expresion indirecta del
yo lirico en el poema” (Introduccion 920), causando cierto efecto de distanciamiento. Esa
incapacidad del lenguaje derivara en tres rasgos fundamentales: la incapacidad gnoseoldgica en
tanto la razon del racionalismo no permite conocer la realidad, una incapacidad expresiva desde
la obra que intenta representar la realidad, y en una funcion critica mediante la ironia para

evidenciar ese lenguaje del poder (934).
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Recordemos que, después de la Guerra Civil, la dictadura de Francisco Franco (1939-
1975) recurre no sélo a su influjo politico y militar para mantener el control de la vida publica
espafiola, sino que igualmente se apoya en el influjo de la television (que llegara a Espafia en
1956) para irrumpir en las casas y propagar su discurso de control. Martin-Estudillo, en el
capitulo “De la metapoesia a los metadiscursos: hacia la activacion del lector”, de La mirada
eliptica: el trasfondo barroco de la poesia espafiola contemporanea (2007) considera que este
hecho sensibiliza a los poetas novisimos para, mediante el lenguaje, otorgar sentido a una
realidad, el propio lenguaje, supuestamente cargada de significacion, pero que mediante un
violento proceso de vaciado —como fue el caso durante las décadas de la dictadura franquista—
quedo enajenada desde las distintas esferas del poder” (175).

Por ello, este tipo de poesia resulta contrario a la poesia social de Gabriel Celaya, no
porque se aisle de toda la violencia en los conflictos sociales, sino porque asume el lenguaje
como esa realidad y “en lugar de exponer los efectos de tal violencia” (173) vuelve sobre si
misma, es decir, sobre el lenguaje, mediante la ironia. Asi, la metapoesia “reflexiona sobre los
procesos de constitucién de significados y, por ello, de lo que entendemos por «realidad»” (180).
De ahi que autores de la etapa de posguerra como José Hierro o Angel Gonzalez, de la
generacion de medio siglo, hasta los novisimos Guillermo Carnero, Jaime Siles, Anibal Nufiez y
el mismo Leopoldo Maria Panero, apuesten por una poesia autorreferencial. El propio Angel
Gonzalez sugiere que ya en la poesia de Juan Ramon Jiménez la idea de metapoesia funciona
“[...] del mismo modo que se habla de ‘metalenguaje’: es decir, de una poesia que no denota ni
connota —salvo secundariamente— ninguna realidad fuera del propio poema. Son textos que

reflejan una reflexion: imagenes de imagenes” (citado en Payeras 58).
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Respecto a este tipo de discurso empleado no s6lo por Panero, sino por varios autores de
su generacion, Juan José Lanz, en Nuevos y novisimos poetas. En la estela del 68, sefiala que “la
metapoesia, del mismo modo que la poética del silencio, surge de la concepcion de la poesia
como un enfrentamiento entre realidad y lenguaje, y nace ante la constatacion del fracaso del
lenguaje poético para comunicar una experiencia vivida, la realidad” (186). Esta desconfianza o
fracaso del lenguaje frente a la realidad es la postura tomada también por Vives Pérez, quien
sefiala que este cuestionamiento inicia ya en la generacion de medio siglo, y advierte en la
generacion novisima “una distancia mas radical sobre la estabilidad epistemologica del lenguaje,
al cuestionarlo como vehiculo por el cual se genera y transmite la realidad” (594). Ademas, Vives
Pérez observa la metapoesia en su funcién critica a partir del enfrentamiento del lenguaje poético
con el tedrico, donde “el tema, la técnica y el comentario estén premeditadamente mezclados”
(602), es decir, donde se reflexione sobre la forma y el contenido, localizando tres tematicas
relacionadas: la indeterminacion del significado poético (ironia, intertextualidad), la “kenofilia”
poética o0 vacio ontolégico de los signos (palabra/poema como vacio) y la resemantizacion del
topico “muerte” como escritura (ese vacio como muerte, letra muerta).

Por su parte, Martin-Estudillo, en el citado capitulo sobre la metapoesia y los posibles
factores que hacen aparecer este tipo de poesia en la Espafia de la posguerra, sefiala que no es
solamente la imposibilidad mimetica del lenguaje la que lleva a cuestionarlo en el poema. En
dicho apartado, sostiene que la metapoesia tiene influencia neobarroca de obras como la de Lope
de Vega respecto al arte dramatico —como se observa en su Arte nuevo de hacer comedias— Yy
que “nace como una reafirmacion del ser del poema, autojustificacion que revindica la poesia
como forma vélida de conocimiento y critica de los discursos simbdlicos y, al mismo tiempo,

como una admision de sus propias limitaciones como instrumento del intelecto” (159). Inclusive,
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su origen esté ligado al propio Gongora, para quien, explica Martin-Estudillo, “el lenguaje mismo
es el gran protagonista, el objeto en el que el poema fija su atencion” (180). Asi, el autor
considera que el metapoema no refiere sélo al poema mismo, sino que también puede referir a la
realidad:
Las expectativas comunes del lector de literatura ya apuntan, por si solas, a la mision
que se le asigna al texto para que desvele porciones del mundo; asi, aunque el poema
sea en un principio fundamentalmente autorreferencial, es de esperar que por parte
del receptor se lleve a cabo un intento de instrumentalizacién epistémica, es decir,
que la pieza se convierta en un medio de conocimiento de la realidad extrapoematica.
(161)
En su articulo About metapoetry and performativity, Arturo Casas critica la tendencia a observar
el fendmeno metaficcional en relacion a la autobiografia o el didlogo del autor con el texto y
replantea el problema de la ubicacion del discurso en el plano ficticio o empirico, pero en torno a
lo metapoético. Por esta razdn, hace una breve revision de los estudios que se han realizado sobre
la narrativa metaficcional para, desde una visiébn pragmatica, aventurarse a proponer una
tipologia en el campo de la metapoesia situando al poema “on the edges of or on top of the
empirical and fictional planes” —con la problematica que ambos términos suponen en otras
discusiones—, situando en ese borde tres tipos de metapoema: el primero implica una “intrusion
or comment” que aparece de forma parcial en el poema, es decir, no implica una reflexion a lo
largo de todo el poema; el segundo tipo refiere, por el contrario, a aquellos poemas que en su
totalidad puedan fungir como “poetic prologues or epilogues”, pudiendo aparecer resaltados con
cursivas; el tercer tipo sugiere una intrusion mucho mas explicita que conlleva la “appearance of

the autor him/herself”, lo cual produce un metadiscurso en el que se desarrolla una “essayistic or
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wholly critical —or theoretical— poetry in which the voice of the poetic speaker risks losing the
autonomy associated simply with being a fictional entity” (Casas).

Esta tipologia contrasta con lo mencionado por Vives Pérez respecto a que el tema, la
técnica y el comentario aparezcan necesariamente “mezclados” en un poema, pues en Casas se
trata de diferentes situaciones. Ademas, si bien ambos autores se ocupan del problema de la
enunciacion, se asumen posturas diferentes respecto a la identidad del sujeto enunciativo®: Casas
relaciona lo metapoético con lo que podriamos llamar una “voz metapoética” que participa
parcial o completamente en ese discurso, resultando una voz agregada o superpuesta a otra segun
su tipologia, lo que coloca al poema, seglin Casas, en el umbral entre ficcion y realidad; mientras,
Vives Pérez considera que la metapoesia apuesta por un sujeto antisentimental, distanciado y que
reconoce su naturaleza fingida. Dicho sujeto se aproxima al que Martin-Estudillo denomina
“(a)lirico™”.

También dentro de una panoramica de lo ficcional, tenemos la tesis doctoral de Ramén
Pérez Parejo, Metapoesia y critica del lenguaje. (De la generacién de los 50 a los novisimos)
(2002), donde se identifican, a partir de la segunda mitad del siglo xX, algunas formas en que
puede manifestarse lo metaliterario a partir de la idea de ficcion en un texto poético. Si bien la
tipologia que propone Pérez Parejo se enfoca en diversas formas de lo metaliterario, donde vemos

englobado lo que aqui Ilamamos metapoesia, como el uso del mondlogo dramatico (381) o la

6 A lo largo de esta tesis, se utilizara el término sujeto enunciativo en concordancia con lo propuesto por Kate
Hamburger en La l6gica de la literatura, donde contrasta lo que ella llama “sujeto enunciativo lirico” y una voz
subjetiva del yo (la que se desprende del romanticismo) estableciendo una diferencia en cuanto a la vivencia, es decir
“la intencionalidad de la conciencia en cuanto conciencia de algo” (186), sea ésta propia del autor o no. De este
modo, lo que es una vivencia del objeto para el sujeto enunciativo no tiene que coincidir con la del autor, sino que se
asume que no es posible definir si dichas vivencias son iguales para ambos.

" En su articulo, “El sujeto (a)lirico en la poesia espafiola contemporanea y su trasfondo barroco”, expone la
tendencia enunciativa en la que “este yo lirico no se manifiesta en términos identitarios, sino que se expande hacia lo
Otro: la alteridad dentro del propio yo, 0 un yo que se busca y reinventa en espacios ajenos a si mismo” (356). Su
propuesta surge a partir de la consideracion del sujeto barroco en oposicion al renacentista, lo cual conlleva en el
sujeto una descentralizacion.
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explicitacion del caracter ficticio del texto poético cuando el autor “lo presenta como un arte de
la mentira” (336), nos parece fundamental no perder de vista un par de procesos de construccion
de la ficcion que, apoyados en dos elementos recurrentes en nuestro corpus paneresco, resultan
significativos para este estudio sobre lo metapoético: el primero es “la poética del jardin”,
entendido éste como un espacio simboélico de reflexion, pues es en “parques y jardines donde el
poeta se detiene a contemplar la artificiosidad perenne de una naturaleza que el hombre ha creado
a su medida” (366); el segundo se refiere al “simbolo de la rosa” empleado a lo largo de la
tradicion literaria a partir de su relacion con la belleza (408).

Otra tipologia la propone Pérez Bowie quien, dentro del contexto espafiol de la poesia
autorreferencial, distingue cinco temas principales. El primero es “el poema sobre poemas” (239),
que, segun explica, es el mas comdn de los motivos metapoéticos, en el cual el poema refiere
sobre su propia construccién de manera explicita, en forma de cuestionamiento hacia el lector, o
también mediante metaforas que, implicitamente, ponen la atencion en el “hacerse” del poema.
Cuando esa reflexion pasa a reflejar una problematica general sobre lo poético y esa “lucha
contra el lenguaje que el acto creador supone” (241) lo llama “El poema como poética”. Este tipo
de metapoema puede hacer notar el bagaje tedrico que el poeta tiene sobre la poesia,
desarrollando el poema en tono ensayistico. Un tercer tema es “la imposibilidad de hablar” (ver
1.3.1 La poética del silencio), la cual supone la paradoja de evidenciar el vacio mediante
palabras; se trata de un poema cuyo “Gnico mensaje es exclusiva —y paradojicamente— la ausencia
de mensaje” (243). En oposicion esta “la insuficiencia del lenguaje” (244), pues aqui, en lugar de
no decir nada, se expresa todo aquello que no puede decir la palabra, se muestra esa insuficiencia
mediante la critica a su incapacidad de representar la realidad, se dice, pues, ese vacio, esa nada

3

(246). Pérez Bowie sostiene que este tema lo retoman ‘“varios liricos contemporaneos
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coincidentes en su insistencia en la frustracion que provoca la falta de adecuacion y de ductilidad
del material manejado” (244). Asi, “la imposibilidad de hablar” refiere, de forma general, a un
“no decir nada”, mientras “la insuficiencia del lenguaje” es un “decir la nada”. Finalmente, Pérez
Bowie observa “el protagonismo del material grafico” en ciertos poemas, donde se enuncia la
materialidad, la linea, las palabras sobre el papel, etc., y pone como ejemplo “Grafemas” de
Jaime Siles que inicia de la siguiente manera: “El dibujo sonoro de la linea / es anterior al tiempo
de lo blanco” (85)%.

Como se puede contrastar, Pérez Bowie se acerca mucho a lo que ocurre en el corpus de
Panero respecto al tema posmoderno de la imposibilidad e insuficiencia del lenguaje como temas
separados, aunque relacionados con la metapoesia, lo cual permite su andlisis de forma mucho
mas especifica, hecho por el cual recurrimos a esta tipologia para observar las lineas en que se

desarrollan los poemas de Panero.

1.3.1 La poética del silencio

Finalmente, nos parece importante hacer una anotacion respecto al tema de la “imposibilidad de
decir” de la tipologia de Pérez Bowie, pues se acerca mucho a lo que durante los afios 70 en
Espafia se denominé “poética del silencio™®. Pérez Parejo sefiala que esta poética se desarroll6 en

Esparia al mismo tiempo que otras de los afios 70 y 80 (novisimos, poesia de la experiencia, etc.),

8 Sobre esta recurrencia en la obra de Jaime Siles, se sugiere la lectura de “El materialismo fénico de Jaime Siles” de
Antonio Dominguez Rey.

° En 1966, George Steiner pondra sobre la mesa uno de los temas fundamentales del siglo xx acerca del lenguaje: el
silencio. La hipétesis de Steiner tiene su origen en la crisis que el lenguaje sufre a partir de la situacion sociopolitica
de autoritarismos durante el siglo XX, lo que llama “inhumanismo”. Steiner sugiere que el lenguaje, en sus
limitaciones, lleva al escritor de todas las épocas a encontrarse frente a tres elementos: la luz, la musica y el silencio.
Y serd precisamente ésta Ultima la que parece mas recurrente a partir de 1900, de ahi que sefiale que “[p]ara el
escritor que intuye que la condicion del lenguaje esta en tela de juicio, que la palabra esta perdiendo algo de su genio
humano, hay abiertos dos caminos, basicamente: tratar de que su propio idioma exprese la crisis general, de
transmitir por medio de ¢l lo precario y lo vulnerable del acto comunicativo o elegir la retdrica suicida del silencio”
(72).
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y la describe como una poética “donde la palabra se estrecha y se recluye, se regresa al silencio
primigenio y significativo, tan s6lo manchado por algunos signos que adquieren mayor
significacion en su breve y luminoso fulgor” (Metapoesia 289). En ella sefiala tres lineas: mistica
(José Angel Valente), purista o minimalista (Jaime Siles, José Luis Jover, Sanchez Robayna), y
otra experimental (Ullan, Leopoldo Maria Panero, Eduardo Scala, Eduardo Hervés o Ignacio
Prat) que va de la mano de las logofagias (término de Tua Blesa), “recursos estilisticos
caracterizados por sefialar la ausencia de discurso” (287-288).

Entre los procedimientos que Pérez Parejo localiza dentro de la “poética del silencio”
estan: la estética de la economia, que implica el uso de blancos, pausas, tendencia al
conceptismo; la estética de la seleccion, que busca “evitar las redundancias, prescindir de
alegorias [...]” (317); la propia logofagia (donde incluye varios procedimientos propuestos por
Tua Blesa): “La adnotatio y el apside son figuras en las que se produce la diseminacion textual
en dos 0 mas textos a través de apéndices 0 notas a pie que poseen las mas variadas funciones. El
apside se distingue de la adnotatio en que presenta una variabilidad discursiva que puede llegar a
contradecir el mensaje del texto” (318). A estas figuras agrega el uso de varias lenguas (“figura
babel”); el criptograma, “que consiste en utilizar signos de puntuacion contraviniendo las normas
ortograficas” (318); el fenestratio, donde “se sustituye 0 se sefiala la presencia de un texto o
fragmento invisible por puntos suspensivos, procedimiento que ya utilizara Hoélderin en su ultima
poesia y que muestra la inestabilidad textual” (318); el fragmentarismo; los tachones; entre otros
recursos.

Cabe senalar que Pérez Parejo considera a la “poética del silencio” como parte de la
critica del lenguaje y no como un tipo de metapoesia. Sin embargo, nos parece conveniente situar

dicha poética como una forma de metapoesia dado que ésta Gltima tiende a operar, muchas veces,



Ruiz 19

de lo general a lo particular, es decir, desde el poema como expresion de una poética, hasta
pensar el poema como forma de critica del lenguaje desde sus elementos individuales (no sélo el
verso, la palabra, sino también la categoria gramatical, el monema —Ilexema, morfema—, la
grafia, el fonema, etc.). Por tanto, la “poética del silencio”, al implicar la critica al lenguaje del
que se constituye el lenguaje poético, es también una forma de metapoesia y es posible de

asemejarse a lo que Pérez Bowie ha clasificado como “imposibilidad de decir”.

1.4 Novisimos y metapoesia. Los casos de Pere Gimferrer, Guillermo Carnero e Ignacio Prat.
Como hemos sefialado en 1.2, esta preocupacién por el lenguaje se presenta de manera
significativa y general en la generacion novisima, por lo cual nos interesa referir a continuacion
algunos casos concretos que permitan evidenciar dicha recurrencia.

La metapoesia en la obra de Pere Gimferrer es quiza la de mayor influencia dentro de la
poesia de Leopoldo Maria Panero —ademas de que éste se apropia, por ejemplo, de la formula de
titulos “Homenaje a X” o “Plagio a X”, rasgos que ya ha senalado Tua Blesa—. El critico nacido
en Zaragoza considera que la metapoesia de Gimferrer se plantea como una continua busqueda:

palabra en transito, en transito hacia el sentido, claro que precisamente por ello una
palabra no unida al sentido, sino dirigiéndose a él, y el poema y el pasaje metapoético
en un doble transito iterante en un doble sentido, tanto hacia el sentido del poema, ese
afuera irreductible, como hacia el sentido de lo poético, de la poesia, ese otro afuera
que tampoco se alcanza. (Gimferrerias 61)
Para entender el desarrollo de la metapoesia en Pere Gimferrer, Lanz propone una division de su
obra en castellano distinguiendo tres etapas: la primera va de 1962 a 1965 con los poemarios,

Malienus, Mensaje del Tetrarca, Arde el mar y Morir sobre un nenufar; después puntualizar una
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etapa transitiva de poemas sueltos publicados en revistas entre 1966 y 1967; una segunda etapa
de poesia en castellano va de abril de 1967 hasta La muerte en Beverly Hills; y una tltima etapa
de 1968 a 1969 con De “extraiia fruta” y otros poemas (La llama 99). Dos concepciones de la
poesia, segun explica Juan José Lanz, serdn las que encontraremos en la primera etapa de poesia
castellana de Pere Gimferrer, el de la poesia como salvadora de lo bello y como “intento de
reconquista del pasado” (79-80), las cuales se veran unidas por esa necesidad de aprehender, de
mantener actualizado un pasado anhelado que, finalmente ya no sera el mismo, pues “la vida
pasada no existe si no es recuperada, recreada poéticamente, aunque, de esta manera, s6lo
consiga crear una nueva realidad distinta de aquélla” (85).

Para la construccién de esta metapoesia, Gimferrer se apoya, segun Lanz, de cuatro
elementos simbdlicos: la lluvia, el jardin, las imagenes de luz y un espacio cerrado que crea el
poema, un “circulo magico”. El poder evocador de la lluvia permite esa vuelta al pasado,
mientras que el jardin y el “circulo magico” son espacios abstractos: el primero, lugar pasado, de
la infancia, depoésito de recuerdos; el segundo, espacio creado por el propio poema para la
actualizacion, rescate, de esos recuerdos. Finalmente, las imagenes de luz son ‘“simbolo del
acercamiento y recuperacion del pasado poéticamente y [...] de la consecucion de la Belleza y la
Poesia” (88). En esta etapa se observa, dice Lanz, “una critica del lenguaje realista, en cuanto que
trata de desmitificar y negar la relacion lenguaje-realidad”® (100), ademas de una necesidad por

plantearse cuestionamientos sobre la figura del autor y la poesia misma.

10 Rotunda sera, por ejemplo, la conclusién a la que llega Gimferrer en 1971, en unas “Notas parciales sobre poesia
espafiola de posguerra”, al respecto de la situacion poética espafiola de esos afios, pues critica de toda poesia
académica, social o esteticista, su banalidad y falta de cuestionamientos hacia el lenguaje y la forma en que se
relaciona con la realidad, demandando un urgente “planteamiento poético de la realidad” (108), siguiendo
precisamente esta misma linea que busca el pensar la realidad a partir del lenguaje poético.



Ruiz 21

En la segunda etapa en castellano, Lanz identifica una metacritica de la obra escrita hasta
el momento, es decir, se propone evaluar la forma en que él mismo ha venido entendiendo la
poesia, con el fin de que ese yo encuentre una forma de expresién que le sea propia y mas
auténtica (100).

En el estudio preliminar a Ensayo de una teoria de la vision (Poesia 1966-1977) de
Guillermo Carnero, Carlos Bousofio unifica el afan de rebeldia y rechazo a partir del que se
desarrolla la metapoesia de Carnero partiendo de dos ideas yuxtapuestas: la concepcién del
lenguaje en tanto incapaz de reflejar la realidad y el reconocimiento de que existe un dominio del
Poder sobre dicho lenguaje!l. De este modo, la metapoesia se rebela ante la represion que sufre el
lenguaje a causa del Poder que lo utiliza para la “acufiacion de los valores, represiones y
permisividades de una colectividad” (28). En un poema de Dibujo de la muerte (1967) llamado
“El movimiento continuo”, Bousofo resalta el mecanismo del disfraz que utiliza Carnero para
evidenciar la falsedad, el enmascaramiento del poder en su empefio de control:

Las personas comme il faut, honestos padres de familia y demas gente de principios
(fotografos profesionales, profesores de baile y otros agentes de la autoridad)

tenian desde antiguo organizado su modesto baile de disfraces.

Y lo peor no fueron los ridiculos gestos de las matronas, torpes animales domésticos,
ni el parloteo de los intrascendentes animalillos partidarios del orden y la compostura,

sino el distinguir, debajo de la pacotilla y de las flores de plastico,

11 Este segundo aspecto es cuestionado por Jenaro Talens en su prologo a la antologia sobre la obra de Leopoldo
Maria Panero titulada Agujero llamado Nevermore (primera edicion, 1992), pues sefiala la ambigiiedad con que
Bousofio intenta caracterizar a la metapoesia desde su postura critica frente al Poder y explica el concepto a partir de
otro, el de metalenguaje. Asi, el caso de un lenguaje como sistema que permite nombrar un universo referencial lleva
a un nuevo lenguaje (el metapoético) que permite hablar no de ese sistema lingtiistico, pues la metapoesia no tiene ya
ese universo referencial, sino el poético, por lo que la metapoesia “hablara, al menos, de coémo otros poemas han
hablado del mundo” (42). Esto explica el vinculo insoslayable entre la metapoesia y lo intertextual que se observara
en los capitulos 2y 3.
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su buena fe de gansos sofiolientos. (84)
En el caso del poema “Castilla”, se habla de mascaras que Bousofio interpreta como “simbolos de
la represion y la ocultacion de lo primigenio” (29) contra los que se manifiesta el yo enunciador
en el poema; sin embargo, lo que destaca aqui Bousofio es que frente al Poder represor no puede
sino emplearse otra fuerza similar pero contraria, de ahi que hacia el final del poema se lea: “Y
otra vez al galope, matando, / descuartizando telas y andamiajes y mascaras / y levantando muros
y andamiajes y telas / y mascaras® (81), es decir, se sustituyen las mascaras del Poder con otras.

Otro caso es el de Ignacio Prat, poeta zaragozano, quien construye toda una poética de la
intertextualidad y del silencio. Ejemplo de ello es Asi se hacen las efes (1978), texto en el que “lo
que los poemas muestran es cémo se deshacen las palabras, las frases, las palabras, el sentido,
como se hacen el caos y el habla como balbuceo” (Scriptor Ludens 144). En este poemario, Prat
no se limita a establecer relaciones con otros textos, sino que incluso “combina algunas palabras
reconocibles como tales con otros significantes (“dicesi”, “Nur-dir”, “Bloclam”, etc.), a los que
s0lo muy oscuramente se puede ver como signos” (141). Esta inquietud pratiana de deshacer
morfoldgicamente las palabras da cuenta de su interés autorreflexivo, de repensar el signo hasta
deshacerlo.

Dentro de dicha poética, Prat llega al limite de ese balbuceo que menciona Blesa en dos
relatos: “Escohotado” y “Primera faquies al cubo”. Por citar un ejemplo de los ejercicios de Prat,
podemos leer el inicio de “Primera faquies”, cuyo sentido se pierde entre los juegos de palabras,
las preguntas que parecen no llevar a nada, la ausencia de personajes 0 acciones que no se
suceden coherentemente:

El iDen la disyuntiva inglesa! no es inverso Beria; asi sea, embargado de aza,

mientras queda un jsea! que va mucho mas o menos hacia San-Gre... (;de no?).
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Nuevo era unto; era una mala diccion. La diferencia se recibia (¢ p?), para una mente
de Spezzia, cuando el més escotado hacia su aristo (se pregunta por h por Gltima vez).
(Scriptor Ludens 109)
Con estos ejemplos, vemos que la tendencia hacia lo metapoético se convierte ya en una
constante en la generacion novisima y plantea problemas similares: el cuestionamiento al sentido
del lenguaje y, con ello, de lo poético, el problema del poeta frente al lenguaje o éste llevado al
silencio como forma de poner en duda su capacidad de aprehender cualquier contenido, asi como

el polemizar sobre la forma en que los sectores de poder emplean el lenguaje para sus fines.

1.5 La poética de Leopoldo Maria Panero

A pesar de que la primera publicacion de poemas de Leopoldo Maria Panero (1948-2014) tiene
por fecha 1968 con la plaqueta Por el camino de Swann, serd en Nueve novisimos poetas
espafoles donde se dé a conocer en el &mbito nacional el nombre del menor de los Panero, quien
muy pronto se deslindaré de los deméas poetas antologados; a saber, Manuel Vazquez Montalban
(1939-2003), Antonio Martinez Sarrion (1939), José Maria Alvarez (1942), Félix de Azua
(1944), Pere Gimferrer (1945), Vicente Molina-Foix (1946), Guillermo Carnero (1947) y Ana
Maria Moix (1947-2014).

Si bien la obra de Castellet significard para Panero su lanzamiento al &mbito literario
espariol de los afios 70, lo cierto es que renegara en multiples ocasiones de su inclusion en dicha
generacion y su obra se alejard cada vez mas de los novisimos inicialmente descritos por
Castellet. Asi lo manifiesta la biografia realizada por J. Benito Fernandez, El contorno del

abismo. Vida y leyenda de Leopoldo Maria Panero, donde afirmara que “[1]o que yo trato [...] es
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instalarme donde sea, menos en el lugar donde ya no estoy: en la novisima poesia espatfiola [...]”
(155).

Ya en la “Poética” que acompaiia los diez textos que incluye Castellet en su antologia,
Panero —desde el correlato de Garfio— ponia en claro su peculiar intencion poética de hacer
participar al lector en su obra a la manera del espectador de tragedia, es decir “contemplar
participando en ella”, donde la obra seria “la fantasia paranoica del fin del mundo” (Nueve
novisimos 239). Significativo resulta entonces la lectura de Pere Gimferrer sobre Panero en su
prélogo a Buena nueva del desastre (2002), en la que, ademas de reconocer el poder que la
imaginacion tiene en la obra del madrilefio, encuentra esa necesidad de completarse en el acto de
lectura: “[a]l encararse asi, no s6lo con la poesia verbal a la aparente poesia circundante, sino al
lector y al mundo, interpela al lector y nos recuerda que, en lo profundo, todos somos Leopoldo
Maria Panero, y que precisamente por eso €l parece estar solo” (4).

En los apartados introductorios del primer tomo de la Poesia completa, Tla Blesa, editor
de los dos tomos que van de 1970 a 2010, nos ofrece un esbozo de los rasgos mas interesantes de
la obra paneresca, entre los que menciona su recurrente “violencia en la palabra” (Poesia | 9)
vista en el uso ocasional de la rima, los encabalgamientos Iéxicos que destruyen las palabras, en
las diversas versiones de ciertos poemas que no hacen sino violentar el sentido de los mismos, asi
como las construcciones candnicas de ese llamado “arte del verso”. En el segundo tomo de la
Poesia completa, continla Blesa su enumeracion de rasgos panerescos ejemplificando la
recurrencia a palabras como la muerte, la nada, o el uso de lo que Blesa llama “X dixit”, es decir,
esa formula que Panero emplea para citar a otros autores o a si mismo, ademas del constante uso

del plagio explicito observado en titulos como “Plagiando a Mallarmé”, “Plagio de Damaso
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Alonso” o “Plagiando a Pound” que, segun explica Tua Blesa, resulta de la influencia que Pere
Gimferrer tiene en la obra de Panero.

El recurso intertextual en la obra de Panero permite un constante didlogo con los poetas o
filésofos predilectos del autor, llevando las palabras de otros a formar parte de collages, en
muchas ocasiones, construidos de la idea misma de lo que es la literatura y la poesia. Una
explicacién a este respecto la eshoza el mismo Panero en la tercera parte de su prefacio a Vision
de la literatura de terror anglo-americana (1977), titulado “Los riesgos de la traduccion”, donde
propone el término de “literatura organica” para explicar una literatura sin referentes externos a
ella (la realidad, la vida) y que implica, por ello, un ejercicio autorreferencial, el cual apelaria
siempre a su pasado, a lo ya escrito (28-29). Este pasado significaria pensar en una literatura
donde, mas alla de la figura del autor, importa el momento de la lectura como conjunto previo al
“Ultimo Libro” atin por escribir, entendido éste como el punto final de toda literatura, momento
en que, al dejarse de escribir, por fin puede saberse quiénes son realmente los “clasicos” (28).

Se trata de una literatura que “no tiene, pues, ese horror puritano por las «citas» ni ese
afan religioso de una «virginidad» a la que se confundia con la «originalidad»; sabe que, como
dijo Borges, la literatura lo mismo que el lenguaje es «un sistema de citas», en el que solo puede
pasar por «original» quien oculta o ignora su proveniencia” (29). La literatura organica, al
posibilitar el dialogo con formas y contenidos anteriores respecto al género poético, también
implicaria una autorreferencialidad respecto a lo que significa el poema mismo, hecho por el cual
se puede afirmar que lo metapoético también puede leerse como parte de esa construccion de una

“literatura organica”.
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CAPITULO 2. ANALISIS DE LA METAPOESIA DE LEOPOLDO MARIA PANERO

2.1. Seleccién del corpus

Este trabajo se ha propuesto llevar a cabo un recorrido por todos los poemarios individuales'? de
Leopoldo Maria Panero en los que incluya poemas que atiendan a lo metapoético como eje
tematico, es decir, poemas que lleven a problematizar sobre la idea de lo poético, para lo cual
analizaremos ciertos metasememas (ver apartado siguiente) que puedan ayudarnos a identificar lo
considerado tal segun este corpus.

Debido a la considerable extension de la obra poética de Leopoldo Maria Panero en la
que observamos un caracter metapoético, hemos elegido los poemas y fragmentos de poemas que
consideramos mas significativos para este estudio. Asi, el corpus de analisis comprende la obra
poética completa de Leopoldo Maria Panero, basandonos en los dos tomos de la Poesia Completa
editada por TUa Blesa que abarca el periodo de 1970 a 2010, ademas del poemario No, no somos
ni Romeo ni Julieta ni estamos en la Italia medieval®® (incluido en el libro Los papeles de Ibiza
35 publicado en 2018) que, segun indica Tua Blesa en el estudio preliminar de Los papeles,
posiblemente es contemporaneo de Asi se fundé Carnaby Street; del mismo libro de Los papeles
de Ibiza 35, tomamos los poemas que Blesa conjunta como Otros poemas, textos cuya fecha
tampoco resulta precisa; de los poemarios posteriores a los dos tomos de Poesia completa,

tenemos Cantos del frio (2011), Poemas del pajaro y la oruga (2014), Rosa enferma (2014) y El

12 Hablo aqui de poemarios individuales con el fin de diferenciarlos de aquellos escritos junto a otros poetas como
Claudio Rizzo, José Aguedo Olivares, Félix J. Caballero o lanus Pravo, textos que plantean un problema especifico
de analisis: el de la autoria.

13 Este poemario es publicado en mayo de 2018, luego de que TUa Blesa tuviera acceso a este conjunto que en si
mismo conforma un poemario contemporaneo a Por el camino (aunque no fechado), mismo que es recuperado del
archivo heredado a Javier Mendoza directamente de la mano de José Moisés “Michi” Panero, hermano menor de
Leopoldo Maria. Sin embargo, se debe recordar que el primer conjunto de poemas que el autor publica, a manera de
plaqueta, es Por el camino de Swann (Malaga 1968), compuesto por poemas que mas tarde reapareceran en Asi se
fund6 Carnaby Street.
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ciervo aplaudido (publicacion bilingie para Italia en 2012, traducido por lanus Pravo. La edicidn
s6lo en espafiol es realizada por la editorial EI Angel Caido hasta 2016). De esta extensa obra,
hemos elegido un poema representativo por poemario, aungque en nimero no se corresponden con
la totalidad de poemarios debido a que, en algunos de ellos, no se han considerado poemas
relevantes para esta investigacion. De ahi que hablemos de un total de treinta y dos poemas
dentro de este corpus de anélisis.

En los primeros poemarios de Leopoldo Maria Panero, No, no somos ni Romeo ni Julieta,
ni estamos en la Italia medieval®* y Asi se fundé Carnaby Street (1970), no se observa una
intencion metapoética, puesto que, como sefialé José Maria Castellet en Nueve novisimos poetas
espafioles (1970), Panero inicia su obra siguiendo una poética camp y de clara influencia de los
mass media. Por esta razon, lo que si se observa en Asi se fund6 es una marcada tendencia hacia
la forma surrealista del collage y, principalmente, a la intertextualidad que remite a diferentes
ambitos: la literatura de misterio (por ejemplo, la mencién a William Wilson, cuento de Edgar
Allan Poe en el poema “Ann Donne: Undone”, titulo que, ademas, hace referencia a un poema de
John Donne, donde alude a su esposa), la novela negra (“Homenaje a Dashiell Hammett”), asi
como la literatura infantil (“Dumbo” de Helen Aberson); elementos de la cultura popular
norteamericana, sean respecto a la musica (The Rolling Stones, a quien dedica el poemario),
figuras del viejo oeste (Sitting Bull, en el poema “Deseo de ser piel roja”, traduccion de un texto
de Kafka), personajes de comics como Mandrake El Mago (“La muerte de Mandrake”), e incluso
delincuentes como Caryl Chessman, violador y ladron de California (“Homenaje a Caryl

Chessman”), o la pareja de criminales Bonnie y Clyde (“Homenaje a Bonnie and Clyde”).

14 Si bien su publicacion es del 2018, lo cierto es que se trata de un libro muy préximo a Asi se fundd, como sefiala
Tua Blesa en su estudio preliminar a Los cuadernos de Ibiza 35, aunque no es posible afirmar una fecha precisa.
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Lo mismo sucede en No, no somos ni Romeo ni Julieta pues, como comenta Tua Blesa en
su “Presentacion de Los papeles de Ibiza 357, Panero emplea muchas referencias a la cultura
popular y los mass media, entre los que destaca el uso del titulo de una cancion de Karina,
cantante espafiola muy popular en la época, la referencia al Mago Mandrake, Tintin, Mild, los
Rolling Stones, etc. Blesa también sefiala que en esta ocasion existen elementos del habla
coloquial que “supone[n] un rasgo de escritura que el poeta no continuaria utilizando ni en Teoria
ni en libros posteriores” (25), como lo seran las repeticiones, los anacolutos o palabras de funcion
fatica.

De ambos libros, el primer poema de preocupacion metapoética es, segun el propio
Panero, “Ann Donne: Undonne”, pues ¢l mismo lo sefala asi en la entrevista que le hace
Federico Campbell (1971), cuando habla sobre su transicion de una escritura a partir del
surrealismo y su paso a un “vivir inicamente en la poesia, en el lenguaje” (18). Panero sefiala que
este es el punto en que comienza una poesia méas reflexiva que pretende seguir la linea de
Mallarmé, la de escribir una poesia que diga la nada, pues «[h]ay que construir el poema sin decir
nada, pero aparentando que se dice algo» (21). Este dato nos hace saber que textos como “III”” de
No, no somos y el poema que inicia “Alexander Pope, y Swinburne y Tennyson son solo
muertos” (201) de Otros poemas que se encuentra en Los papeles —y que incluimos en nuestro
corpus— son textos posteriores, pero que siguen esa misma linea reflexiva iniciada en Asi se
fundo.

En Teoria (1973), el interés metapoético aparece en varias partes de “El canto del llanero
solitario”, de donde tomaremos la primera y tercera parte como parte de nuestro corpus de

analisis. En el poemario Narciso en el acorde ultimo de las flautas (1979) (nombre sacado de la
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traduccion del verso final del poema “Pequefio concierto” de Georg Trakl) no se aprecia una
intencion metapoética salvo en dos poemas, de los cuales hemos elegido unicamente “Ma mere”.

De Last River Together (1980), “El dia en que se acaba la cancion” es un texto que
cuestiona el sentido del poema. También de 1980, El que no ve contiene el poema “Vaso” que
presenta a las palabras como algo “viejo” y demerita su uso. En Tres historias de la vida real
(1981) y Dioscuros (1982) no se encuentran metapoemas; el primero contiene muchos mas
elementos autobiogréficos y el juego de méascaras al representar a otro Leopoldo Maria Panero en
esas tres historias a manera de autoficciones; el segundo refiere constantemente a personajes de la
mitologia de la Grecia y Roma antiguas como Dyonisos, Cibeles, Atthis, Hera, Terimaco, Jupiter,
Plutdn y Marte.

Para 1985, aparecen algunos fragmentos de metapoesia con la publicacién de EIl dltimo
hombre. De este libro elegimos el poema sin titulo cuyo verso inicial es “La poesia destruye al
hombre”. En Siete poemas tampoco se observa este tipo de poemas, pues vuelve a las referencias
a la mitologia y literatura griega (Priamo, Patroclo, Dyonisos). En Ultimos poemas (1986),
Poemas del manicomio de Mondragon (1987) y Globo Rojo (1989) no encontramos poemas
significativos para un analisis de metapoesia, pues tienden a las referencias sobre la psiquiatria y
la locura. Del poemario Contra Espafia y otros poemas no de amor (1990) elegimos el poema
“Lo que Stephan Mallarmé quiso decir en sus poemas”.

En Heroina y otros poemas (1992) tampoco observamos metapoemas significativos. Del
mismo afo, Piedra negra o del temblar contiene el poema “Lectura” que afiadimos al corpus de
analisis, mientras que de Once poemas no tomamos ningun ejemplo. De 1994, en Epilogo, es
significativo “Parabola del diccionario” y de Orfebre, “La cuadruple forma de la nada”. De los

poemarios Locos (1995) y El Tarot del Inconsciente Anénimo (1997) tampoco encontramos
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metapoemas significativos. De Guarida de un animal que no existe (1998) elegimos “Me celebro
y me odio” y de Teoria lautreamontiana del plagio (1999) tomamos “El poema es el ladrido de
un perro”.

En los anteriores libros encontramos muy pocos poemas con un eje claro hacia la
reflexion metapoética y sera a partir del libro Abismo (1999) cuando la obra de Leopoldo Maria
Panero apunte hacia este tipo de textos de manera mas o menos reiterada. De este poemario
elegimos tres metapoemas: el primero inicia con el verso “Escribiré y escribiré¢”, el segundo con
“La rosa es el simbolo del poema” y el tercero con “Miento en el paraiso”. De Teoria del miedo
(2000) no tomamos ningn ejemplo. Del mismo afio, Suplicio en la cruz de la boca no contiene
ningun poema significativo para este analisis. En Aguila contra el hombre (2001) encontramos,
entre otros, el poema que inicia “Oh el brazo cercenado” y “Paris”, mientras que de Poemas para
un suicidamiento del mismo afio no elegimos ningin ejemplo. En 2002, Buena nueva del
desastre contiene el poema iniciado “Oh, seforio atroz de la nada” y en Los sefiores del alma
tenemos aquel que inicia “Ah t, poema que no es poema”, “Soélo la muerte es mas blanca que el
diente” y “Alguien tose en la sombra”. De Conversacion (2003) no consideramos ningin poema
significativo para este estudio.

En 2004, tenemos cuatro poemarios: Ereccion del labio sobre la pagina, del cual
elegimos el poema que inicia “Es el poema como un requiebro”; Danza de la muerte, de donde
no tomamos ningln poema; y de Esquizofrénicas o La balada de la lampara azul elegimos el
poema que inicia “El poema es el nico supuesto de que yo existo”. Del afio 2005 tenemos
también tres poemarios: Poemas de la locura, EI hombre elefante y La esquizia, y no el

significante, los cuales no contienen poemas significativos para este estudio, pues siguen la
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tendencia a las referencias a la locura y la esquizofrenia. Lo mismo ocurre en Versos
esquizofrénicos (Poemas sugeridos por los dibujos de esquizofrénicos) de 2007.

Del afio 2008, son siete poemarios: Sombra y Goélem, que no contienen poemas
significativos para nuestro estudio. De Mi lengua mata, elegimos el poema “XI”. De Escribir
como escupir y Paginas de excremento o dolor sin dolor no elegimos ningln poema que interese
al estudio presente. En el poemario Conjuros contra la vida tenemos “El poema es” y en Esphera
“Willem de Kooning”. De 2009 es el poemario Tragos, del cual no elegimos ningin poema para
este estudio y tampoco de Reflexion (2010). De Cantos del frio (2011) hemos elegido el poema
“XX1Iv”, mientras que de El ciervo aplaudido (2012) nos interesa el poema que inicia “They all go
into the dark, Eliot lo dijo”. De Poemas del pajaro y la oruga (2014) tomamos el poema que
inicia “La hierba del ser”, mientras que de Rosa enferma (2014) analizaremos el poema “VII”.

Quedan aparte otra serie de pasajes panerescos en los que se vincula el poema o la poesia
a los excrementos y lo escatoldgico, siguiendo la linea de Artaud en Pour en finir avec le
judgement de Dieu, Lautréamont en sus Cantos, e incluso de Georg Trakl (sobre todo en lo que
respecta a la figura de la rata, imagen empleada en varios poemas por el poeta austriaco). Dichos
poemas pueden leerse como formas de escarnecer las ideas tradicionales de belleza y de poesia y,

por la cantidad de ellos, conformarian en si mismos un corpus para analizar.

2.2 Analisis del corpus. Introduccion

Los textos se han analizado, en la mayoria de los casos, a partir de sus elementos semanticos
(incluyendo, en algunos casos, elementos etimoldgicos) e intertextuales, ya que forman parte
fundamental en la construccién de lo metapoético. Para apoyar el andlisis semantico, hemos

recurrido al cuarto capitulo de Retdrica general del Grupo |, titulado “Los metasememas” donde
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dicho neologismo hace referencia a los llamados “tropos” en la retorica clasica que afectan lo
paradigmatico, surgiendo “cuando se da la sustitucion o cambio de una palabra (o significado de
una palabra) por otra” (Pozuelo 171); por su parte, el Grupo p lo define como “figura que
sustituye un semema por otro” (157), donde semema es entendido como palabra. En este tipo de
metaboles o figuras clasifican a la sinécdoque®®, metaforal®, comparacion!’, metonimia®® y
oximoron®®, principalmente, las cuales apoyaran este analisis.
Dado el tipo de corpus que analizaremos, la definicion de Gérard Genette sobre la
intertextualidad nos parece bastante apropiada:
relacion de copresencia entre dos o mas textos, es decir, eidéticamente y
frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en otro. Su forma mas

explicita y literal es la practica tradicional de la cita (con comillas, con o sin

15 El Grupo p clasifica dentro de los metasememas tanto a la sinécdoque generalizantes como a las particularizantes.
El primer caso “va de lo particular a lo general, de la parte al todo, de lo menos a lo mas, de la especie al género”
(171), mientras que el segundo caso se refiere a lo contrario, de lo general a lo particular, etc.

16 Sobre la metafora, el Grupo p la define como “modificacion del contenido semantico de un término. Esta
modificacion resulta de la conjuncion de dos operaciones de base: adicion y supresion de semas” (176). La clasifican
en dos tipos: la met&fora in praesentia, donde “dos sintagmas son indebidamente asimilados”; y la metafora in
absentia, que “no manifiesta la asimilacion” (187). El Grupo W propone los siguientes ejemplos respectivamente:
“las rosas de sus mejillas” y “en su cara, dos rosas”.

17 Si bien la comparacion, de forma general, es frecuentemente introducida por un “como” (comparacién metaférica)
“afectando por consiguiente a la afirmacion de una total conmutabilidad” (187), el Grupo M sefiala la existencia de
diferentes tipos de comparaciones que funcionan para “atenuar el caracter racional del como”, las cuales llama
copulas, clasificadas seglin la estructura gramatical que las conforma (consultar el apartado 3.2 del capitulo “Los
metasememas” de Retorica general). Sin embargo, en nuestro analisis abordaremos sobre todo a las llamadas
comparaciones metaféricas debido a su constante aparicion en el corpus.

18 En cuanto a la metonimia, el Grupo p sefiala que, si bien “[1]a metafora hace intervenir semas denotativos, semas
nucleares, incluidos en la definicion de los términos”, en el caso de la metonimia se trata de “semas connotativos, es
decir, contiguos, en el seno de un conjunto mas vasto y que concurren conjuntamente en la definicion de este
conjunto” (192). Dos son los tipos de connotacidon que consideran para el surgimiento de la metonimia: las relaciones
de una palabra con otras “con las que puede ser combinada” y “de las que es una parte constituyente” (193). En estas
especificaciones, también corresponde su lugar al hecho de que en la metafora hay una “interseccion sémica de dos
clases”, donde un “término intermediario esta englobado, mientras que en la metonimia es englobante” (192).

19 A diferencia de la antitesis, considerada por el Grupo p como “metalogismo por repeticion (A no es no-A)” (196),
el oximoron se considera un metasemema porque es una “figura en la que uno de los términos posee un sema nuclear
(puede ser un sustantivo), que es la negacion de un clasema del otro término (puede ser un adjetivo)” (195). Al
considerarse una figura, el Grupo p advierte sobre la importancia de observar si, efectivamente, el oximoron en
cuestion tiene grado cero, es decir, comprobar si se trata de una violacion al codigo, regla que aplica para todas las
figuras mencionadas anteriormente.
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referencia precisa); en una forma menos explicita y menos candnica, el plagio (en
Lautréaumont [sic], por ejemplo), que es una copia no declarada pero literal; en forma
todavia menos explicita y menos literal, la alusion, es decir, un enunciado cuya plena
comprension supone la percepcion de su relacion con otro enunciado al que remite
necesariamente tal o cual de sus inflexiones, no perceptible de otro modo. (10)
Como se observara en cada andlisis, el corpus presenta tematicas particulares desprendidas del
mismo eje metapoético. Por ello, la tipologia que Pérez Bowie sugiere en su articulo “Sobre lirica
y autorreferencialidad (algunos ejemplos de la poesia espafiola contemporanea)” nos parece
esclarecedora en el sentido de que nos ha permitido observar los tipos de metapoemas que pueden
manifestarse en el contexto a que pertenece Panero.
A continuacién, presentamos parte del analisis del corpus con el fin de exponer los casos
mas representativos sobre este tipo de poemas. Para ello, seguimos el orden de la tipologia

propuesta por Pérez Bowie (2.2).

2.3.1 “El poema sobre poemas”

Dentro de todo el corpus seleccionado, es de resaltar que este tipo de poemas surgen siempre en
consonancia con otro tema, el del “poema como poética”, puesto que los textos parecen dejar
hablar siempre a una voz que se reconoce como autor. Asi, por ejemplo, en “Ma mére” (Panero,
Poesia | 157-159), tenemos una vision nauseabunda de un sujeto enunciativo que, en un estado
post mortem, describe su muerte y el divertimiento que produce en su madre. El poema va
construyendo, mas que una vision mortuoria, una alegoria del despojamiento que sufre el hombre
al perder el intelecto, de ahi que el cerebro sea “aplastado” mientras el alma se convierte en un

“teatro vacio”. Otras metaforas estan en el craneo y la conciencia, enunciadas asi en el texto:



Ruiz 34

“[...] mi conciencia, / cosa oscura o / aliento de monstruo presentido en la caverna” (157). Una
vez que el hombre es despojado también de un nombre, el sujeto enunciativo parece alejarse
hacia otro espacio, una “ciudad invernal” donde encuentra la “puerta del infierno” y es
precisamente ahi donde recurre a la metapoesia, donde se enuncia su caracter de “canto
exhausto”, problematizando sobre el lenguaje y al mismo tiempo se evidencia la ficcionalidad de
quien enuncia:
[...] puerta del infierno—

del infierno de la posibilidad de sufrir ya—

este poema, este canto exhausto

esta puerta que chirria en la casa

sin nadie, llevada sélo por lo deshabitado del viento,

como un pelele o marioneta infame que mimara

su carencia de ser con lo exagerado del gesto: una mufieca

Ilevada por los hilos invisibles de todas las manos

y negada por todos los 0jos. Como una mufieca me mimo

a mi mismo y finjo

delante de nadie que aun existo. [...] (158)
El poema, desde su origen oral, guarda estrecha relacion con la musica y el canto, por lo cual no
es gratuito que se describa aqui como un “canto exhausto”, dando a entender que el sujeto que lo
enuncia ya no posee vitalidad ni fuerza o que el lenguaje con que enuncia esta desgastado. Esa
puerta del infierno, cuyo movimiento de apertura o cierre estd condicionado por una fuerza
externa, el viento, también funciona como metéfora de lo que es el poema. Dicha fuerza externa

puede referir al sujeto enunciativo mismo, que mueve al poema, lo crea mediante un arte
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especifico, como a una marioneta o pelele los mueve la mano de un hombre. El tema del hecho
creador se expresa al decir que esa marioneta mima “su carencia de ser con lo exagerado del
gesto”, es decir, se acepta que la palabra por si misma no posee fuerza artistica alguna salvo
cuando es manipulada para generar dicho efecto.

En “Ma meére”, la palabra mufieca podria referir no sélo a un juguete infantil como
metéafora del sujeto enunciativo del poema, sino a la parte del cuerpo que puede manipular una
marioneta, la cual dejaria ver esa mano que mueve las palabras en el poema: el autor. Los versos
“Como una mufieca me mimo / a mi mismo y finjo / delante de nadie que ain existo” (158)
hablan también de una metaficcion, pues tenemos la presencia de un sujeto enunciativo
manifestado en ese deictico “mi” que no sélo estd enunciando algo, sino que dice su condicion de
sujeto enunciativo, pues el verbo “mimar” no sélo significa “Hacer caricias y halagos”, sino
también “Representar algo mediante gestos”, pues el verbo deriva de “mimo” y éste del latin
mimus, “Intérprete teatral que actla sirviéndose exclusiva o preferentemente de gestos y
movimientos corporales”. Esta ultima definicion nos acerca a una lectura del verso a partir de una
idea de silencio, al presentar movimiento (estar vivo), pero al mismo tiempo un abandono de la
palabra que sugiere la problematica del tipo de existencia que se tiene, lo cual nos lleva a otra
definicion de “mimo”: “En el teatro grecolatino, bufon que imitaba a otros personajes” (DRAE).
Dicho sujeto, el cual reconocemos como una ficcion, se reconoce como un mimo, “finge existir”,
de ahi que versos antes ya manifestara esos dos significados: “como un pelele o marioneta infame
que mimara / su carencia de ser con lo exagerado del gesto”. Este tema del sujeto muerto que
enuncia es muy peculiar en esta poética y sera una cuestion en la que haremos algunos apuntes en

el Capitulo 3 (ver 3.2.1 La deconstruccion del sujeto enunciativo).
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Otro ejemplo es “Lectura”, poema que habla sobre como funciona frente al lector, pues
inicia haciendo explicita la existencia de una voz que “habla”: “Yo no hablo del sol, sino de la
luna / que ilumina eternamente este poema” (Panero, Poesia | 433). Ademas de presentarnos a un
sujeto enunciativo, el poema comienza a revelarse como un lugar, una escena sacada del género
de terror, “donde una manada de nifios corre perseguida por los lobos”. Enseguida, el poema va
revelando una postura frente al lenguaje del que se conforma: “Oh amor impuro! Amor de las
silabas y de las letras / que destruyen el mundo, que lo alivian / de ser cierto, de estar ahi para
nada”. El lenguaje poético, segiin este ejemplo, es un lenguaje que se aleja del crear, es, por el
contrario, un desierto —lo construye el poema a modo de tmesis, aunque en el misSmo verso y no
de forma encabalgada en dos versos diferentes, donde vemos un “de ser cierto” que esconde un
“desierto”— y que incluso niega la existencia (ver 2.3.2), de ahi que introduzca una comparacion
metafdrica, del poema-lugar con otro elemento de la literatura de terror: “un arroyo / que no
refleja mi imagen, / espejo de vampiro” (433), de donde se entiende que tanto el sujeto
enunciativo, como lo dicho por las palabras del poema estan y no estan en ese espacio que es el
poema. Finalmente, el poema parece sugerir la intencion del sujeto enunciativo al decir todo lo
anterior, incomodar al lector, provocar miedo al leer, de ahi que el titulo sea “Lectura” y no
“Escritura”, pues el texto cierra con una llamada al lector que podria interpretarse incluso como
amenaza de muerte: “desde la pagina va a chupar tu sangre, lector / y convertirla en lagrima y en

nada: / y a hacerla comulgar con el acero” (434).

2.3.2 “El poema como poética”
El primer poema que se inserta en esta clasificacion es también el primer texto en su obra en el

que, segun palabras del propio Leopoldo Maria Panero, se plantea lo autorreferencial, “Ann
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Donne: undone”, en el que incorpora tres lecturas que aportan algo a dicha idea. Primero tenemos
dos paratextos: el titulo que remite al famoso epigrama de John Donne sobre su esposa y un
epigrafe extraido del primero de Los cantos de Maldoror del Conde de Lautréamont: “J’ai pris un
canif dont la lame avait un tranchant acéré, et me sui fendu les chairs aux endroits ou se
réunissent les lévres [...]. Je regardai dans un miroir cette bouche meurtrie par ma prope
volonté”, revelador en tanto implica un fragmento en que se expresa la incapacidad de
relacionarse con los demas mediante un acto violento en torno a la boca?, de donde se externa la
lengua hablada; ademas, la intertextualidad con el relato de Edgar Allan Poe titulado “William
Wilson” que introduce el tema del doble, apunta, segun veremos, a lo metapoético.

Los metasememas encontrados vuelven al propio tema del doble: pasos que son
fantasmas y ecos (como los que persiguen a William Wilson), corredores (posiblemente en
referencia a las escuelas en que William Wilson coincide con su doble inevitablemente), en
seguida aparece una comparacion metafdrica del Castillo como algo que produce espejismos,
lugar que llama Salén de los Espejos. A esto agrega también una metonimia respecto a la palabra
Amapola, “Flor que nace de la caridad del Diablo”, es decir, hace referencia a la droga derivada
de ella, la heroina?l. Con esta imagen también da paso a Laberinto, una metafora de un corredor
que se atraviesa bajo los efectos de la heroina. Sombra y huella también vuelven a la idea del
doble, mientras que “la inica esperanza en la Tierra aquello que esta / Fuera del Mundo y en el

Mundo / Fuera del Mundo y de la Tierra” hace referencia a la Muerte, que también incluye en

20 Tanto Lautréaumont como Mallarmé, son dos grandes influencias para Leopoldo Maria Panero. El epigrafe del
primero entra en dialogo con ideas del segundo, tal como explica Panero a Federico Campbell en 1970: “Yo siempre
he percibido una separacién maniquea entre lo que Mallarmé llama el mundo de la sonrisa y de la palabra. Yo
realmente no puedo penetrar en el mundo de la sonrisa. Ese era uno de mis problemas cuando estaba estudiando en
Cambridge: mi incapacidad para hablar con los monos” (18)

21 Es importante destacar aqui la teméatica de las drogas, pues Leopoldo Maria Panero puede ser considerado uno de
los primeros poetas que escriben al respecto en Espafia, lo mismo que su contemporaneo Eduardo Haro Ibars, quien
tiene también muchos textos, e incluso articulos sobre las drogas.



Ruiz 38

mayusculas. Finalmente, la Ceniza como muerte es llevada, como todo lo anterior, a un nivel que
podriamos Ilamar autorreferencial.

Si bien tenemos una lectura posible acerca de los efectos de una droga que pueden
conducir a la paranoia de sentirse perseguido por otro, un doble, tampoco pueden dejarse de lado
las referencias intertextuales. Al tratarse de un poema que el mismo autor considera su primer
ejercicio de autorreferencialidad, también puede verse como un texto dialogando con otros y
enunciandose como un texto doble de otro:

Tantas veces tus pasos, William Wilson,

Tantas veces tus pasos he creido escuchar

Estos pasos que son el Eco de mis pasos,

Esta Sombra que es la sombra de mi sombra. (Panero, Poesia | 72)
En el poema podemos destacar al menos dos modos de entender este William Wilson enunciado:
el de la propia intertextualidad, desde la que se evoca o recuerda al William Wilson de Poe, asi
como a su doble; y el William Wilson que va detrds del sujeto enunciativo, sea el mismo
personaje con su doble o entendiendo a William Wilson como un texto que persigue al actual
enunciador. Esto ultimo nos hace leer todo ello como una metafora de un texto en otro texto, y no
como continuacion o extension del relato de Poe. El titulo, “Ann Donne: Undone”, manifiesta
también una intencion de hablar de un doble textual debido a los conjuntos homofonos con que se
construye, lo que también ocurre con la silaba “Wil” de William Wilson. Finalmente, este texto
lo incluimos en la clasificaciéon del “Poema como poética” entendiendo el mismo desde la
ficcionalidad a que apela, pues primero cree escuchar unos pasos y después acepta haber mentido
y afirma: “Porque la unica verdad es aquello que no es verdad”. El juego que plantea al lector es

tan evidente como el que hace Poe al inicio de su cuento de tipo autobiografico: “Let me call
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myself, for the present, William Wilson. That is not my real name”, por ello, mas alld de un
efecto de la heroina, lo que se cuestiona es que el autor y, en general, el texto, lo creado dentro de
¢1, no “nos salvara de la Ceniza”, no sera permanente o eterno, lo mismo que el canon, sino que
tiende al cambio a pesar de sentir sus “pasos” tras de si.

Panero trabaja sobre esta misma linea tematica alrededor de 1970, pues en “Aleixandre
Pope, y Swinburne y Tennyson son sélo muertos” también observamos ese ataque al conjunto de
la literatura al proponerla como aquel lugar “donde caen las palabras para no ser vistas / nunca
mas en la tierra, como si no existieran / ni hubieran sido nunca pronunciadas, ratas / del
subterraneo o cucarachas / que salen sélo en invierno”. El poema enuncia dos posibilidades de
tiempo: un presente en el que las palabras habitan el “sepulcro” de los labios de esos poetas
ingleses, es decir las palabras muertas en un tiempo actual; y un futuro que es expresado como un
tiempo curiosamente esperanzador: “qué seria / del mundo si un dia, al fin, lloviera / sobre €l la
ceniza de los libros” (Los cuadernos 201). Esa “ceniza” parece proponer dos ideas: por un lado,
una literatura acabada, sin mas qué decir, pero por otro, una literatura revivida en una accion
natural como la lluvia, que inicia su ciclo lo mismo que el agua, y que es vertida nuevamente en
el mundo en busca, quiza, de una nueva vitalidad.

El “poema como poética” también aparece en este corpus como una forma de evidenciar
la presencia de un sujeto enunciativo que problematiza sobre su ficcionalidad en el lenguaje
poetico:

El poema es el Unico supuesto de que yo existo
la Unica garantia de mi ser:

el Unico rezo por que el no ser no sea como el ser. (Poesia 11 265)
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En estos tres versos tenemos expresadas tres posturas distintas sobre ese yo implicito en todo
enunciado: el primer verso es un “supuesto”, el segundo una “garantia” o afirmacion y el tercero
es un “rezo”, un anhelo. Como se observa, se enuncia una dimension que es la del sujeto
enunciativo en un poema en el que expone su condicion de sujeto enunciativo, es decir, dentro
del texto, donde es posible escapar del “ser”. Asi, se entiende que existan también dos
posibilidades de “ser”: un ser empirico, fuera del texto y el cual no se quiere ser, pero también
otro que es el ser textual propiamente, una metaficcion y que denomina “no ser”. Con ello, el
sujeto enunciativo afirma su ser como un “no ser”, es decir, reconoce su ficcionalidad y la
prefiere al “ser” empirico, real, pues ese “rezo” expresa el anhelo de permanecer como ser
ficcional.
Pero también encontramos poemas en los que se cuestiona el concepto de “autor”
mediante un sujeto enunciativo que se proclama tal:
«E vedevo la citta rovesciata»
PALABRAS DE UN ESQUIZOFRENICO
Escribiré y escribiré
hasta que la pagina caiga sobre mi
como la ciudad que se volcase
sobre mis o0jos
y el poema seré una casa
ante nadie. (Poesia Il 44)
El primer verso implica ya el acto de escritura en un tiempo constante, donde el verbo “escribir”
parece aproximarse a lo metarreferencial, a un enunciado sobre la enunciacién. Una vez que ese

decir y hacer se realizan en la escritura misma del poema, se introduce una comparacion
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metafdrica en el segundo y tercer verso donde se muestra una pagina tan pesada como una ciudad
que cae sobre ese enunciador. Sin embargo, cabe destacar que no hay nadie ni nada que haga
volcar la ciudad-pagina, sino que ella misma “se” vuelca, de modo que parece que tuviera una
existencia independiente de quien la crea-escribe. Finalmente, parece que el sujeto que nos
hablaba al inicio desaparece en los versos seis y siete, e incluso tenemos una metéafora del poema-
casa, como parte constitutiva de esa ciudad, un lugar para habitar, pero sin nadie que lo habite,
pues esta “ante nadie”, lo que viene a sugerir ya no so6lo la desaparicion del sujeto enunciativo,
sino también la del “lector”. Incluso, la metéfora del poema-casa plantea la idea de estructura
funcional como resguardo o lugar habitable, siendo el poema, entonces, una construccion
linglistica que puede resguardar determinado sentido (veremos en 2.3.3 que incluso puede ser
habitado por la Nada).
Vayamos a otro ejemplo. En el siguiente poema encontramos una relacion antitética

respecto al poema “Canto a mi mismo” de Walt Whitman:

ME CELEBRO Y ME ODIO

Me celebro y me odio a mi mismo

palpo el muro en que habra de grabarse mi ausencia

mientras el poema se escribe contra mi, contra mi nombre

como una maldicion del tiempo.

Escupo estos versos en la guarida de Dios
donde nada existe

sino el poema contra mi. (Poesia | 526)
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En el poema de Whitman, el sujeto enunciativo se alaba y se celebra como poeta y como ser vivo,
por tal motivo disfruta de su condicion humana e invita a convivir con la naturaleza con quien,
mediante la metafora, sugiere una relaciéon amorosa: “Tierra de profundos barrancos y llena de
flores de manzano... / Sonrie, sonrie porque tu amado llega.” (66). Por otro lado, el sujeto
enunciativo en el texto de Panero se presenta de forma individual y sin sugerir relacion alguna
con otros seres u objetos de la realidad.

El espacio poético es, en Whitman, similar a un campo abierto donde se observa el
paisaje, las nubes, la flora, etc., mientras en Panero la palabra “muro” podria designar tanto el
encierro o la marginacion, por la cual no se disfruta de esa condicion humana, como también la
aparicion de un nicho o lapida incrustada en que se graba “mi ausencia”, quiza en el sentido de
“muerte”, designando el nombre del enunciador. La palabra “Dios” en el poema de Whitman se
refiere a una entidad presente en todo, “Yo oigo y veo a Dios en todas las cosas [...]” (131),
mientras que en el poema de Panero no sélo se recluye al hombre sino también a Dios a una
“guarida”, lo que podria significar que coloca a Dios al nivel de un animal que habita una guarida
0 como un ser que se esconde del peligro. Ademas, afirma que “nada existe” en dicha guarida,
salvo el “poema” en su contra, lo cual puede sugerir o la inexistencia de Dios, es decir, que en esa
guarida que se dice ser “de Dios” nada hay, ni el propio Dios, por lo cual escupe sus versos,
palabras que no seran recibidos por nadie o que, como ha escrito en otro poema (“Lo que
Stéphane Mallarmé quiso decir en sus poemas”) el mismo Panero, “ni siquiera Dios es superior al
poema”, de donde se entenderia que el acto de escupir tiene el sentido de burla y/o rechazo. Por
su parte, Whitman exalta al ser humano hasta el punto de afirmar que “nada, ni Dios, es mas

grande para uno que uno mismo” (130).
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Atendiendo al caracter metatextual, existen entonces dos niveles en que el poema se
presenta: el primero corresponde al poema como entidad que va contra el sujeto enunciativo v, el
segundo, los versos que éste escupe presentes en su materialidad, es decir, los mismos siete
versos que leemos. Si bien en Whitman el poema esta a favor del sujeto, pues mediante esos
versos se festeja su humanidad y la vida misma con un cardcter optimista que aboga por la
libertad, en Panero el poema parece estar en su contra debido quizds a lo mencionado arriba
respecto al segundo verso, pues se sugiere un encierro o incluso la muerte que imposibilita el
goce de su condiciéon humana.

Asi, observamos que el poema se puede insertar dentro de la tipologia que Pérez Bowie
hace respecto a la poesia autorreferencial 0 metapoesia espafiola contemporanea, especificamente
dentro de la tematica que denomina “el poema como poética” (241). Este tema es particular o
novedoso, segun Pérez Bowie, debido a que estos poetas “someten al instrumento lingliistico en
tales textos para hacerlo capaz de sugerir por via intuitiva, renunciando a los recursos de la
expresion logica, la esencia de lo poético” (241). El poema analizado nos muestra dicha tension
mediante una lucha entre el poema y el sujeto enunciativo, sujeto que parece estar encerrado,
ademas de tener una postura de rechazo respecto a Dios.

Por su parte, la relacion intertextual que el enunciador establece con el texto de Whitman
funciona como una respuesta a la vision de mundo que el autor “canta”, pues en el texto de
Panero el poema se muestra no como una creacion que refleja la belleza de la vida y el ser
humanao sino, por el contrario, como una entidad en contra suya, incluso en contra de ese creador
de versos escupidos que sugiere una figura de “poeta”. Esto ultimo hace pensar que el sujeto
enunciativo separa los conceptos de “verso” y “poema”, fungiendo como creador del primero y

dejando en su autonomia al segundo cuando menciona que “el poema se escribe”. Lo poético
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aparece en este texto en su independencia de un creador, como una entidad que existe por encima
de Dios y del hombre.

Otro caso en que el sujeto manifiesta su ficcionalidad es cuando se observa a si mismo
siendo manipulado por algo desconocido que lo induce a escribir, lo cual vemos en un poema de
El ciervo aplaudido que inicia con una referencia directa de los Four quartets de T. S. Eliot,
“They all go into the dark, Eliot lo dijo, / Qué sombra que no conozco tortura / mi mufieca / que
como un gusano repta sobre la pagina” (25). La “mufeca”, que funciona aqui como una
sinécdoque generalizante, es decir, la mano que escribe, es torturada por una sombra que la lleva
al acto de la escritura; sin embargo, lo que observamos al leer el poema es que dicha escritura
opera como una forma de denuncia, de liberacién mediante el lenguaje, puesto que nos sefiala esa
“tortura” y también nos hace explicito el lugar en el que habita: la pagina. El soporte fisico es
otro tema metapoético, que llamaremos aqui “El protagonismo del material grafico”, segin
sugiere Pérez Bowie, y en el que profundizaremos en 2.3.5.

También encontramos un ejemplo donde se evidencia la reflexion del proceso de creacion
en los siguientes términos: “Como la vida el verso es una partida / de ajedrez con el horror / y el
poema es peor que la muerte” (Poesia Il 59). La comparacion metaférica con el ajedrez se
desprende de ser un juego de estrategia donde el movimiento de las piezas funciona igual que el
quehacer del poeta, pero afirmando que se trata de un quehacer fallido, pues el poeta ordena o
dispone de las palabras en el verso, aunque llevandolo al horror, al problema de lograr significar.
Lo enunciado sugiere que dicha estrategia fallida, el verso, tiene un sentido mas negativo que el
morir, lo cual habla también de un problema entre la existencia o ausencia de lo dicho por el

sujeto y del sujeto mismo, lo cual sera abordado en el tercer capitulo.
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Veamos ahora como el sujeto enunciativo muestra cierta postura frente a la tradicion

literaria y artistica en el siguiente ejemplo:

La rosa es el simbolo del poema

rosa cubica que es como la muerte

el mecanismo de un grito

y el temblor sordo de la belleza

de la belleza eterna

de escupir sobre el verso. (Poesia Il 45)
De forma general y atendiendo a una postura tradicional, en el verso inicial se describe al poema
mediante el simbolo “rosa” que refiere, mas que al amor, a lo bello. Sin embargo, en el siguiente
verso, la rosa, mediante una comparacién metaforica, se relaciona con la muerte en tanto ambas
poseen, segln se enuncia, tres dimensiones (son cubicas), lo cual convierte en concreto al
sustantivo “muerte”, poseedora de un cuerpo fisico (el del ser vivo o la cosa existente), ademas
de ser ambas generadoras de un “grito” y contenedoras, en su expresion, de cierta belleza que no
escucha (antitesis de grito), sino que tiembla, se mueve repetidamente. Sin embargo, la mencion
de la belleza no implica solo una caracteristica de la rosa o del poema como condicion estética,
pues el verso final, “escupir sobre el verso”, parece imposibilitar al poema de ser bello.
Volvamos a ese “temblor sordo de la belleza”. Lo bello, segiin Jos¢ Antonio Portuondo, critico e
historiador literario (Cuba, 1911-1996), es un

valor que descubrimos en la armonia y equilibrio del ritmo vital y la capacidad

expresiva de las cosas. Movimiento y resistencia se equilibran en esta forma de

inmovilidad ritmica, de quietud dinamica que hace bullir la vida esplendorosamente

en la serenidad de las estatuas griegas del siglo v. (34)
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Esta idea de lo bello como movimiento y resistencia, quietud dindmica, “temblor sordo”, avanza
en dos direcciones en el poema que nos ocupa. Por una parte, el valor que damos a “rosa” como
simbolo del poema es plenamente en este sentido de las estatuas griegas mencionadas por
Portuondo, es decir, en el sentido de la armonia; por el otro, la imagen de alguien escupiendo
sobre un verso hace del acto creador un acto trivial como el escupir, que se opone a la idea del
poeta como artista (hacedor de un arte) y también deja ver un acto por parte del lector, quien, al
escupir, rechaza al poema. El adjetivo “eterna” hace de ambos actos, creador y lector, un
movimiento permanente y necesario en relacion con el otro.

Como parte de esta poética de oposicion creada por Panero, observamos también una
recurrencia a manifestar lo estético en conjuncion a la idea no de creacion (poiesis, raiz
etimolégica griega de “poema’??), sino de destruccion, hecho que se enuncia en el poema iniciado
“La poesia destruye al hombre”. La sugerencia de destruccién cambia en los dos versos finales,
pues la manifestacion de lo bello es, segun el texto, el momento de destruccion que es la poesia:
“Sélo es hermoso el pajaro cuando muere / destruido por la poesia” (Poesia | 305). La idea puede
leerse como antitesis respecto a las conocidas lineas de Huidobro, “No cantes a la rosa, hazla
florecer el en poema”, puesto que se confronta el concepto de lo estético con el de la realidad
aprehendida por las palabras, reconociendo que, en su hacerse poema, el objeto de la realidad
pierde algo de si en un sentido negativo que lleva a la muerte y no a ese “florecimiento” del que

habla Huidobro.

22 Esta idea de poiesis es mencionada por Platén en su Banquete, en el pasaje en que Diotima y Sécrates debaten
sobre qué es el amor y cudl es la funcién de Eros en la vida humana. En dicho fragmento, Diotima se apoya del
término poiésis para su argumentacion sobre la necesidad humana de poseer siempre lo bueno, de amar, comparando
dicho término con el “impulso creador”, el de la procreacion (743); por ello, explica la poiésis como “toda causa que
haga pasar cualquier cosa del no ser al ser” (741).
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Estas oposiciones respecto al canon artistico de lo bello y de la poesia como creacion, son
manifestadas de forma explicita en el prélogo de EIl ultimo hombre, libro donde se incluye este
ultimo poema. En él, Leopoldo Maria Panero explica que su libro se construye gracias a dos
métodos (los cuales aplican también para su obra en general):

La imagineria exotica, retorcida, sigue una técnica: la de contrastar la belleza y el
horror, lo familiar y lo unheimlich (lo no familiar, o inquietante, en la jerga
freudiana). Blake, Nerval o Poe seran mis fuentes, como emblemas que son al
maximo de la inquietante extrafieza, de la locura llevada al verso [...]. Otro de mis
métodos [...] es lo que el formalista ruso Sklowsky [sic] llamaba el extrafiamiento:
esto es, deslizar componentes anémalos en medio de un panorama familiar. Ceniza
entre unas guindas, dos sapos en un jardin, tres nifios adorados por los sapos: la
fealdad rodeada de belleza, o viceversa, lo que no se come de lo que se devora y es
que el referente poético por excelencia es la imaginacion del lector: jugar con ella
como el cazador con las fieras, aturdirla, chocarla, perseguirla, cautivarla. (Poesia I
287)
Esta suerte de poética nos ayuda a resumir uno de los aspectos caracteristicos de su obra y que en
esta tematica coloca al sujeto en constante cuestionamiento respecto al canon literario como
unidad, dirigiendo también interrogantes hacia si mismo como sujeto cuya existencia esta
condicionada por la pagina en que se plasma el poema.

Para cerrar con esta clasificacion, tenemos dos poemas que incluyen la palabra “sentido”.
Por un lado, tenemos uno de los poemas mas interesantes de la obra de Leopoldo Maria Panero,
donde encontramos otra de las lecturas fundamentales para comprender el rasgo metapoético en

su obra, la del filésofo francés Gilles Deleuze. En “Parabola del diccionario”, encontramos el
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ejemplo més claro de metapoesia como ensayo, pues Panero lleva a la metéfora lo que Deleuze
explica en Qu'est-ce que la philosophie? (1991):

Una palabra reenvia a otra palabra, un sentido a

otro sentido: el sentido se extiende como la

cabellera de una dama rubia, en la orilla,

tocando el mar y los barcos. (Poesia | 459)
La comparacion metaférica entre la cabellera extendida y el sentido de las palabras resulta
interesante puesto que recurre al topico universal de la imagen de la belleza femenina. Entre los
autores del barroco espafiol, debemos recordar el uso —entre otros— del motivo de la mujer
rubia que se peina los cabellos, como en el poema que Luis de Gongora dedica “A Dofia Brianda
de la Cerda” o poemas de Lope de Vega como “Celso al peine de Clavelia”, que inicia: “Por las
ondas del mar de unos cabellos / un barco de marfil pasaba un dia / que, humillando sus olas,
deshacia / los crespos lazos que formaban de ellos” (Profeti 68); o, también de Lope, el poema “A
un peine, que no sabia el poeta si era de boj u de marfil” de sus Rimas humanas y divinas del
licenciado Tomé de Burguillos (1634): “Sulca del mar de Amor las rubias onda; / barco de
Barcelona y por los bellos / lazos navega altivo, aunque por ellos, / tal vez te muestres y tal vez te
escondas” (175).

Pero el contexto espariol, evidentemente, no es el Unico que empleara este motivo, pues
avanzando unos siglos, el roméantico aleméan, Heinrich Heine, en el Libro de las canciones (en
aleméan, Buch der Lieder) hara uso de él en su famoso poema “Die Lorelei”: “[...] La mas bella
de las doncellas / arriba en la pefia se divisa. / Sus doradas joyas refulgen / cuando su pelo de oro
alisa. / Se peina con peine dorado / [...]” (86); lo cierto es que en el poema que nos ocupa se

enfatiza la imagen de la cabellera femenina ondeando al igual que el mar.
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Como se observa, el topico es modificado por Panero al alejarse de una poesia amorosa,
para introducir el tema metapoético: la cabellera se mueve de forma semejante al de las olas
chocando contra la orilla, el sentido de las palabras, entonces, realiza ese mismo movimiento al ir
de una palabra a otra, creando esa parabola que enuncia el titulo. Asimismo, en su articulo de
1994 titulado “Sobrevolando a Deleuze”, Panero dice que “el sentido es un ciervo, metafora de la
huida” (Prosas 188) apuntando a ese sentido escapando de un lugar a otro. Ademas, Panero
reconoce que toma la idea a partir de su lectura de Logique du sens (1969) y luego de Qu ’est-ce
que la philosophie?, siendo éste ultimo texto en el que Gilles Deleuze y Félix Guattari abordan el
tema de la creacidon de conceptos como tarea principal de la filosofia. En esta creacion, “cada
concepto remite a otros conceptos, no s6lo en su historia, sino en su devenir 0 en sus conexiones
actuales. Cada concepto tiene unos componentes que pueden a su vez ser tomados como
conceptos. [..] Asi pues, los conceptos se extienden hasta el infinito y, como estan creados, nunca
se crean a partir de la nada” (25). Dichas conexiones seran retomadas en el tercer capitulo para
explicar el concepto derrideano de la indécidabilité en la deconstruccion del sujeto enunciativo
(ver 3.2.1).

Otro caso en que se muestra una voz que plantea ideas a la manera del ensayo y que
refiere también a la cuestion del sentido es el poema “XI” de Mi lengua mata (2008). El texto
comienza con una afirmacion: “Todo poema es un desafio al sentido” (Poesia Il 414) y se
caracteriza al poema como “silencio en que el alma solloza buscando el verso”, es decir, se niega
la posibilidad de decir del poema, reiterando mas adelante esa condicion negativa: “El logos en
que el alma vive / Y el alma en que muere el verso / Buscando, Buscando...”. Esto, segiin
observamos, se enuncia a la manera del ensayo filosofico, lo cual también habla de esa lectura de

autores posestructuralistas que mencionabamos antes, pues ese primer verso del poema parece
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una parafrasis de una frase de Jacques Derrida que el mismo Panero refiere en mas de una
ocasion, “Un poéme court toujours le risque de n'avoir pas de sens et il ne serait rien sans ce
risque” (L écriture 111). Al respecto de estas afirmaciones, haremos un comentario mas amplio

en el capitulo 3.

2.3.3 “La imposibilidad de decir”

En esta clasificacion observaremos un par de ejemplos donde el poema acepta su condicion de no
decir nada y lleva incluso a cierta confusion en la lectura, lo cual habla de una linea que Panero
seguira poco por influencia de Mallarmé, como sefiala en la entrevista que le hace Federico
Campbell. Esto se observa al comparar sus poemarios cercanos a 1970, para luego apostar por
una poética mucho mas enfocada en denunciar “la incapacidad del lenguaje” (ver 2.3.4).

En el prélogo a su traduccion de Matematica demente (primera edicion, 1975) de Lewis
Carroll, encontramos una definicion proxima a esta clasificacion, pues Leopoldo Maria Panero
sefiala que el lenguaje pervierte a la boca, al dotarla de una funcidn diferente a las naturales, entre
las que menciona la sexualidad y la risa (21), por lo que propone cuatro formas de negarse a
dicha perversion: el cigarro, el alcohol, la droga y lo que denomina “La Palabra Aparentemente
Vacia (vacia en tanto que vacia a la boca del lenguaje)” (21). Panero explica que la “palabra
vacia es pues esa estéril tentativa —estéril por cuanto se contradice a si misma— de comunicar
por el lenguaje (se logra solo esa baba, derramandose, como Mallarmé dijo, en silencio), la
palabra plena serd entonces aquélla que rechaza toda comunicacion verbal, la palabra que no
habla, la palabra de un —esta vez— elocuente Silencio, la palabra aparentemente vacia” (24). La
primera responde todavia a la confianza en la capacidad del lenguaje para comunicar, mientras

que la segunda, la que segun Panero sigue Carroll en su obra, es una postura que pretende alejarse
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del lenguaje, que parece no decir nada, pero que, en consecuencia, “encuentra su maxima critica
en si misma, se da a si misma su propia réplica” (25).
En este primer ejemplo de No, no somos, encontramos un sujeto multiple que deja ver la
interaccion de varias voces en un mismo espacio al que entra el lector:
i
Qué orgia chica! Las paredes eran verdes.

N.B.: Luego hablaré de Cayo Miron.

Y si fuera con G. seria yo. Claro.
Y no ese callo del mirdn

Y no ese callo del mirén

CUANDO LAS BARBAS DE TU VECINO VEAS CORTAR

¢ Qué hacer entonces?

iDonde estan los coraceros!

Aunque sea Mick Jagger vestido de coracero.

¢Que hacer? Volvia una y otra vez a preguntarse Lenin.

¢convulsivo o dejandolo caer?

Vendra Jim West a tiempo. (Los papeles 85)
El poema se propone tomar elementos fuera de lo que entendemos por lo literario, puesto que
contiene, como se ha dicho anteriormente, algunos elementos de la poetica que caracteriza
Castellet como novisima, como las referencias a la cultura popular que aparecen aqui a modo de

collage: Mick Jagger (vocalista de la banda estadounidense The Rolling Stones), Vladimir Lenin
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(filésofo marxista y revolucionario ruso) y Jim West (protagonista de la serie televisiva western
Wild Wild West). Su lectura parece dejar poco claro el mensaje y abierta la posibilidad de
interpretacion, buscando con estas diversas fuentes la

subversion del sistema literario, recalificacion de los espacios discursivos, que pone

en evidencia la impostacion del academicismo, la imitacion minada por una nueva

forma de imitacidn, que se hace su fantasma, cuya mascara, su apariencia, sefiala el

vacio de la palabra, de las leyes de los géneros, el vacio. (Blesa, Leopoldo Maria

Panero 26)
Otro ejemplo es “El canto del llanero solitario” de Asi se fundd Carnaby Street, que inicia “Verf
barrabum qué espuma”, y que incluso enuncia su misma idea de “poética del silencio” (ver
1.3.1): “[...] (Tacere ¢ bello Silentium / Verf / qué hago muerto a caballo / Verf / alto ahi ese
jinete que silencioso vuela / contrahecho como un angel” (Poesia | 85-86). En este fragmento
encontramos un intertexto de la Comedia de Dante, cuya cita, “Tacere é bello” (callar es bello) y
la palabra latina “silentium” (silencio) ponen de manifiesto lo que el poema busca con esas
construcciones que parecen no decir nada, y que parecen funcionar como onomatopeyas 0
asemejarse a las “palabras magicas” que encontramos en la literatura infantil.

De igual manera, Panero incluye signos en lugar de grafias, lo cual lleva al lector no so6lo

a requerir de conocimientos de otros idiomas, sino también a la busqueda de significado en otros

elementos plasmados en la hoja, como en esta parte del poema “Segunda esposa” (Poesia | 111):

\\\ |

=2+ |[.£. °+ .¢?]
fuera del Cocyto, Anne,
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solucién al rebus:
=24+ ][.£. 4+ .¢?]1l.
rio que no existe

(clave propuesta por Poe)

A este respecto, Tua Blesa realiza un puntual andlisis de esta “Caligrafia del silencio”, titulo del
tercer capitulo de su libro de 1995 sobre la obra de Panero, donde explica los recursos que éste
emplea para construir poemas que parecen buscar no las palabras para decir el silencio, sino el
silencio mismo (ver 3.2.2.3): sea mediante el uso de puntos suspensivos a la manera de Papyrus
de Ezra Pound; con el uso de iniciales que no se revelan y que parecen “huellas de palabras que
sonaron —o pudieron sonar— y fueron disueltas, sospecha de discurso” (35); con el frecuente
uso paneresco de colocar mas de una version de un mismo poema en la misma hoja (40); o
mediante “notas que interrumpen el discurso en cualquier momento para insertar, a modo de
paréntesis, desde el pie de la pagina, otro discurso, bifurcacion, pues, de la linealidad que, por fin,
reenvia al texto” (43), todas ellas estrategias que clasifica Pérez Parejo como rasgos de la

“poética del silencio”.

2.3.4 “La insuficiencia del lenguaje”

Este es un tema que, especificamente en Panero, viene de la lectura que hace de Mallarmé. En la
entrevista que le concede a Federico Campbell para Infame turba (1971), Panero explica que el
error de Mallarmé sobre su propia obra es que “creia que Su lenguaje no queria decir nada y en
realidad quiere decir nada” (17). Por esta razon, Leopoldo Maria Panero hace un elogio constante

de la poesia como nada, como silencio, incluso como un ladrido (ruido), ademas de expresarla en
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comparaciones con lo viejo o muerto, y también contra el hombre o la vida, es decir, el poema
como negacién de todo.

Respecto al poema como nada, tenemos “Lo que Stéphane Mallarmé quiso decir en sus
poemas”, donde se explica como la nada domina todo, al amor y a la vida misma, ademas de que
logra una “ascesis”, un nivel de perfecciéon completo gracias a la figura del poeta, quien cantara la
nada y mas aun, estara “en brazos de la nada”. El poema finaliza, entonces, con una afirmacion
que coloca al poema (a la nada misma) en un nivel superior a todo: “ni siquiera Dios es superior
al poema” (Poesia | 391).

La nada puede mostrarse también como doble del poema, pues habla de si misma en un
gesto autorreferencial, por ejemplo, en la comparacion metaférica: “Es el poema como un
requiebro / a si mismo / a la nada sin sombra / a la perfeccion de la sombra”, esa ascesis que en el
ejemplo anterior se enunciaba. Otro ejemplo de autorreferencia es:

—

Oh el brazo cercenado

cuyo doble es el poema, ah la nada

que al poema por doble tiene

ah la palabra impura que todo sabe de rimas

y no de vida. (Poesia Il 95)
El brazo cercenado tiene como doble al poema, es decir, funciona como su metafora. Si el brazo
cercenado se entiende como elemento separado del cuerpo y, aun mas, como la parte de la que se
desprende una mano, ejecutora del acto de escribir, se esta sugiriendo que el poema es su doble
en tanto éste no puede decir nada, porque no hay ejecutor (el brazo con la mano), por esta razon,

la “nada” sera, a su vez, doble del poema.
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Si comparamos esta idea del doble con la capacidad mimética del lenguaje literario, es
posible entender esta postura como una critica al significar de las palabras en el poema. Su
caracter metapoético reside en el poema como doble inscrito en la nada. Ademas, expresa la idea
de palabra impura para criticarla a partir de su uso, pues utiliza una rima asonante en los versos 4
y 5, “rimas”/“vida”, lo cual tiene siempre una intencién irdnica, de burla, en la poética de Panero,
segun ha sefialado Blesa (Panero, Poesia | 9-10). Ademas, el sefialamiento negativo a “la palabra
impura” podria ser un guifio al concepto de “poesia pura” que, desde Poe, tiene influencia en los
poetas simbolismo y éstos en el propio Panero.

Otro caso significativo es “La cuadruple forma de la nada”, poema que se desarrolla
desde el supuesto de que existen cuatro tipos de nada y tejiendo toda una alegoria de una forma
metapoética de entender “el misterio del verso / que es el misterio de lo que a si mismo nombra”.
El poema propone primero tres tipos de nada que existen en relacion al lenguaje:

[...] muestra el origen del poema

en la nada que flota antes de la palabra

y que es distinta a esa nada que el poema canta

y también a esa nada en que expira el poema.

[...]

triple es la nada y triple es el poema

imaginacion, escritura y lectura

[...] (Poesia | 469)
Como se observa, cada tipo de nada se relaciona con los tres elementos principales de la
comunicacion (semejantes a los que sugeriria Aristoteles), por tanto, podria entenderse como un

“esquema de la nada”: el poeta (“antes de la palabra”, la imaginacion), el mensaje (“la nada que
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el poema canta”, la escritura) y el lector (donde “expira el poema”, la lectura). Finalmente,
sentencia: “nada se ha escrito ni se escribio nunca / y ésta es la cuaddruple forma de la nada”, es
decir, llega tanto a la idea de que el poema canta la nada, como al poema que no dice nada (cuyos
recursos para ese “no decir” hemos abordado en 2.3.3).

Pero también se muestra la insuficiencia del poema cuando se expresa su funcién de
“adorar al silencio / himedo de la pagina / que tiembla como una flor / ante el silencio del otro”
(Poesia Il 487), es decir, muestra el rasgo de silencio no sélo de la pagina en blanco, sin palabras,
sino también de ese otro silencio, el de la palabra misma. Otro caso de poema como silencio nos
muestra a un “poema que no es poema’’, como a un sujeto enunciativo que se construye no como
un hombre, sino como algo parecido a un hombre, “cadaver de mis labios”, abriendo la
posibilidad a una voz muerta, a un sujeto postmortem que enuncia lo que seria el poema de un
muerto, un no-poema, “sombra cruel en donde no esta el hombre”, es decir, no hace aparecer al
hombre, sino Gnicamente su materialidad linguistica (silabas). Precisamente por ello las palabras
de un muerto, introducidas por la sinécdoque generalizante en “cadaver de mis labios”, son
muestra del “viento que susurra / al odio la tempestad del silencio / y el palido honor de las
silabas” (Poesia Il 156), donde el color blanco de la palidez da cuenta de ese silencio.

Sin embargo, en el poema “VII” de Rosa enferma, aparece también el color azul
relacionado con el silencio: “Ya que preguntas por el futuro, comprende / Que la vida es una rosa
quemada / Por el azul del silencio / Por el filo multiusos en el que el verso yace” (43). Con dicho
color, y la mencion de una rosa, es imposible no pensar en Novalis y su rosa azul, simbolo del
romanticismo, y tampoco es de extrafiar que la rosa de Panero esté quemada. Lo que observamos

aqui es la conversion de esa rosa azul en un azul-silencio y en una rosa quemada por él, por tanto,
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se vuelve a denunciar la insuficiencia del lenguaje, pues si en Novalis el azul era la fe, los suefios,
en Panero es el silencio, la nada.

La alusion al futuro en el inicio del poema no resulta casual si se continla la lectura,
puesto que el ultimo verso dice “Y hablando a los angeles del revdlver sin balas que se llama
poesia” (44); la voz de Leopoldo Maria Panero se hace presente al escribir lo que podria
entenderse como un debate frente a frente con Gabriel Celaya y su famoso poema “La poesia es
un arma cargada de futuro”. Es en este punto donde se muestra la postura del sujeto enunciador,
puesto que plantea una metafora del poema, “revélver sin balas”, para evidenciar su insuficiencia,
no sélo de significar, sino de lograr llevar a la accion.

Ademas del silencio, el poema también se compara con un ladrido, y se critica su efecto
en el sujeto:

El poema es el ladrido de un perro

y una serpiente se enrosca en torno al poema

buscando una mujer para saciar su ano

que no existe, que no existe

sino solo los dientes

que para siempre ladraran contra el poema

porque solo la nada es dulce

y sélo el agua suave (Pound)

y sélo las palabras destruyen y queman el alma. (Poesia | 561)
El texto construye dos metaforas poema-ladrido y, por ello, poeta-perro para sugerir la condicion
negativa de las palabras como destructoras de lo que nombran, a la vez que se propone un dialogo

metapoeético del mismo poeta contra el poema, siendo otro poema la Gnica forma de enfrentarse a
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él mismo. A ese recurso se unen la sinécdoque generalizante y prosopopeya en esos dientes que
“para siempre ladrardn contra el poema”.

Ademas, llama la atencion el uso de las figuras de repeticion sintactica que llevan a la
enunciacion a proponer, por un lado, la negacion de las palabras (la serpiente, la mujer dentro del
poema, en las palabras) y, por el otro, la paraddjica aceptacion de existencia del propio poeta
(dientes) y su poema (ladrido) como medio de oposicion, asi como de la nada y el agua, ajenas a
las palabras. Otras figuras sintacticas son la elipsis en “Agua suave” (verbo “es”) aparece en
relacion intertextual con Ezra Pound en su Canto IV: “Beneath it, beneath it / Not a ray, not a
slivver, not a spare disc of sunlight / Flaking the black, soft water” (156). La introduccion de
Pound en esta parte del poema sugiere un cambio de estado: se observa, por un lado, al
enunciador en relacién al poema y, por otro, frente a la nada. En relacion al poema causa
destruccién (las palabras destruyen), mientras que respecto a la nada y el agua se sugiere que una
es ajena a las palabras y la otra es un elemento que, en su flujo y naturaleza, tampoco tiene que
ver con ellas.

También del nivel sintactico, hay un caso de reduplicacidon: “que no existe, que no
existe”. Se repiten estas palabras para enfatizar la negacion y rechazo hacia lo que hay en el
poema (la mujer, la propia serpiente) y, finalmente, rechazo hacia el poema mismo. Y otro caso
es el paralelismo: “...s6lo... / y s6lo ... / y so6lo...” que, de modo contrario a la reduplicacion,
busca validar con este énfasis la existencia unicamente de la nada y el agua, afirmando que las
palabras, por el contrario, funcionan como fuerza destructora. Se sugiere también que solo
existen los dientes ladrando contra el poema. Ladran porque estan contra las palabras, mientras la
nada es dulce y el agua suave, es decir, son elementos positivos que no implican lenguaje sino

sensaciones de forma metafdrica (gusto y tacto).
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Finalmente, encontramos ¢l oximoron “la nada es dulce”. La nada podria sugerir una
oposicion respecto a las palabras. Si las palabras destruyen, conllevan una carga negativa; la
nada, por el contrario, se sugiere con el calificativo “dulce”, desde una idea positiva que se
emparenta con la suavidad del agua.

Por tanto, es posible identificar en este poema la predominancia del tema de “la
insuficiencia del lenguaje” (Pérez Bowie) que refiere al uso de palabras no como instrumentos
para conocer y aprehender la realidad, sino como formas que obstaculizan y alejan de dicho
conocimiento, produciendo confusién como lo es un ladrido, el cual ayudard a enunciar la nada.

Otros poemas desarrollan este tema metapoético desde la idea de la senectud. Por
ejemplo, en “El dia en que se acaba la cancidon” se construye una interesante prosopopeya del
sentido como un anciano que tiene un hijo, el poema. Ese anciano muere, es decir, muere el
sentido, y el hijo queda huérfano, e incluso se compara metaféricamente con “un aborto entre las
piernas, balanceandose alli / como hilo que cuelga o telarafia” y con “la voz de un nifio perdido
aullando” (Poesia | 214). La muerte de ese anciano, la muerte del sentido, produce que se acabe
la cancidn, “un atardecer sin musica”, metafora de un mundo sin palabras para nombrar. El texto
vuelve al tema de la vejez de las palabras: “y las palabras / son todas de antafo, y de otro pais, y
caen / de la boca sin dientes como un liquido / parecido a la bilis” (214), es decir, las palabras se
convierten en algo viejo y extrafio, pierden su capacidad de nombrar, dejan al poema huérfano de
toda posibilidad de significar, y por ello dejan también al “mundo abortado”, sin sentido.

Otro ejemplo es “Vaso”, donde también la vejez es metafora del desgaste del lenguaje, lo
mismo que las flores podridas o un borracho que se tambalea:

Hablamos para nada, con palabras que caen

y son viejas ya hoy, en la boca que sabe
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gue no hay nada en los ojos sino algo que cae

flores que se deshacen y pudren en la tumba

y canciones que avanzan por la sombra, tam

baleantes mejor que un borracho

y caen en las aceras con el craneo partido

[...] (Poesia I 253)
Ese encabalgamiento 1éxico o tmesis de la palabra “tam-baleantes” busca generar ese mismo
efecto de algo que cae. En este caso, aquello que cae son la palabra, la flor, el borracho,
sugiriendo su incapacidad de sostenerse por si mismos.

Veamos ahora otro caso de este cantar a la nada que conjunta varias de las comparaciones

que hemos mencionado, asi como el del poema en contra de la vida o el hombre:

Oh, sefiorio atroz de la nada

de la nada que es méas pura que si misma

porque solo el verso es puro, sélo el poema reza

contra lo inmundo, contra la vida

contra la tiniebla de la vida,

contra el viento

azul de la nada

y unir palabras en pie contra la nada

a laorilla

del silencio

a la orilla del mundo

que espera en vano el viento y el terror
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del Muspilli*

que convertira al hombre en un sollozo
—this is the way the world ends

not with a bang, but a whimper—

y los gatos comen de mi baba

imitando al fin, imitando al silencio.

*Apocalipsis en germanico. (Poesia Il 116)

En este poema de Buena nueva del desastre (2002), observamos algunos elementos de
intertextualidad que ayudan a construir cierta idea apocaliptica del poema y la palabra, en el
sentido de fin del significado. El primero es el Muspilli, texto en alto alemén antiguo del siglo 1x,
que contiene pasajes apocalipticos con imagenes como el anticristo y el juicio final. En la
introduccién a Antiguas literaturas germanicas, Jorge Luis Borges describe brevemente que
trata, como se ha dicho, sobre el Juicio Final, primero describiendo lo que pasa al morir los
hombres y luego como demonios y angeles se pelean por las almas de los muertos, siendo
justificacion a las referencias germdnicas a lo cristiano que “[l]as fuentes usadas parecen ser el
Apocalipsis y las abundantes tradiciones apdcrifas sobre el tema existentes desde la Antigliedad
tardia” (Raposo 140).

También podriamos relacionar dos textos de la mitologia nordica, el Edda poético v el
prosaico (también llamados Edda Mayor y Edda Menor, respectivamente), en los que se narra lo
que sucede antes, durante y después del Ragnardk, cuyo esquema es igual al que se sigue en el
poema respecto a la idea de transformacion del hombre y la palabra, pues localizamos tres etapas:

en el transcurso de la espera por el Muspilli, el hombre unira palabras (el poema), es decir, se
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metaforiza la vida esperando en esas “orilla del silencio” y “orilla del mundo”; al llegar el
Muspilli, su furia convertird todo en un sollozo; y, finalmente, el texto enuncia que no sera el
hombre sino gatos los que permanezcan mientras el hombre muere, lamiendo la baba del hombre
(sus palabras destruidas), dando paso al silencio.

Respecto a esos felinos, segun la mitologia nérdica, dos gatos tiran del carro de la diosa
Freyja (diosa guerrera, de la fertilidad, el amor, la belleza, pero también de la muerte) quien se
queda con la mitad de los muertos en batalla, mientras los deméas pasan a propiedad de Odin
(principal deidad de esta tradicion), hecho que podria aludir el poema al incorporarlos en esa
imagen justo al final, quizd como Unicos sobrevivientes, o como guifio de que no hay final
definitivo.

Otro elemento de intertextualidad esta presente en los famosos versos citados de T. S.
Eliot del poema “The hollow men” (1925). Como ha sefialado TUa Blesa, este tipo de citas,
introducidas por guiones largos, marcan esa tendencia de Panero por construir un dialogo con
otros textos tal como lo hace la memoria casi de forma automatica (Blesa sefiala, por ejemplo,
que, si habla del mar, Panero citara los versos de Le cimetiere marin de Valery), de manera que al
hablar del Juicio Final es imposible no pensar en dichos versos de Eliot.

Este poema se conjuga con la referencia al Muspilli no tanto desde la perspectiva de la
destruccion del mundo sino desde el hombre manifestando una plegaria antes de morir: “Tuyo es
el Reino” (Eliot 91-92). Como se observa en el poema, los versos anteriores a dicha cita muestran
un sujeto enunciativo en tercera persona; sin embargo, cuando aparece la cita, el enclitico “mi”
muestra al enunciador que pasa de ser observador de la espera de la humanidad por el Juicio Final
a un “yo” después de su propia muerte. La plegaria, insertada con los versos de Eliot, da cuenta

del panico por la muerte mas que de una posible creencia del yo enunciador en una deidad
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salvadora. Lo mismo que Panero, Eliot refiere a una transformacion de la voz del hombre:
primero sus plegarias, luego ese evitar hablar (91) cuando se acerca la muerte y terminando todo
con un gemido o quejido (whimper), siendo el silencio lo que Panero afiade después de la muerte.

El texto se apoya de estas dos referencias para construir una atmosfera apocaliptica en la
que el poema es fundamental en esa espera por la muerte que es la vida misma. Asi, el poema da
cuenta del fin del hombre y, al mismo tiempo, del fin de la palabra. EI poema es considerado lo
anterior a la nada o el silencio y es reconocido como el Unico capaz de hacer frente a la vida 'y a
esa nada que llegaré con el fin del hombre (Muspilli).

Si bien la obra de Panero no se caracteriza por seguir una métrica o forma definida, en
este particular caso nos parece conveniente extender el anélisis hacia algunos elementos retoricos
que fortalecen el discurso apocaliptico, reflejos de la influencia que otros textos tienen en el
poema. Respecto a figuras de repeticion tenemos, por ejemplo, la anadiplosis respecto al grupo de
palabras “de la nada” (v. 1 y 2), mediante las cuales abre el poema a una idea previa a la creacion,
pero también sugiere lo que vendra al final, es decir, la muerte del hombre y, con ello, de la
palabra y lo existente, de ahi que refiera al “sefiorio atroz de la nada” como un hecho inevitable,
su gobierno una vez llegado el fin. Ademaés, la anafora en los versos 4-6 (“contra”) tiene la
funcién de enumerar aquello de lo que el verso o el poema puede “rezar” —verbo que, ademas,
implica una comunicacion dirigida a una divinidad—, sea para oponerse a la vida, pero tambiéen a
la nada. Otra anafora es “a la orilla” (v. 9 y 11) que coloca en un espacio especifico al poema,
pero tambien en un tiempo: el de la espera por el Apocalipsis o Muspilli.

Estas figuras de repeticion aparecen en textos de similar tono, como los Eddas nordicos o
en la misma Biblia en el apartado del Apocalipsis. Por ejemplo, al inicio del Edda Mayor, en el

tercer parrafo, se lee: “No habia en la edad en que Ymir vivi6 / ni arena ni mar ni frescas olas; no
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estaba la tierra ni arriba el cielo; / se abria un vacio, hierba no habia” (24). En estas genealogias
de las culturas, se presenta la enumeracion de cosas que no estan presentes y que son creadas. La
repeticion en estos textos funciona debido a la descripcion de un momento inicial de caos, de
creacion del orden y otro de final. Por ello, la cuestion de los tiempos verbales es fundamental en
el poema: los primeros 13 versos describen los hechos en un tiempo presente, después se
introduce el tiempo futuro que asemeja el tono de profecia como en el Apocalipsis del apdstol
San Juan, por ejemplo, donde se lee: “Cuando se hayan cumplido los mil afios Satanas seré
soltado de su prision, y se ird a seducir a los pueblos que estan en los cuatro angulos de la
tierra...” (384), mientras que, a partir de la cita textual de T. S. Eliot, se alude a un tiempo
presente que es distinto al de los primeros versos, pues ya representa el tiempo en que el Muspilli
ha llegado, para finalizar con el gerundio “imitando al silencio” que implica la no finalizacion de
dicho acto, para plasmarlo como un estado permanente de silencio y fin.

Asi, tanto las referencias a los textos nérdicos antiguos como la estructura del poema y el
orden sintactico que enfatiza la repeticién permiten construir este discurso apocaliptico que,
ademas, dota a la palabra de cierto poder performativo, pues en el momento en que se utiliza el
verbo en futuro “convertira”, efectivamente, llega esa conversion del hombre en silencio,
conjugandolo con la idea del Juicio Final.

Por su parte, en el poema XXIV que inicia diciendo “Es el poema un simbolo del Tiempo”,
se da cuenta del poema no sélo en su temporalidad sino en su fin, como simbolo de la muerte, es
decir, vemos al poema en un permanente no-decir, evidenciando la fragilidad de su soporte, “[y]
mafiana estas paginas / Las borrara el viento de nuevo” (Cantos del frio 30). Este espacio fisico
de la pagina se enuncia con dos metaforas: “nada” y “herida cruel”, la primera afirmando la

insuficiencia de las palabras para decir y la segunda en el entendido de una herida grave, mortal
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que serian también las palabras, el poema mismo. El poema es también un “siniestro agujero del

Tiempo / Que profetiza contra la vida”, es decir, que la niega.

2.3.5 “El protagonismo del material grafico”
El corpus seleccionado refiere a esta tematica en versos muy especificos, los cuales apoyan los
temas sefialados anteriormente. Mencionaremos algunos casos con el fin de describir la forma en
que se inserta la referencia a lo gréfico que conforma la escritura. Las letras, palabras o las
paginas forman parte de esa entidad llamada poema que atormenta al sujeto que las utiliza, en el
siguiente ejemplo el verbo “caer” muestra a las paginas como un objeto que, posiblemente
pesado, hara dafio al sujeto: “[e]scribiré y escribiré / hasta que la pagina caiga sobre mi” (Poesia
Il 44). La conciencia de ser del poema lo hace también percatarse de que aquellos recursos
graficos con que es sostenido limitan los objetos que lo rodean, de ahi que en Piedra negra o del
temblar (1992) encontremos estas lineas en el mencionado poema “Lectura” (ver 2.3.1): “Oh
amor impuro! Amor de las silabas y de las letras / que destruyen al mundo, que lo alivian / de ser
cierto, de estar ahi para nada” (Poesia | 433). Estos elementos graficos del texto poético,
regularmente, se inclinan hacia alguna de las tematicas metapoéeticas mencionadas con
anterioridad, sobre todo desde una concepcion negativa, como elementos dafiinos o peligrosos
para el sujeto que los utiliza o para el objeto que sustituyen mediante trazos en un espacio
especifico (las letras en una pagina).

En otros momentos, el viento también juega un papel importante como efecto negativo
para la pagina, mostrando la fragilidad de las palabras escritas en una hoja: “Alguien tose en la
sombra / alguien escupe, alguien / mancha la pagina con su saliva / y escribo humedo el poema /

solo para que lo barra el viento” (Poesia Il 161). Dicha fragilidad no sélo conlleva que lo dicho
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deje de tener significado en un futuro (se borra lo dicho), sino que la letra misma pierde fuerza en
su trazo, deja esa humedad de la tinta (en este caso, la saliva de otro) para secarse al igual que
una hoja de arbol muerta.

La critica a la posibilidad de significar de las palabras también se presenta en ese
“protagonismo del material grafico”, la cual aborda tanto al sujeto enunciativo —que en Panero
es muchas veces la voz de un muerto—, como a las palabras como constructoras de significado,
capaces de representar la realidad: “[...] s6lo un fantasma / puede habitar la pagina / deshabitada
y muerta / mientras las silabas / avanzan como un ejército / o la estantigua del sueno” (Poesia Il
40-41). Aqui observamos una metéfora del sujeto enunciador que se desplaza también hacia las
silabas de las palabras que cubren la pagina en blanco, de modo que, si el sujeto enunciador es un
fantasma, las palabras con las que enuncia seran palabras de un fantasma, y por tanto, una
estantigua, un “fantasma que se ofrece a la vista por la noche, causando pavor y espanto”, cuyo
origen, cabe decir, proviene “del lat. tardio hostis antiquus 'el viejo enemigo’, denominacion que
los padres de la Iglesia dieron al demonio” (DRAE).

Otro tipo de referencias a lo que sucede en el espacio de la pagina es construido mediante
el verbo “reptar”. Panero emplea dicho verbo en mas de una ocasion para describir el movimiento
de las palabras o el sujeto enunciador en la pagina a la manera de un animal, un reptil que se
arrastra (latin reptare, DRAE):

[...]

como si yo fuera un perro

0 alin menos que un perro

0 menos gue la sombra de un gusano

que repta por la pared
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recordandome

en el silencio de la noche, en la blancura

perfecta del papel, oh tu

gusano del tiempo, que te deslizas

atras y adelante, hiel

semejando a un hombre,

a alguien que ya no es

[...]. (Poesia Il 158-159)
Nuevamente, el tema del sujeto muerto o desprovisto de su humanidad, lleva a compararlo
metaféricamente con un animal, o algo inferior a uno. Por su parte, esa pared no es sino la hoja
de papel, lugar blanco, en silencio, quiza vacio, “el gusano atroz de la nada / que repta sobre el
poema / como un clochard / escupiendo a los hombres. (Poesia Il 91). Respecto al verbo ‘reptar’,
es interesante que como verbo transitivo en desuso tenia el significado de “Desafiar, retar a
alguien” (DRAE), lo cual permite interpretar una postura desafiante de parte de la nada, el sujeto
enunciador, las palabras o el espacio mismo de la pagina. Otro caso del verbo reptar en relacion
con el sujeto enunciador es, nuevamente, “They all go into the dark...”, donde se habla de algo o
alguien que parece dominar el quehacer del sujeto que escribe: “Qué sombra que no conozca
tortura / mi mufieca / que como un gusano repta sobre la pagina” (El ciervo aplaudido 25), y
ademas se hace una comparacion metaforica del movimiento de la mano sobre el papel con el de
un reptil que se arrastra. Importante es sefialar que los gusanos no son reptiles (pues los primeros
son invertebrados), y que, desde el rasgo de movimiento, Panero relaciona a los gusanos con esa
accion de reptar en el sentido de arrastrarse. De hecho, en el Diccionario de autoridades, Tomo

IV (1734), encontramos la siguiente definicion: “Qualquier insecto largo y delgado, de varios



Ruiz 68

colores y figuras, que se cria en la tierra, en el agua, en los cuerpos vivos y en los muertos. Anda
arrastrando, y no tiene huesso alguno”.

A veces quien repta es un gusano, a veces es una oruga como vemos en el poema
“Willem de Kooning”, nombre de un pintor del expresionismo abstracto de mediados de siglo
XX: “Entrevistas en la mano / Azul que pint6 el cuadro / Y dibujo la oruga del espanto / Que repta
lentamente sobre ¢l papel / Parecida, no sé si a una mano / O al cabello de una mujer” (Poesia 1l
520). En este ejemplo, la mano del pintor y el lienzo operan de la misma manera que la mano del
escritor y la hoja en blanco, siendo esa “oruga del espanto” la nada misma que genera el efecto
que se enuncia al final: la pintura que no es fidedigna sino “parecida” al objeto, se duda de lo que
se ve en el lienzo. Panero recurre a ese paratexto que representa el titulo mismo, pues la obra de
Willem de Kooning como parte del expresionismo abstracto es un argumento a favor de los
limites de representacion que el artista, sea pintor o escritor, logra con el material que tiene a su
disposicion. La “oruga del espanto”, es decir, la nada se parece a una mano —quiza la mano que
pinta 0 una parte del cuerpo de la mujer— o al cabello de una mujer, dejando abierta la
posibilidad de entender este poema como un ejemplo de autorreferencialidad mediante la
metafora de la mano que dibuja una mano, que no es sino esa “oruga del espanto” que, en el
diccionario paneresco, es lo blanco, la nada.

Un ultimo ejemplo lo encontramos en los Poemas del pajaro y la oruga: “La hierba del
ser / la flor muerta que yerra por la pagina / por el error de vivir, de vivir de algin modo /
Homenaje a la pagina en donde nada / se inscribe / soy un insecto arrastrandose por el papel”
(24). Este texto, que cambia el verbo ‘reptar’ por ‘arrastrarse’, entra también en la clasificacion
de la “insuficiencia del lenguaje”, pues denuncia que no se dice nada y expresa el sentido

299

mediante la metafora de una “flor muerta’’. Las metaforas de la “hierba del ser”, “la flor muerta”



Ruiz 69

y el “insecto” colocan a un elemento de la naturaleza frente a una condicion negativa: la flor sin
vida, el insecto en un estado similar al de la agonia y, en la poética de Panero, el ser revela
siempre a un sujeto muerto, o segun el ultimo verso, el sujeto enunciativo parece minimizar su
condicion como sujeto. Pérez Parejo mencionaba al jardin o espacios naturales como propicios
para la reflexion, de manera que en la poética de Panero observamos que dicha meditacion

convierte la naturaleza en algo muerto al pasar a la palabra escrita.
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CAPITULO 3. LECTURA DECONSTRUCTIVA EN LA METAPOESIA DE LEOPOLDO MARIA PANERO

En este capitulo nos interesa exponer cual es la forma en que Leopoldo Maria Panero asimila su
lectura de Jacques Derrida y la deconstruccion, de manera que, segin hemos visto a lo largo del
Capitulo 2, logra llevar las ideas derrideanas a una problematica metapoética en su obra. En un
primer momento, haremos un desglose de las principales ideas de Derrida, de manera que
tengamos un panorama general de lo que, después, Panero intentara hacer en sus poemas segln
tres caminos fundamentales: la deconstruccion del sujeto enunciativo, la deconstrucciéon del

lenguaje y la deconstruccion del poema.

3.1 La deconstruccion. Jacques Derrida

Dos obras fundamentales del pensamiento derrideano y del posestructuralismo son De la
grammatologie (1967) y L écriture et la différence (1967). En la primera obra, a lo largo del
capitulo primero y segundo, Derrida se enfoca, de manera general, en replantear la cuestion
respecto al habla y la escritura; toma una cita de Jacques Rousseau en la cual privilegia al habla y
coloca a la escritura por debajo de ésta como su extension, como un “significante del
significante”. Lo que Derrida hara es otorgar su propio lugar a la escritura, planteando asi una
Gramatologia o ciencia de la escritura; ademas de sefialar que el habla esta limitada por un
tiempo y un espacio, mientras que la escritura permite trascender ante ambos factores, Derrida
critica el logocentrismo y el fonocentrismo que, a pesar de los postulados de Saussure sobre las

dos caras que componen al signo linguistico (significado y significante), privilegian al
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significado y al habla, considerando secundaria a la escritura®®. En esta discusion, Derrida
pretende demostrar, mediante la critica de ideas propias de Saussure, que es posible desplazar del
centro al habla y colocar también en su lugar—aunque no fijar— a la escritura. Esta critica tiene
implicaciones no so6lo en cuestiones linguisticas, pues recordemos que Derrida, dentro de esta

3

discusion filosofica, lo que realmente quiere poner en duda es la nocion de “verdad” en el
pensamiento de Occidente, asi como la llamada “metafisica de la presencia”: si se toman como
punto de partida los conceptos de habla y escritura en relacion a su presencia y ausencia,
respectivamente, Derrida propone la idea de “diferencia” en lugar de “presencia”, como
explicaremos a continuacion.

Derrida se ve influenciado por el concepto de “diferencia” derivado de la idea saussuriana
de que todos los signos que conforman una lengua adquieren su sentido gracias a sus diferencias
respecto a otros signos dentro de dicho sistema. El ejemplo que propone Derrida es el del
significante (materialidad del signo), pues esta constituido por las diferencias que su imagen
acustica tiene respecto a otras. Esta idea es desarrollada por Derrida en su conferencia “La
Différance” [difeds] (pronunciada en Francia en 1968), incluida en el libro Marges de la
Philosophie (1972), donde explica este concepto recurriendo al cambio de la vocal “a” en la
palabra francesa difference [difexas], lo cual pone en evidencia que este tipo de diferencias no

son perceptibles en el habla, pero si en la escritura, hecho que le permite afirmar que la escritura

no es una extensién del habla.

23 El término logocentrismo es entendido por Derrida —como él mismo lo expone en el “exergue” de De la
grammatologie— desde la propia historia de la metafisica (de Platén hasta Hegel y Heidegger), la cual considera
primordial al logos para alcanzar el conocimiento de la verdad (11). Derrida emplea en la misma obra la oposicion
presencia/ausencia en comparacion con habla/escritura, para cuestionar también el fonocentrismo en pensadores
como Rousseau, quien en su Essai sur l’origine des langues afirma que el habla antecede a la escritura, siendo ésta
un suplemento del primero, ante lo cual Derrida opina que “Ou bien I'écriture n'a jamais été un simple «supplément»,
ou bien il est urgent de construire une nouvelle logique du «supplément»” (17), idea que guiara sus argumentos a lo
largo de esta obra.
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Derrida explica que dicha différance, contiene dos significados que la palabra différence,
por si misma, no permite dilucidar, siendo differance la palabra que rescata ambas acepciones.
Asi, sefala que el sustantivo deriva del verbo “diferir” que contiene dos significados: por un lado,
un sentido en el orden temporal en tanto se aplaza o suspende una actividad, lo que implica el
contexto en que se presenta (“différance comme temporisation”); por otro, expresa la idea de ser
distinto a otro (“différance comme espacement”) (9)?*. Ademas, el cambio de la vocal “e” por la
“a” no es gratuito: “le a provenant immédiatement du participe présent (différant) et nous
rapprochant de I'action en cours du différer, avant méme qu'elle ait produit un effet constitué en
différent ou en différence (avec un €)” (8-9), permite mostrar ese cambio de sentido por si misma,
justificando asi que sea ésta y no otra la palabra empleada para sus propositos.

La différance sera empleada por Derrida partiendo del supuesto saussuriano de que las
diferencias conforman al sistema linglistico, donde cada presencia adquiere su significado
Unicamente en relacion con otra cosa, siendo este movimiento sin origen el que permite la
constitucion de cada presencia lo que denomina différance, arch-écriture o archi-trace (14).
Dichas diferencias, dice Saussure, no tienen términos positivos, es decir, el sentido de las
palabras no estd ligado positivamente a ellas, dandoles un sentido Unico. Por esta razon, las
palabras pueden adquirir significados infinitos de acuerdo a su espacement y su temporisation,
dando lugar a un desplazamiento del significado en ese juego de diferencias.

Esta idea de la differance permea incluso la filosofia en forma de pares opuestos u

oposiciones binarias debido a la necesidad de nombrar la realidad: asi, para dar una idea de la

vida oponemos una idea de la muerte, etc. Derrida, sin embargo, considera que dichas

24 Nos ha parecido conveniente citar el texto original para evitar posibles ambigledades o confusiones debido a
versiones traducidas. De aqui en adelante las citas directas de obras de Derrida se haran directamente del texto
original, salvo en el caso de Dissemination, que tomaremos de su version en inglés.
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oposiciones reducen el conocimiento de la verdad o la realidad al evidenciar una jerarquizacion
que coloca a un término por debajo de otro, “comme l'autre différé dans I'économie du méme
(I'intelligible comme différant du sensible, comme sensible différé; le concept comme intuition
différée — différante; la culture comme nature différée — différante [...]” (18). En nuestro
ejemplo se podria decir que, jerarquicamente, la vida asume un nivel méas alto que la muerte,
aungue no haya nada en ambas palabras que indique dicha jerarquia. De hecho, nada sino la
diferencia entre uno y otro término nos ofrece su significado, y si ambos presentan la diferencia
respecto al otro, dificilmente podriamos jerarquizarlos; de este modo, la différance produce un
movimiento tal que logra desorganizar la jerarquizacién en los opuestos.

Derrida recurre también al concepto de trace (huella) para hablar de “[...] l'origine
absolue du sens en général. Ce qui revient a dire, encore une fois, qu'il n'y a pas d'origine absolue
du sens en général. La trace est la différance qui ouvre l'apparaitre et la signification” (De la
grammatologie 95). La huella establece una relacion respecto a otros discursos en ausencia,
mediante los cuales las palabras adquieren su significado, el cual no es absoluto ni Gnico, hecho
por el cual es imposible separarla de la nocién de différance, pues la huella actia como un
compendio de diferencias en ausencia que contienen los elementos en presencia, las cosas, para
corroborar la diferencia de si respecto a lo otro, actuando como un “simulacre d'une présence qui
se disloque, se déplace, se renvoie, n'a proprement pas lieu, I'effacement appartient a sa
structure.” (Marges de la Philosophie 25).

Sobre este mismo planteamiento de los significados, Derrida critica al estructuralismo
desde el mismo principio de “estructura” y plantea, en L’écriture et la différence, que, en
cualquier estructura pensada desde una idea clasica, el centro no permite ser cambiado por otros

elementos, pues debe otorgar cierta inmovilidad para dar equilibrio a la estructura, idea que
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establece que el centro es Unico. Sin embargo, el centro no esta dentro de esa totalidad que es la
estructura, con lo cual surge la paradoja de que el centro estéd en el interior de la estructura y al
mismo tiempo fuera de ella. Asi, el centro es una especie de “no-lugar” que no se presenta sino
mediante sustitutos constantemente desplazados, resultando que el centro de dicha estructura
puede estar en cualquier parte y recibir diferentes nombres. Por esta razon, Derrida propone
repensar la idea del centro de una estructura y la significacién que aporta, observando que

en l'absence de centre ou d'origine, tout devient discours — a condition de s'entendre

sur ce mot — c'est-a-dire systeme dans lequel le signifié central, originaire ou

transcendantal, n'est jamais absolument présent hors d'un systéeme de différences.

L'absence de signifié transcendantal étend a l'infini le champ et le jeu de la

signification. (411)
Por lo tanto, lo que propone Derrida es que en un discurso no existe una Unica interpretacion,
pues las posibilidades en un sistema de diferencias son infinitas. Asi la deconstruccion que se
pretenda realizar no conducird a una Unica verdad sino al encuentro de una huella que contiene el
significado del discurso, huella que pondra en contacto tanto lo presente en el discurso como lo
ausente, de manera que haga “[...] référence a un certain nombre de discours contemporains avec
la force desquels nous entendons compter. Non que nous en acceptions la totalité¢” (De la
grammatologie 102) sino que ponga en juego los datos impuestos en el discurso frente a sus
opuestos, frente a diferencias.

Derrida también habla de la différance, la trace (huella) y la misma deconstruccion,

entendidas mas alla de una definicion, considerandolas dentro de una indécidabilité
(indecidibilidad) puesto que, al no poder definirlos debido a que el significado absoluto no existe

para Derrida, entonces las palabras no pueden decidir su significado en el juego de diferencias,
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por los cual dicha indecidibilidad quiebra toda oposicion. Vemos que las oposiciones binarias que
estabilizan o permiten ordenar el mundo, consideradas como tales desde un pensamiento clasico,
tienen en si significados permanentes, inquebrantables; sin embargo, como se observa con la
deconstruccion, dichas oposiciones no tienen cimientos suficientemente estables, dando paso a su
indecidibilidad.

La dissémination (diseminacion) forma parte de los efectos de la deconstruccion. Al igual
que los puntos anteriores, la dissémination escapa a la definicién por la différance; sin embargo,
es posible entenderla desde la propia consideracién de que, al no haber un centro de la estructura,
ni nada salvo huellas para significar, las palabras pueden encontrar su significado en multiples
direcciones, al igual que un texto cualquiera. En su texto Dissemination, Derrida se plantea este
ejemplo:

why should ‘literature’ still designate that which already breaks away from literature
—away from what has always been conceived and signified under that name— or that
which, not merely escaping literature, implacably destroys it? (Posed in these terms,
the question would already be caught in the assurance of a certain fore-knowledge:
can ‘what has always been conceived and signified under that name’ be considered
fundamentally homogeneous, univocal, or nonconflictual?) (3-4)
En esta obra, Derrida se cuestiona sobre el uso univoco de las palabras, siendo la diseminacion lo
que explica el significado descentrado. Como la huella que se mueve en la différance hace
aparecer y desaparecer los elementos en torno al signo y su significado, eliminando la posible
dominacién de alguna de las partes, la diseminacion elimina la posibilidad de Ilamar dicha
distincion en presencia y en ausencia mediante un solo nombre, lo cual cuestiona el acto de

definir y la definicion misma. En tal caso, afirmar que las palabras pueden tener un significado
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homogéneo conlleva aceptar que existe un centro, por tanto, una de las tesis de dicha
diseminacion sera “the impossibility of reducing a text as such to its effects of meaning, content,
thesis, or theme” (13).
Para resumir la tarea deconstructiva, Derrida sefiala que:
une opposition de concepts métaphysiques (par exemple, parole/écriture,
présence/absence, etc.) n'est jamais le vis-a-vis de deux termes, mais une hiérarchie et
I'ordre d'une subordination. La déconstruction ne peut se limiter ou passer
immédiatement a une neutralisation: elle doit, par un double geste, une double
science, une doublé écriture, pratiquer un renversement de I'opposition classique et un
déplacement général du systéeme. C'est a cette seule condition que la déconstruction
se donnera les moyens d'intervenir dans le champ des oppositions qu'elle critique et

qui est aussi un champ de forces non-discursives. (Marges de la Philosophie 392)

3.2 La lectura derrideana de Leopoldo Maria Panero

El posestructuralismo tuvo gran eco dentro de la generacion novisima y en el contexto de
la “movida madrilefia”. Al respecto, J. Benito Fernandez recupera algunos momentos que hablan
de la forma en que Panero vivio ese periodo de influencia posestructuralista: la visita de Félix
Guattari en la Facultad de Derecho de Madrid, como parte de la campafia contra la Ley de
Peligrosidad y Rehabilitacion Social impuesta por el régimen franquista que, entre otras cosas,
sefialaba a la homosexualidad como delito (235); una conferencia ficticia que, segun panfletos
que el mismo Leopoldo habia escrito a mano, tendria como asistentes al mencionado Guattari,
Michel Foucault, Jacques Lacan y Gilles Deleuze (234); asi como el contacto, por ejemplo, con el

poeta y musico Santiago Auseron (en ese entonces, miembro de la banda espafiola Corazones
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Automaticos y, mas tarde, de Radio Futura), con quien tendra conversaciones respecto a Artaud y
su Teatro de la Crueldad, y sobre las ideas de Deleuze, pues Auserdn acudio a sus clases en la
Sorbona (246). Respecto a Derrida, son muchas las ocasiones en las que Leopoldo Maria Panero
(re)cita una frase de su ensayo sobre “Edmond Jabés et la question du livre”, incluido en
L’écriture et la différence, respecto al rasgo latente en la poesia de carecer de sentido (ver 2.3.2).
En los primeros parrafos de dicho ensayo, Derrida afirma que “le discours poétique est entamé
dans une blessure” (99): la herida de Panero sera, como veremos a continuacion, aquella del
sujeto y su existencia, cuya huella sélo concibe en el lenguaje, en el poema.

Cabe ahora preguntarnos si resulta particular lo metapoético en la obra de Panero y qué
elementos conformarian esa particularidad: ¢la construccion de un sujeto enunciativo muerto? ¢el
cuestionamiento a la tradicion?, ;su uso del lenguaje (los simbolos que construye, el ciervo, la
nieve, la nada), el tipo de verso (verso libre, bastante comun ya en esos afios), la intertextualidad
(por ejemplo, en la forma en que hace perversiones en lugar de traducciones, en su idea de la
llamada literatura orgéanica, en las caracteristicas que comparten los autores que cita con
regularidad)?

Intentamos responder estas cuestiones en los siguientes apartados, estableciendo un
dialogo con los conceptos que hemos expuesto antes sobre la deconstruccion (ver 3.1), de manera
que podamos observar cdmo entendia Leopoldo Maria Panero las lecturas de Derrida a partir de

su propio ejercicio de escritura poética.

3.2.1 La deconstruccion del sujeto enunciativo
A pesar de que Pérez Bowie sefiala que el “poema sobre poemas” es el tema metapoético por

autonomasia, lo que vemos en la obra de Leopoldo Maria Panero es una mayor recurrencia sobre
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el tema de “la insuficiencia del lenguaje” especificamente enfocada en el problema del sujeto, el
cual resultara particular en la linea de la metapoesia debido a su caracter de sujeto muerto. Se
trata de un sujeto que se bifurca en uno que, en muchas ocasiones, se declara muerto y en otro
que tiende a reconocerse como poeta. Sin embargo, la separacion de ambos sujetos no es total,
puesto que muchos poemas llegan a mostrar un sujeto muerto que escribe o que depende de las
palabras, lo que sugiere que este sujeto sobre el que se problematiza es regularmente la figura del
escritor, del poeta. Como apunta Tta Blesa en su propia “Parabola del diccionario” al describir el
yo en Leopoldo Maria Panero (220), encontramos en su obra muchas formas de referirse a éste:
formas animalescas, sujetos similares a un actor (bufén, marioneta), otros autores (Fernando
Pessoa, Frangois Villon, Scardanelli) y también algunos proyectos de heterénimos (Leopold von
Maskee, Leopoldo del Vuoto).

Respecto a los temas metapoéticos, uno de los conceptos derrideanos que se conecta con
la forma en que se hace explicita la relacion del sujeto poeta y las palabras es el de la
indécidabilité. Este concepto lo explican claramente Deleuze y Guattari a partir de lo que hemos
dicho en el poema “Parabola del diccionario” (ver 2.3.2 “El poema como poética”), pues, por un
lado, sefiala que todos los conceptos pueden extenderse infinitamente en el lenguaje debido a que
no han sido creados a partir de nada, sino desde las relaciones de sus componentes con otros que,
igualmente, pueden ser conceptos; por otro, Deleuze y Guattari consideran que dichos
componentes mantienen una proximidad parcial con otros, es decir que “[lJos componentes
siguen siendo distintos, pero algo pasa de uno a otro, algo indecidible entre ambos: hay un ambito
ab que pertenece tanto a a como a b, en el que a y b se vuelven indiscernibles” (25). Por esta
razon, palabras como reptar, mufieca 0 mimar, dejan ver posibilidades de lectura indefinida,

indecidible, aunque igualmente valida, quedando el texto ‘“abierto a una serie ilimitada de
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soluciones, debate por el cual un texto se afirma y se niega, al mismo tiempo que afirma y niega a
todos los restantes” (Blesa, “Prescripciones” 220).

El caso de “reptar” es significativo en esta poética, dado que es utilizado, por una parte,
para describir el acto de escritura, focalizado desde el sujeto enunciativo, que da cuenta de un
sujeto que se arrastra sobre el papel, que abandona o es orillado a abandonar sus rasgos humanos
(como lo seria el caminar a dos pies) para que su cuerpo —‘porque no me queda mas que cuerpo
¢sabes? Esté borrada toda la cultura y s6lo queda el cuerpo de un muerto, de un ser asesinado en
Palma de Mallorca” (214) dice Panero en entrevista con Tua Blesa para la revista Archipiélago en
el verano de 1994— haga contacto con la pagina, con ese suelo, ese espacio Unico que tiene para
andar, para existir. Por otro lado, el verbo reptar también “arrastra” su pasado, pues funcionaba
para designar lo que hoy entendemos como “retar”, “desafiar”, significado que ofrece una
posibilidad de lectura a partir de esta ruptura de diferencias, en tanto el sujeto reta a la tradicion, a
la sociedad, al lenguaje, al lector mismo, etc., a partir de un acto paraddjico en el que un ser que
ya no es humano, que se mueve como un gusano o un reptil, desafia todo ello mediante la palabra
y desde su animalidad.

Por otro lado, el verbo reptar también es dirigido hacia el enunciatario, quien resulta
invitado o violentado en y por ese acto de escritura, subvirtiendo esa dicotomia de significados:
arrastrarse, como un animal lo mismo que el sujeto enunciativo, o desafiar, mediante esa primera
accion, quedan abiertas por el texto mismo y no sélo a partir de la decision del lector.

En el caso del poema “Ma mére”, tanto mufieca como mimar son palabras que sugieren

ese efecto de mise en abyme? del sujeto que enuncia desde su posicion de sujeto dentro del texto

25 La definicion que propone J. Hawthorne en A concise Glossary of Contemporary Literary Theory es la siguiente:
“From the French meaning, literally, to throw into the abyss. The term is adapted from heraldry, and in its adapted
form generally involves the recurring internal duplication of images of an artistic whole, such that an infinite series
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y que, a su vez, enuncia desde una figura que no es la del sujeto empirico de la realidad, sino la
de algo similar a un bufén, actor, mimo. “Como una mufieca me mimo / a mi mismo y finjo /
delante de nadie que aun existo” (Poesia | 158) nos dice el texto. Lo que éste presenta es,
entonces, un sujeto enunciativo que reconoce su condicion de dependencia respecto a las palabras
y que, en el entendido de que éstas son “inservibles”, carentes de capacidad de aprehender la
realidad, son susceptibles de ser imitadas, burladas en ese acto del mimo que, incluso, no utiliza
sino gestos para imitar. De este modo, se sugiere que esa relacion del silencio de las palabras con
la imitacion de una accion teatral, ficticia, es, en realidad, la condicion inicial del primer sujeto
que va a parodiarse, lo que es confirmado por la ultima oracidn, “y finjo / delante de nadie que
aun existo”.

Otro aspecto interesante en cuanto al sujeto enunciativo es el espacio que habita. La hoja,
la pagina, el color blanco, son elementos que colocan al sujeto dentro del espacio textual, un
espacio similar a la muerte, un lugar de silencio, de nada, de una fuerte connotacion negativa que
incluso puede “caer” sobre el propio sujeto enunciativo, segin afirma en un poema de El ciervo
aplaudido. La pagina tampoco es un lugar seguro para este sujeto debido a su propio ejercicio de
escritura: el tomar la pluma y manchar con tinta la hoja en blanco es un desafio a su vacuidad, a
esa “pureza de la nada” que, en otros momentos, defiende y alaba.

La palabra que utiliza el sujeto enunciativo es siempre una palabra fallida —*“como la
vida el verso es una partida / de ajedrez con el horror...” (Poesia Il 59)—, un juego de estrategia
donde el quehacer del poeta, esa manipulacion de las palabras, termina poniéndolo frente a un
miedo profundo —*“... y el poema es peor que la muerte”—, que no tiene que ver tanto con lo

que no ha atinado a decir, como con el terror de buscarse en el espejo de las palabras y no

of images disappearing into invisibility is produced—similar to what one witnesses if one looks at one’s reflection
between two facing mirrors” (citado en Snow 3).
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encontrarse. Pero ese decir —cabe recodar— no es el del habla, sino el de la escritura, el primero
en presencia (el emisor frente al receptor), el segundo en ausencia (la hoja leida por el lector), por
lo que este sujeto busca hacer evidente su condicion de sujeto escrito a partir de enunciarse como
ausente, muerto.

Vemos, entonces, a un yo después de la vida, que no soporta a los demas seres humanos y
que festeja su separacion del mundo. Su voz desde la muerte sigue, principalmente, dos
estrategias: un intento de imitar a la palabra recordada en vida, una palabra que tiende a sefialar
sus limitados logros de representacion frente a la realidad; pero también una palabra como huella,
como despojo, como palabra muerta lo mismo que quien la enuncia —lo cual explica también el
sobresalto que genera en el lector la obra del poeta madrileio—. Ambos caminos conducen al
poema tanto a no decir nada como a cantar dicha nada, y es en esos desplazamientos del lenguaje
donde se dejan ver sus (im)posibilidades.

Este sujeto muerto imita la palabra que empled en vida y la encuentra extrafia. “Verf
barrabum qué espuma” es el verso que inicia “El canto del llanero solitario”, explorando la
poética del silencio con algo similar a las palabras méagicas de la literatura infantil o de terror, 0 a
partir de signos que esconden su significado a la manera de los jeroglificos, como vemos mas
adelante en el mismo poema. Cabe preguntarnos ;como enfrentarnos a estos “conjuros” en el
momento de la lectura? El poema, entonces, nos invita a una magia distinta, lejos ya del
revelarnos lo que es dificil expresar, y mucho méas cerca del descubrimiento de un error: lo
unidireccional de la palabra. Conjurar: invocar, pero también impedir. En esta palabra también
encontramos la indécidabilité, esa compleja indecision que implican las palabras frente al
significado. ¢De qué hablamos, entonces?, ¢de invocar, de impedir?, o, pensado desde otro punto,

¢que pretende Panero que invoguemos con la lectura de sus poemas? Panero pretende mostrar un
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vacio, el suyo como no-sujeto y el vacio del lenguaje que lo crea, “hacer de mi cadaver el Gltimo
poema” dice uno de sus versos mas conocidos, lograr la vida después de la muerte, de ahi que su
lenguaje sea un tanto parecido al monstruo de Frankenstein, pues toma de aqui y de alla citas de
otros poetas, lenguas extranjeras, recurre al collage de imagenes, al pastiche, voces maltiples
sacadas de un espacio en que conviven varias personas. Es decir, se crea, contra su voluntad,
mediante el otro.

Cerramos este apartado preguntandonos nuevamente ¢qué hace particular a este sujeto
enunciativo dentro de lo metapoético? Para explicarlo, volvamos a Qu-est ce que la philosophie?
de Deleuze y Guattari. En su reflexién sobre la creacion de conceptos, proponen pensar en tomar
no un “yo”, sino un “hay”, donde lo importante seria no quien enuncia sino el mundo posible
—concepto tomado de Leibniz— que se crea a partir de dicha enunciacion. Por ello, no
afirmamos que la enunciacion pueda omitir a un sujeto de la enunciacién, sino que nos
enfocamos en pensar en la posibilidad de enunciar un “si no existiera un sujeto de la
enunciacion”. Panero emplea un sujeto linglistico para rechazar, deconstruir, al sujeto empirico,
creando la posibilidad de que no exista, de que se pierda en la nada, donde considera que esté el
lenguaje al entrar en el juego de la diferencia. Lo mismo sugiere Foucault al preguntarse si algin
dia el lenguaje quedaré tan fuera del sujeto que sea posible que exista solamente en si mismo para
llegar al “ser de lenguaje”.

Hemos descrito lo anterior a partir de lo metalingtistico, pero podemos igualmente llevar
esta problematica a lo metapoético, que es la cuestion que nos interesa en Panero. En sus poemas,
cuestiona la idea de sujeto enunciativo a partir de la voz de un muerto, lo cual es su particular
modo de buscar dejar sin sujeto al enunciado, aunque logrando apenas crear un sujeto vivo, un yo

que puede enunciar, pues un lenguaje le confiere realidad, mientras que el Otro que es enunciado,
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el sujeto muerto, es una posibilidad. La enunciacion es la realidad (el acto), y lo enunciado es la
posibilidad de ser real (pensemos que a veces se enuncian mentiras, las cuales forman enunciados
no de verdad, pero si de posibilidad). Asi, tendriamos dos sujetos: un sujeto enunciativo vivo y
un sujeto enunciativo muerto. Si seguimos el ejemplo de Panero para definir ambos, un sujeto
enunciativo vivo lo que hace es enunciar a la manera convencional un enunciado dado, pero en el
caso del sujeto enunciativo muerto lo que observamos es un desdoblamiento en el que un sujeto
vivo enuncia la posibilidad de un sujeto muerto que puede incluso llegar a conferirle su propia

VOZ 0 rasgos.

3.2.2 La deconstruccion del lenguaje poético

Ademas de la “indécidabilité”, la recurrencia a establecer conjuntos binarios, dejando alguno de
los dos elementos en ausencia, es clave para entender la forma en que Panero se opone a ciertos
canones. Ademas de la creacion de una poética a partir de una voz muerta, Panero se enfoca en
enfatizar sus ideas de lo literario partiendo del entendido de que el lenguaje poético debe generar
en el lector un efecto de contrariedad o “extranamiento”, como lo llamaron los formalistas rusos,
de modo que se haga explicito ese problema que conlleva pensar, no solo en generar un efecto
estético mediante la literatura, sino en el lenguaje que lo crea, en las palabras y sus significados.
Hablaremos a continuacion de tres formas en que, reiterativamente, Leopoldo Maria Panero

deconstruye el lenguaje poético.

3.2.2.1 La palabra poética como subversion de los topicos literarios
Uno de los rasgos que mas llaman la atencion en el lector, sobre todo al momento de acercarse

por primera vez a la obra paneresca, es el del tratamiento que el autor madrilefio hace de temas y
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topicos poéticos clasicos como el amor anhelado o perdido, que requiere de la descripcion de la
mujer joven y hermosa, es decir la descriptio puellae, o de un lugar ideal donde se desarrolla, es
decir, el locus amoenus (lugar ameno), donde encontramos descrita la belleza de la naturaleza; la
vida y la invitacion a vivirla de manera plena en el presente, como el carpe diem o el collige,
virgo, rosas; todo ello y otros casos, no estan presentes en sus poemas, sino todo lo contrario.

La subversién de los topicos y temas considerados candnicos para la literatura es una
caracteristica fundamental para comprender los recursos de que se vale Panero para construir su
obra. La belleza clasica pasa a un altimo término y se privilegian las iméagenes, metaforas o
simbolos mediante aquello considerado feo o que produce cierta repulsién u horror: animales
como el perro, el gusano o la serpiente, seran parte de una forma de mostrar la maldad y, por
tanto, lo feo. Contra aquel idealismo platénico en que lo bello tenia que ser “causa del bien”
(“Hipias Mayor” 196), Panero cede el paso a nuevos elementos con el fin de transgredir dichas
ideas y mostrar las posibilidades poéticas de aquello considerado malo, como lo es el simbolo
demoniaco de la serpiente o, en otro tipo de corpus, todas esas referencias a las cloacas o los
sapos (casos de este tipo se encuentran, por ejemplo, en Los poemas del manicomio de
Mondragon), que refieren més a la inmundicia que a la belleza de la naturaleza.

En cuanto a la belleza femenina, se muestra no el cuerpo, sino la relacion de la mujer en
otros contextos como el sexual: “y una serpiente se enrosca en torno al poema / buscando una
mujer para saciar su ano” (Poesia | 561). Cabe resaltar que, por ejemplo, en el poema “Parabola
del diccionario” se habla tinicamente de los cabellos de una mujer, pues “los largos cabellos son
un simbolo tradicional de la seduccion femenina y sefial del peligro que las mujeres representan.
Las sirenas-ondinas siempre tienen cabellos largos (la sirena-pez es un invento medieval), y

larguisima es la cabellera de la Magdalena al pie de la cruz, otro invento medieval, [...]” (Duby,
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Perrot 47). En otros poemas fuera del corpus, la mujer se muestra en la etapa de la vejez, por lo
que sugiere una connotacién de brujeria, nada ajena a varios poemas de Panero que muestran la
tematica herética?®, como las varias versiones del poema “Himno a Satan” contenidas en Orfebre
(1994) y poemas similares en diversos libros. Como se observa, el posible tema amoroso que se
desprenderia de la descripcion o alabanza de la belleza femenina, pasa a configurar una forma
distinta de la mujer, lo cual resulta un tema poco, si no es que practicamente inexplorado en la
obra de Panero.

El tépico de la vida disfrutada de manera intensa, la celebracion de la misma, tiene su
contraparte en la obra de Leopoldo Maria Panero, pues la vida atenta contra el sujeto, lo mismo

que el lenguaje, segun veremos a continuacion.

3.2.2.2 La palabra poética como destruccion. Negacion de la poiésis.

“[L]a fuente de mi inspiracion ha sido siempre el odio, el odio a la realidad y a la vida, cuya
destruccion acrisola el lenguaje” (Panero, Prosas encontradas 233). La lectura de la poesia de
Leopoldo Maria Panero nos lleva a un espacio en que el poema, al igual que el sujeto, intenta ser
violentado. EI poema, como reflejo de vida o como expresion de un sujeto, abandona los posibles
rastros de felicidad, de amor o de dulzura, lo cual ya habla de un primer objetivo, alejarse de
topicos y temas clasicos, pero también observamos otro: separarse de la nocién misma de poiésis.
Esta poesia, hemos visto, pretende no esa poiésis de la que habla Platdn, sino su opuesto, a pesar
de la paradoja a que conduce ese crear intentando destruir. Ademas, esa estética de la fealdad que

muestran sus poemas revela, irremediablemente, una ausencia de lo bello desde la postura

% Al respecto, se sugiere la lectura del articulo de Joaquin Ruano, “‘La Sinagoga de Satanas’. Presencias heréticas en
la poesia de Leopoldo Maria Panero”. Castilla: Estudios de Literatura, Nam. 2, 2011, pp, 123-149.
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clasica, razén por la cual el lector, al momento del “extranamiento”, repara en la huella de esa
ausencia.

En el poema, las palabras atentan contra el propio sujeto y contra la vida. En el verso “el
poema es peor que la muerte” (Poesia Il 59), la idea de que la muerte no es tan negativa como el
poema establece que el crear tiene una connotacion negativa, mientras que la muerte, lo
destruido, si no es positiva del todo, lo es mas que la poiesis, que el poema. Lo que se denuncia,
entonces, del poema es su condicion de apariencia, engafio, incluso parodia, mientras que lo
muerto, lo destruido, no esconde esa condicidn, incluso la enuncia como vimos en 2.3.4.

Todas las metaforas posibles que se plantean a lo largo de esta obra poética respecto al
encierro (el manicomio, la tumba, la casa sin nadie, las distintas formas del silencio o la nada)
pasan también a mostrar el enclaustramiento en el lenguaje que, pese a todo, concluye su
ejercicio sin éxito: nombrar sin lograr contener del todo aquello que nombra, como en un proceso
de diseminacién donde los significados escapan a las palabras por el juego de diferencias que
explica Derrida.

Lo que observa el sujeto frente a dicha diseminacion es su propio aislamiento, pero al
mismo tiempo aquello que Michel Foucault sugeria en El pensamiento del afuera: “el ser del
lenguaje no aparece por si mismo mas que en la desaparicion del sujeto” (7), por tanto, la
subjetividad que éste implica queda fuera para dar paso a ese ser del lenguaje, ese punto en que la
ausencia del sujeto lleva a una “inexistencia en cuyo vacio se prolonga sin descanso el
derramamiento indefinido del lenguaje” (5). De ahi esa idea de ser atacado por la palabra: “La
poesia destruye al hombre”, dice un poema del libro El tltimo hombre. La palabra en el poema, al
perder su capacidad de comunicar, es decir, de poner en relacion a un sujeto que emite un

mensaje y a otro que lo recibe, no hace sino buscar su propio ser, para lo cual requiere eliminar



Ruiz 87

esa subjetividad que impide su “derramamiento indefinido”, ese punto en que la deconstruccion
logra llevarse a cabo. Por ello se habla desde la voz de un sujeto muerto, pues dicha subjetividad
deja ser al lenguaje, le abre el camino hacia su propio ser. Este dejar ser al lenguaje, es lo que
debe ser escribir, segun Derrida, pues en su ensayo “Edmond Jabes et la question du livre”,
afirma lo siguiente: “Ecrire, c'est se retirer. Non pas dans sa tente pour écrire, mais de son
écriture méme. S'échouer loin de son langage, I'émanciper ou le désemparer, le laisser cheminer
seul et démuni. Laisser la parole. Etre poéte, c'est savoir laisser la parole. La laisser parler toute
seule, ce qu'elle ne peut faire que dans 1'écrit” (L ‘écriture 106).

Foucault plantea un movimiento de busqueda de ese ser del lenguaje a partir de un
“pensamiento fuera de toda subjetividad” (7), y repasa tanto las propuestas de Sade o Hélderlin
respecto a la ausencia del sujeto frente al deseo en el primero y la de los dioses en el segundo,
como también esa “experiencia del afuera” que van a explorar Mallarmé, y su lenguaje donde
“desaparece aquel que habla”, 0 Artaud, cuyo lenguaje “deviene energia material, sufrimiento de
la carne, persecucion y desgarramiento del sujeto” (10). En éstos encontramos similitudes que
nos ayudan a entender la estrategia de Leopoldo Maria Panero: dejar al sujeto en ese espacio
vacio, de indeterminacion, donde las palabras quedan liberadas de la subjetividad precisamente
por esa busqueda del vacio. Esta idea puede compararse con aquella declaracion en su “Poética”
para Nueve novisimos, donde ni siquiera emplea su propia firma, sino un dialogo de Garfio que
extrae de su peculiar traduccion?’ de Peter Pan de James M. Barrie: “Vivo dentro de la fantasia

paranoica del fin del mundo y no sélo no quiero salir de ella sino que pretendo que los demas

27 Debe recordarse que el ejercicio de traduccion que realiza Leopoldo Maria Panero sigue pautas mas cercanas al de
la version que al de la traduccion, pues toma ciertas licencias al agregar o eliminar informacion, haciendo que el
texto traducido sea, en la mayoria de casos, muy diferente al original. En el prélogo a su traduccion de Edward Lear,
El omnibus, sin sentido, Panero afirma que, en la traduccion, “no hay que «trasladar» [...] de una lengua a otra, el
poema como si fuera un bolso, sino «fundir» las dos lenguas, hacer que se establezca en ellas un «contacto»
fructifero, y no superfluo como un apretén de manos” (8).
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entren en ella. Todas mis palabras son la misma que se inclina hacia muchos lados, la palabra
FIN, la palabra que es el silencio, dicha de muchos modos”. (Nueve novisimos 239)

Ya en 1970, Panero se planteaba un objetivo muy especifico respecto al lenguaje, pues
ese espacio final, apocaliptico, es donde queda el sujeto, quien intenta anularse al buscar diversas

formas del silencio y es, a su vez, anulado por el lenguaje en ese juego metapoético del poema.

3.2.2.3 La palabra silenciada

Si el Verbo estaba al inicio, segun el Evangelio de Juan, al final, en el Apocalipsis, reinara el

silencio. Como leemos en la declaracién de Garfio, el silencio va a presentar mas de una vertiente

en la poesia de Panero. Una de ellas es lo que Tua Blesa llama logofagia, la cual
establece con el silencio una relacion que no es la de expresion del silencio como
tema [..], el texto logofagico para serlo no ha de cumplir la condicion de nombrar o
versar sobre el silencio —aunque en ocasiones suceda que también es asi—, sino que
afronta un riesgo mucho mayor, pues supone la salida del texto a su afuera, se
extralimita de si mismo hasta exceder la linde misma que lo circunscribe como texto
y se expande por el espacio de lo que no es texto, aquello que no puede ser sino el
silencio. (“El silencio” 26-27)

Ejemplos de este tipo hemos mencionado en 2.3.3 sobre “La imposibilidad de decir” y han sido

ampliamente comentados por Tla Blesa en sus trabajos sobre la logofagia. Ademéas de esta

forma, tenemos otros silencios donde, segin vimos en el apartado de “La insuficiencia del

lenguaje”, el poema se ocupa de decir esa nada, ese silencio, de hacer evidente su condicion de

inutilidad, de vacio. Mientras la logofagia resulta un mecanismo contra todo sistema y representa

esa “negacion de la signicidad, la negacion de la lengua” (El silencio 27), y es un proceso hacia el
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afuera del sistema, en el caso de “La insuficiencia del lenguaje” tenemos un silencio hacia el
interior de éste, por ello, dicha forma juega con la posibilidad de significar esa idea de silencio y
resulta un camino para mostrar, dentro del lenguaje, que todo en él no es sino un juego paraddjico

que lleva a los multiples e inacabados significados.

3.2.3 La huella del poema

Si el sujeto enunciativo estd muerto y el lenguaje ha sido silenciado, ¢qué queda de la poesia si es
ésta creacién mediante el lenguaje? ¢cudl es esa trace o huella que queda del poema una vez se
deconstruye al sujeto que enuncia y al lenguaje con el que enuncia? Para responder a ello,
debemos plantearnos cual seria una definicion abarcadora del poema que englobe lo que es en
presencia, en la pagina misma, y lo que también es, pero que no esta en los poemas.

Tenemos a la palabra, pero también al silencio, es decir, se anula esa oposicion:
“deshecha la relacion de jerarquia que otorgaba la primacia al discurso —por su condicion de
presencia— sobre el silencio —por su ausencia—, la estructura sale de esa travesia deconstruida,
pues los términos que la constituyen ya no se niegan mutuamente, no se excluyen, sino que se
implican” (Blesa, “El silencio” 31). Hay una voz que se dice muerta, pero que logra enunciar, hay
un poema que pretende destruir pero que mantiene esa huella de poiesis.

A pesar del intento que lleva a cabo Leopoldo Maria Panero por negar la tradicion, por
acusarla, reprimirla, deformarla, lo que queda en su obra no puede entenderse como un discurso
de la violencia, parafraseando a Tua Blesa, sino en el entendido de una tradicion que, aunque
aparentemente ausente en sus poemas, esta presente a pesar de todo. EI poema paneresco muestra
las carencias de un lenguaje que, por siglos, fue utilizado para intentar decir lo que parecia

imposible (de ahi, por ejemplo, la necesidad originaria de la metafora), de manera que ahora, en
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su poesia, el lenguaje reconoce su derrota y declara un no poder decir pese a todos los recursos
que utiliza. Huellas de ello seran la rima, que en Panero tiene un fin distinto al del verso clésico,
pues lo que provoca es un efecto cacofonico méas que ritmico o musical, y los tépicos y temas
considerados clasicos que también son modificados, segin hemos visto anteriormente. La
intertextualidad dentro de este corpus es otra de las huellas que nos permite contemplar lo que
Panero nombra “literatura orgénica”, la cual, desde una postura bartheana, propone que la
literatura no requiere realmente de un sujeto autor, puesto que pertenece al conjunto previo al que
llama el “Ultimo libro” que sigue sin ser escrito. Este conjunto previo que abarca toda la historia
de la literatura, segn Panero, no requiere de referentes extralinguisticos, sino autorreferenciales,
de ahi que no importe si se hace una cita o una referencia explicita hacia el autor de tal verso,
sino la recuperacion de esa huella que forma parte del todo llamado Literatura.

El poema es, para Leopoldo Maria Panero, un espacio de indeterminacion donde el sujeto
es Unicamente gobernado por la nada, cuyas palabras o silencios son caras de una misma moneda:
deconstruccion del lenguaje. En el poema encuentra la posibilidad de anular al sujeto y, pese a
ello, hacerlo hablar, vivir en la actualizacion que implica la lectura; le permite cuestionar uno de
los discursos mas problematicos respecto al significado, el poético, explorando no solo el afuera
del lenguaje, mediante formas logofagicas que se alejan de dicho sistema, sino también mediante
el continuo repensar el significado de lo que puede ser lo poético.

Para Panero, la poiésis también puede ser destruccion desde el sentido de ruptura de las
diferencias que la han alejado de otros tipos de texto, lo mismo que transgresion de sus recursos
clasicos, exploracion de nuevos temas, recurrencia a la nocion de nada como fin —desde la
indécidabilité, también “objetivo”— del lenguaje. Es decir, el poema es ahora una forma de

destruir esas nociones que se han aprendido sobre lo que debe ser un poema, de buscar que las
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diferencias dejen esa jerarquizacion que se ha convertido en convencion, en canon, por ello
sostendra que “Todo poema es un desafio al sentido” (Poesia Il 414), un desafio al poema como

ha sido pensado.

CONCLUSION

Este trabajo de investigacion se ha propuesto hacer un analisis de la obra metapoética de
Leopoldo Maria Panero a partir de su propia lectura de la deconstruccién derrideana, con el fin de
observar cual es esa trace o huella que queda de lo que entendemos por poesia. Después de un
andlisis de los metasememas encontrados, con el fin de enfocarnos en el plano semantico, se
clasificaron los poemas del corpus siguiendo las tematicas metapoéticas propuestas por Pérez
Bowie, las cuales, ademas de sugerirse como las mas representativas de la poesia espafiola
contemporanea, nos parecieron las mas pertinentes de utilizar debido a que coinciden con los
temas metapoéticos mas significativos dentro de la obra paneresca, sobre todo los de “la
imposibilidad de decir” y “la insuficiencia del lenguaje”.

Los resultados de analisis confirman, por un lado, la tendencia de Panero a entablar un
dialogo de lo metapoetico a lo largo de, practicamente, toda su obra gracias a dos metasememas
principales: la metafora y la comparacion metaforica. Este tema no es desarrollado s6lo en un
poemario o es parte unicamente de su poesia de juventud o madurez, sino de una tendencia que
forma parte de su poética general. Por otro lado, se observa que el tema metapoético mas
recurrente dentro del corpus es el de “la insuficiencia del lenguaje”, el cual explora diferentes
formas de enunciar que el poema, el lenguaje, no es capaz de apropiarse totalmente de la realidad.

Ademas, lo metapoético, en este corpus, va de la mano siempre de una vision deconstructiva del
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lenguaje, lo cual termina reveldndonos cudl es el tema fundamental sobre el que problematiza su
metapoesia: el sujeto enunciativo.

Los principales metasememas toman como punto central de lo metapoético al lenguaje
mismo mediante referencias al poema, a la pégina, asi como a su deficiencia respecto a la
realidad, de ahi que se utilicen palabras como susurro, baba, mimo, silencio o nada para hablar de
ello. Pero también se emplean metasememas con respecto al sujeto que utiliza dicho lenguaje. El
sujeto enunciativo en esta poética se encuentra recluido, encerrado, separado del otro, muerto; y
en esa reclusion vive anulado, no s6lo de derechos dentro de una sociedad, sino también
incomunicado. Esa nulidad del lenguaje se refleja en diversos sentidos: por una parte, en la que el
mismo sujeto vive al depender de un lenguaje, es decir, encerrado en el lenguaje. A su vez, lo
contenido en ese lenguaje expone un silencio hacia el exterior (la logofagia), pero también hacia
el interior del lenguaje (el decir la nada) como instrumento de comunicacion de un sujeto; pero,
hemos dicho, hay un punto en que el sujeto es anulado por el propio lenguaje, donde estaremos
ya frente a su propio ser, indicando ese triunfo de la nada como ausencia del sujeto y, por fin,
alcance de ese “derramamiento del lenguaje”.

Una estrategia que utiliza Panero para hacer explicito dicho “derramamiento” esta en el
uso de la intertextualidad, la cual también ha sido importante dentro del analisis del corpus, en la
medida en que el poema, segiin Panero y su concepto de la “literatura organica”, no requiere de
una realidad extralingistica, pues el sujeto ya ha sido superado por el sujeto, de ahi que ese
“Ultimo libro” que se escribira en el futuro sdlo tenga a otros libros, a toda la literatura anterior,
como unico referente. Asi, el uso del plagio y no de la cita serd, precisamente, esa negacion de la

pertenencia que un sujeto pueda presumir respecto a una parte de la literatura.
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Cabe resaltar la importancia que el espacio del poema tiene dentro de esta poética, pues
son muchas las ocasiones en que Panero refiere a la pdgina como un lugar habitado por el poeta y
por las palabras mismas. EI motivo de la pagina, del poema como espacio, es sumamente
interesante en este corpus no s6lo porque entabla una relacion directa con lo metapoético, al
hacer evidentes los materiales de que hace uso el poema para crearse, sino también por la relacién
que establece con la idea de la indécidabilité y la palabra “reptar”. Si bien se puede hacer una
primera lectura a partir de la pérdida de la condicion humana por parte del sujeto enunciativo, es
decir, al buscar una primera acepcién y encontrar ese movimiento a rastras que llevan a cabo
ciertos animales, es interesante observar los juegos de significados, de la différance derrideana,
que propone el poema. Ya no se trata Unicamente de pensar en la multiplicidad de significados
posibles, sino de la subversion de las jerarquias que, de forma casi automatica, llevamos a cabo
como receptores, e igualmente como emisores.

Esta investigacién se ha propuesto, ademas de un nuevo acercamiento a la obra de
Leopoldo Maria Panero, una revision respecto a un tema que continda siendo poco estudiado, el
de la metapoesia. Las distintas tipologias que hemos expuesto en el apartado 1.3, hablan de un
panorama Yya indagado por varios estudiosos; sin embargo, la metapoesia, al involucrar formas
deconstructivas de plantearse el ejercicio de escritura, todavia parece un terreno riesgoso de
explorar a la luz de un lenguaje que, al intentar ser deconstruido, no hace sino parecer evadir otro
metatexto, el de la critica. A pesar de ello, lo interesante de este tipo de trabajos es que el mismo
germen que ha dado origen a la metapoesia, también parece llevarnos a problematizar el trabajo
mismo de la critica y, particularmente, el de la critica del lenguaje. De ahi que, por momentos, el
trabajo parezca decantarse por el analisis del lenguaje poético y, por otros, por el lenguaje en

general, como sistema de signos linglisticos, etc. Pero lo linglistico también nos puede llevar a
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plantear problemas extralinguisticos, como la situacion del autor mismo que, si bien no ha sido
parte de este trabajo, ha sido ampliamente analizado en otros articulos, libros y tesis respecto a la
situacion psiquiatrica de Leopoldo Maria Panero, es decir, el mismo lenguaje poético lleva a
problematizar la condicion de encierro de un loco (Panero fue diagnosticado, entre otras cosas,
como esquizofrénico).

Sin duda, esta investigacion ha profundizado en un tema que permed todo el ejercicio
literario de Leopoldo Maria Panero pues, desde su temprano despertar poético, conjuntd la
probleméatica metapoética a partir del sujeto y su vinculo con la palabra Gltima, la palabra al
borde del fin del mundo. La metapoesia le permitié crear —y destruir— un espacio libre de
ataduras, de encierros, donde pudiera construir una voz que, de alguna manera, le diera voz como
sujeto empirico —no se deben dejar de lado las referencias personales en muchos de sus
poemas—, pero que también le permitiera tomar distancia para inquirir sobre si mismo a partir de
contemplar la pagina y ese lenguaje con el que no hacia otra cosa sino repensarse.

El analisis de la metapoesia de Leopoldo Maria Panero nos ha permitido valorar esta
poética ya no sélo como una poética de la violencia, de la locura, etc., sino también desde su
vision de lo que ha sido la poesia en Espafia a partir de los afios posteriores a la Guerra Civil. Los
afios 70, hemos visto, se convierten en un parteaguas dentro de las poéticas espafiolas, pues abren
el camino a nuevos discursos que son empleados por los poetas para lograr efectos novedosos,
sobre todo dentro de una sociedad todavia cerrada a temas como la homosexualidad o las drogas
(un ejemplo claro de ello sera esa Ley de Peligrosidad y Rehabilitacion Social que impone la
dictadura franquista y que no es derogada sino hasta 1995).

Finalmente, cabe sefialar que este trabajo pone nuevamente sobre la mesa la discusion que

iniciaba el posestructuralismo respecto a la desconfianza en el lenguaje como instrumento de
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representacion de la realidad, puesto que las ideas que se desprenden de él serdn esenciales, entre
otras cosas, para la construccion de una metapoesia en el panorama literario espafiol de la
segunda mitad del siglo XX. Asimismo, se deja abierta la posibilidad de futuras discusiones no
unicamente sobre la continuidad de la metapoesia durante el siglo XXI, sino también sobre la
problematica del sujeto que enuncia en la poesia, lo cual podria permitirnos comprender, en parte,
las formas poéticas que se desarrollan actualmente en un marco no sélo linguistico, sino social,

politico, etc.
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