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1. Introduccion

Existe la tendencia general, sobre todo en el publico no especializado, de pensar que, al leer
un poema, no estan ante un texto o trabajo de ficcién y consideran lo que en él leen como algo
totalmente veridico, extraido de la biografia del poeta o que los sentimientos que se expresan
son realmente los sentimientos del autor. Esto se debe a la influencia del Romanticismo en la
creacion lirica que ha perdurado hasta hoy en dia; es cierto que existen casos, como iremos
viendo en las sucesivas paginas, en que el autor pueda estar reflejando en el poema sus
sentimientos reales, pero eso no implica que el poema lirico deje de ser un texto ficcional.

A lo largo del trabajo, por tanto, trataremos de demostrar que la lirica no solo es un género
ficcional, sino que es, de entre todos los géneros literarios, el que quizas mas beneficiado se ve
de encontrarse en los dominios ficcionales. También, siguiendo este hilo, buscaremos
determinar que lo subjetivo y personal que hay en el poema no influye en si la lirica puede ser o
no ficcional y, de esta manera, tendremos que explorar qué caracteristicas de la lirica son las
que le otorgan tal caracter ficcional.

Para ello, por tanto, deberemos empezar con una introduccién tedrica que se centre
exclusivamente en la ficcién literaria, para determinar qué concepto de ficcion manejaremos
con el objetivo de, en una segunda parte, justificar que la lirica es ficcién y en qué medida lo es.
En dicha segunda parte, por otro lado, trataremos de respaldar las conclusiones que iremos
obteniendo con una comprobacion practica a partir de algunos ejemplos extraidos de la obra
poética de Luis Cernuda.

La eleccién de Luis Cernuda es interesante en tanto que su obra poética es, en palabras de
Octavio Paz (1964: 8), una “biografia espiritual, sucesion de momentos vividos y reflexion sobre
esas experiencias vitales”. Por tanto, es un autor al que, a priori, se puede excluir de los dominios
ficcionales porque los temas sobre los que escribe son realmente verdaderos y reales, no
ficticios. Como iremos viendo, sin embargo, incluso en un poeta como Cernuda, la poesia lirica
siempre se encontrard dentro de las fronteras de la ficcién, de ahi la importancia de

argumentarnos a partir de su poesia.



2. La ficcion literaria

2.1. Delimitacion del concepto a partir de su dimension antropoldgica

Para poder abordar el tema de la ficcidn literaria es necesario empezar tratando en la medida
de lo posible qué podemos considerar literatura.

No obstante, la pregunta no es tanto “qué es literatura” sino “cuando es literatura” un texto
escrito. Para ello, la literatura debe definirse por una serie de rasgos y caracteristicas mas o
menos objetivas que determinen lo que se puede considerar literatura; asi, un texto sera
literario cuando cumpla una serie de condiciones.

La literatura es una suerte de ser vivo que va evolucionando y cambiando constantemente a
lo largo de la historia, asi que una definicidn que pretenda abarcar qué es la literatura y que se
pueda aplicar a todas las épocas supone un error de concepcién de esta, para empezar porque
lo que podemos considerar hoy en dia literatura en otra época no lo era o viceversa. También
hay que tener en cuenta que en el futuro existirdn nuevas formas de hacer literatura o que la
concepcidn que se tendra de la literatura diferira totalmente de la definicidn que pretendamos
darle ahora. Por tanto, quizds es mejor plantearse qué es lo que hace a la literatura ser literatura
en lugar de definirla terminantemente.

En este sentido, uno de estos elementos podria ser la ficcion, presente en practicamente
todas las formas artisticas de una forma u otra y que también, en consecuencia, se aplica a la
literatura. A lo largo de las siguientes paginas se elaborard una teoria de la ficcidn literaria que
busca, ante todo, delimitar en lo posible el concepto de ficcién y su relacidn con la realidad vy,
sobre todo, con la literatura, pues no hablamos de ficcién como concepto general, sino ficcién
literaria.

Partiendo de las conclusiones que vamos a extraer a lo largo de la introduccién y a partir de
nuestras intenciones, podemos adelantar que defenderemos la idea de que la ficcidn literaria es
una creacion artistica y humana de un estado hipotético de la realidad aplicable a esta de darse
las caracteristicas y condiciones necesarias para ello, partiendo de la idea de que /a ficcion nace
de su relacion con la realidad, a la que modificard en el proceso de creacidn a través del lenguaje.
La ficcion no es un mundo posible porque, para darse tal afirmacién, la realidad tendria la
capacidad de concentrar esa ficcidn potencialmente, es decir, seria posible porque en nuestra

realidad podria darse, lo que es una afirmacion totalmente errénea. Defendemos que es un



estado hipotético precisamente porque no es posible; solo tienen cabida en la realidad ficticia
en la que se encapsulan.

Por ejemplo, el mundo de La Regenta es ficticio, asi como sus personajes, pero podria haber
sido real de haber existido unos personajes como los de la obra que hubieran interactuado de
la misma forma en el espacio determinado; por tanto, es un estado hipotético de la realidad.
Yendo a casos mas extremos, La lliada o La Odisea son ficticias, pero podrian ser reales si nuestra
realidad implicase la existencia de los dioses, como los helénicos, que actlan y operan en el
mundo mortal. De esta manera, la ficcién es una realidad hipotética que podria aplicarse a esta
de darse las condiciones necesarias, pero que, por eso mismo, jamas tienen posibilidad de existir
y operar en nuestra realidad, porque en nuestra realidad no pueden darse tales condiciones.

Esto supone una relacion intrinseca entre realidad y ficciéon y aqui entramos en la idea de que
la ficcion es indisoluble de la realidad. Esto es asi en tanto que la ficcién nace de la realidad, de
la que buscara alejarse o a la que se ajustara. Como dice Maestro (s. d.: s. p.): “la ficcidn no existe
sin alguna forma de implicacion en la realidad. La literatura, de hecho, no existe al margen de la
realidad. La literatura nace de la realidad y nadie ajeno a la realidad puede escribir obras
literarias ni interpretarlas”.Quizas la realidad hipotética es tan simple y banal como que la
mayoria de los seres humanos, en lugar de ser diestros, son zurdos; esto es una realidad ficticia,
pero todo lo demas se ajusta a la realidad. Asi, el autor de la ficcién decidira en qué medida
aplica semejanzas o diferencias con la realidad para el beneficio de su obra literaria.

Los casos mas sonados de ficcion se relacionan con la ciencia ficcién y la fantasia. Obras como
El Sefior de los Anillos son obviamente ficciones, pero parten de una realidad que el autor decide
modificar para crear un mundo ficcional especifico en el que estructurar su obra, por lo que es
una realidad hipotética, una realidad modificada para ajustarse a unos parametros ficcionales y
poder crear una obra literaria.

Asi pues, por un lado, podemos estar de acuerdo con la afirmacidn de que la ficcidn siempre
se encuentra unida a la realidad. Esta relacidn con la realidad tiene una implicacidn
antropoldgica clara que une definitivamente ficcidn, realidad y literatura. Por lo general, se ha
considerado que la realidad y la ficcién son términos opuestos, pero “las ficciones literarias
incorporan una realidad identificable, y la someten a una remodelacion imprevisible” (Iser 1997:
44). Un autor, o creador de ficciones, no puede crear sin la referencia necesaria de nuestra
realidad, es el modelo fundamental para crear ficciones que, mas que oponerse a la realidad, la
modifican para crear una ficcidon que se adecue al objetivo de su obra; asi, “las ficciones no son
el lado irreal de la realidad ni, desde luego, algo opuesto a la realidad [...]; son mas bien
condiciones que hacen posible la produccién de mundos, de cuya realidad, a su vez, no puede

dudarse” (Iser 1997: 45)



Otro apunte que debe hacerse en relacidon con los conceptos de ficcion y realidad es el que
se deriva de las ideas, relacionadas con aquellas, de verdad y mentira. La oposicidon entre
realidad y ficcién se conjuga también en que la realidad es aquello que es verdadero y la ficcion
es una mentira, pues el creador de una ficcidon habla de algo que no existe y presenta esa “no-
realidad como si realmente existiera” (Iser 1997: 43). Esta es la misma idea que llevd a Platén a
expulsar a los poetas de su Republica, ya que estos, al mentir sobre la realidad que, a su vez, era
una copia del mundo de las ideas, incurrian en una doble mentira. Es cierto que tanto mentira
como ficcion “entrafian procesos similares, en ambos «se sobrepasa» algo” (Iser 1997: 43); la
primera sobrepasa la verdad y la segunda el mundo real, pero para esta ultima “la realidad que
se ha visto sobrepasada no se deja atrads; permanece presente” (Iser 1997: 44).

También hay que entender que en una ficcidon “las cosas no son o no verdaderas: se hacen
verdaderas a los ojos del lector por medio de la composicidn artistica” (Pozuelo 1993: 49). Esto
entra en contacto con la idea de verosimilitud, pues en algunos casos verosimilitud se concibe
como grados de aproximacion a la realidad: cuanto mas verosimil es una obra, mas realista es.
Para hablar de verosimilitud deberemos adelantar algunas ideas de Aristételes y su Poética que
se conjuga con la mimesis o imitacién para concebir la ficcidon. Por lo general, como deciamos,
“existe la tradicional equivalencia que se establece entre mimético y verosimil y entre no
mimético e inverosimil” (Pequefio 1993: 139); esto da a entender que una obra es verosimil
cuanto mas se acerca e imita la realidad.

Sin embargo, la verosimilitud realmente no representa una aproximacion a la realidad;
verosimilitud puede entenderse como que una obra sea, valga la redundancia, verosimil, es
decir, que sea creible dentro de su propio marco ficcional. En este sentido, una obra totalmente
ficticia y alejada de la realidad puede ser verosimil si es coherente, si los elementos ficcionales
tienen sentido y se comprenden, actian de forma creible dentro de su propia ficcién. El
problema es que tanto realismo como verosimilitud se han dado como sinédnimos o

dependientes uno del otro, pero son:

dos conceptos que la literatura durante siglos se esforzé por distinguir y que pertenecen a dos principios
de categorizacién diferentes: el concepto de “realismo” (que es una categoria referida a una modalidad de

estilizacion concreta, con sus correlatos formales) y el concepto de “verosimilitud” (Pozuelo 1993: 17-18).

La verosimilitud, a diferencia de lo que se llama realismo, no se corresponde ni con una
tendencia literaria ni con una modalidad estilistica, por ello “es compartida por muchas formas
de literatura incluyendo la mas fantdstica o anti-realista” (Pozuelo 1993: 18). Por tanto, este
concepto surge del propio pacto narrativo o, mejor dicho, literario, entre lector y autor, donde
el lector, en una obra ficcional, no cuestionara el realismo (no en términos estilisticos, sino

histérico-factuales) siempre que sea verosimil, esto es, que la ficcion sea coherente y creible



dentro de su diégesis misma; en palabras de Pozuelo (1993: 18), “«verosimilitud» se relaciona
con el receptor, con la forma de la construccidn artistica en términos de pacto o acuerdo con el
entendimiento del receptor y por encima o mas alla de todo realismo”.

A este respecto, entra aqui lo que se conoce como ficcién de género, es decir, cada género,
entendido este como el conjunto de caracteristicas generales comunes de distintas obras, tiene,
entre estas caracteristicas, su ficcion. Es decir, una obra de un género demandara cierto tipo de
ficcionalizacién segun el género en el que se inscriba; asi, una obra de ciencia ficcion demandard
una ficcién que implique todo lo que conforma que una obra sea considerada de tal género. De
esta manera podemos explicar que sean ficcion tanto las novelas realistas como las de fantasia,

porque demandan un tipo de ficcién diferente:

Muchas veces la teoria literaria no ha incorporado con rigor aportes de la ontologia y de la fenomenologia
para cuestiones como por ejemplo la de la «ficcidn realista», cuando vemos autores que establecen categorias
internas de modelos de mundo en que el realista y el fantdstico tipologizan estatutos de ficcionalidad
distintos, siendo asi que el realismo y la literatura fantastica no se diferencian como grados de ficcionalidad,
sino modalidades estilisticas de un estatuto ontoldgico igualmente ficcional. No es menos ficcion, ni tiene por
qué ser mas verosimil la novela realista del XIX, que la de un viaje fantastico de ciencia-ficcién. El lector actua

construyendo una imagen de mundo igualmente en uno y otro caso (Pozuelo 1994: 267).

Esto se debe en parte, segin deciamos, al pacto literario que se da entre el lector y el autor,
ya que el pacto literario supone que el lector aceptara una serie de concesiones que tomara por
reales y verdaderas dentro de la ficcion literaria. Lo denominamos pacto literario, mas que
narrativo, porque se puede aplicar a otras modalidades literarias como el teatro. Como ejemplo,
un espectador espafiol del siglo xvi que va a ver una obra de teatro de asunto mitolégico va
predispuesto a encontrarse una obra de tal cardcter y, a pesar de su hipotética fe cristiana,
aceptard que dentro del universo dramatico que propone la obra sucederdn cosas que el

contemplaria como irreales o incluso falsas, porque:

La cuestion de la ficcidn no es metafisica, no es ontoldgica, es pragmatica, resulta del acuerdo con el
lector, pero precisa ese acuerdo de la condicion de poeticidad: lo creible lo es si es estéticamente convincente.
Lo maravilloso no es verdadero ni falso, lo fantastico se dirime en la credibilidad de la obra poética (Pozuelo

1993: 51).

En este sentido, podemos ver que el pacto literario se ajusta segun la época vy, por tanto, la
concepcion que se tiene de la ficcidon y de la literatura. Nuestra concepcion contemporanea de
la ficcion literaria es distinta de la que se tenia en otra época. Segun explica Pozuelo (1993: 20),

el libro Mimesis de Auerbach sostiene la tesis de que:

La representacion de la realidad viene sujeta al modelo de mundo del que una cultura parte, de modo
que una misma realidad no puede predicarse semejante segun la representacion acaezca en el clasicismo
griego, en la Biblia o en la época medieval o contemporanea. Cada cultura ha prefijado, de acuerdo con su

propio universo ideolégico, el modo como la realidad opera.



De esta manera, la mitologia es un claro ejemplo de un proceso de ficcionalizaciéon que
resulta en literatura; el universo ideoldgico de la antigliedad cldsica creia que los dioses
olimpicos eran reales y toda la mitologia se tomaba como una verdad; la lliada y la Odisea se
consideraban relatos histdrico-factuales, no eran ficcién ni literatura; sin embargo, para
nosotros lo son porque nuestra concepcion del mundo y de la mitologia nos ha llevado a

entender que son ficciones y, por tanto, se convierten en obras literarias:
Pensar que la ficcion literaria pueda ser la misma para un habitante de una cultura primitiva sin tradicion
de la literatura realista o con una literatura no distinguida del mito, que para un lector occidental que ha
accedido a la literatura desde la novela realista y con unos patrones de realidad que la propia literatura ha

contribuido a forjar es un despropdsito, pero es un matiz que no se aborda siempre (Pozuelo 1994: 268).

Este cambio de interpretacidon que supone una ficcionalizacién se puede aplicar también con
la propia religién catdlica, pues durante muchos afios se consideré que la Biblia era un
testimonio histérico-factual de acontecimientos, pero hoy en dia, tanto los no creyentes como
la mayor parte de creyentes conciben la Biblia como una ficcion que es dogmatica y en la que se
tiene que interpretar el mensaje mds que aceptar como verdadero lo que ahi se narra. De esta
manera, vemos como “los dominios de la ficcién no se han consagrado como tales desde el
principio de su existencia” (Pavel 1997: 176). Esto sugiere, por tanto, que el paso del tiempo es
indispensable para la ficcionalizacién, pues “la pérdida del vinculo referencial entre los
personajesy los acontecimientos descritos en un texto literario y sus correlatos reales constituye
otro caso frecuente de ficcionalizacidon” (Pozuelo, 1993). Este proceso, para tener mas ejemplos,
se ve también en los cantares de gesta, que, a pesar de su origen ya literario, se ficcionalizan
mas con el paso del tiempo. El cantar de Mio Cid es mas ficcion ahora de lo que era en su época
a pesar de que sabemos a ciencia cierta que la figura de Rodrigo Diaz de Vivar existi6 realmente.

De esta manera, hay que tener en cuenta la concepcidn de la literatura y de la ficcidn en la

época en que se manifiesta una obra literaria, como dice Pozuelo (1994: 268):

Sélo una mirada descomprometida para con una teoria literaria de siglos podria afirmar que la ficcion
literaria puede dirimir su estatuto de modo igual para el lector de Joyce o de Queneau, que para el lector de
las novelas de caballerias, de las crénicas histdricas o del roman courtois, o de las fabulas epopéyicas. Recrear
estos contextos de recepcidn y remitir a ellos las propias obras es una de las tareas que la nueva poética
tendra que abordar si quiere salir del laberinto autofagico en que se esta convirtiendo la distincion sobre

ficcion-realidad en términos de su teoria.

Ejemplo de esto es como en los Siglos de Oro el propio Cervantes arremetié duramente
contra las novelas de caballerias por atentar a la verdad, por llevar a la confusién a la gente de
esa época que no podia discernir en las novelas de caballerias la realidad de la ficcion; como
explica Riley (1981: 256), en esa época “todavia la historia se revestia de ficcidn y la ficcidn se

disfrazaba de historia”, sobre todo en el contexto del descubrimiento del nuevo mundo, que



fomentaba leyendas y la creencia en monstruos en una época en que “despreocupadamente los
historiadores salpicaban sus historias de leyendas y fdbulas o incluso las novelaban
deliberadamente” (Riley 1981: 256).

Pero este problema entre historia y ficcién o literatura se daba ya en Aristételes y se daen la

época contemporanea. Julio Caro Baroja (1991: 19-20) dice a este respecto que:

Entre el relato histérico, el relato literario y el sencillo relato legendario y aun mitico, puede haber mas
relaciones de las que a primera vista se aceptan, porque sobre cualquiera de los tres actua un principio de
actividad verbal que va haciendo que el relato en cuestion se aparte de la realidad, la haga engrandecerse o

achicarse, deformarse en un sentido u otro.

Esa es la misma funcidn de la ficcién y de la literatura, pues remodela la realidad para
apartarse de ella, pero sin negarla, y la ficcién estd sumamente ligada al ser humano y a la
literatura en tanto que “la cotidianeidad mas real, lo que nos rodea y mucho aquello que
sentimos mas factual estd intensamente penetrado de literatura” (Pozuelo 1993: 15). Esta
dimensién antropoldgica y humana que conecta la ficcién con la realidad se da por dos
vertientes, la que tiene que ver con la naturaleza misma de la ficcién y por la misma literatura.
Otra condicion imprescindible para determinar cudndo un texto es literatura es que necesita o
parte de una motivacion que debe hacerse patente en la ficcidn, esa motivacién es la de expresar
algo: un sentimiento, una idea, una critica, un estado de las cosas, etc., debe tener algo que
decir, un significado, pues la ficcion supone “la vestidura necesaria para representar algo cuya
referencia ya no se da y que, por tanto, debe ser imaginado” (Iser 1997: 48)

Ello supone que en la ficcion encontremos un uso especial del lenguaje, pues es el medio por
el cual el significado real da la obra se muestra; “este uso especial que se da a los relatos
comienza a ficcionalizarlos; se ven convertidos en signos con lo que explicar una realidad oculta”
(Iser 1997: 50). Esto es lo que se conoce como una estructura de doble sentido o doble
significado, pues encontramos el sentido manifiesto de la obra literaria y el significado latente
que subyace a la ficcién, lo que “implica que siempre hay un significado manifiesto que bosqueja
otro latente, que, a su vez, obtiene su relevancia de lo que el manifiesto dice” (Iser 1997: 50).
Asi se crea un espacio de juego que “convierte la ficcionalizacion literaria en una matriz
generadora de significado” (Iser 1997: 51), porque la significacion latente depende de la
interpretacién del lector.

Vemos, por tanto, que la ficcidn es inherente a la literatura, porque es necesaria para esa
estructura de doble significado que toda obra literaria debe tener. “El doble significado se
presenta como ocultacion y revelacién simultaneas, diciendo siempre algo distinto de lo que se

quiere decir para hacer surgir algo que sobrepasa aquello a lo que se refiere” (Iser 1997: 53).



Este doble significado también indica que la ficcidn y la literatura estan ligadas a la realidad,

porque, como revela la siguiente cita, tiene que referir algo a lo que pueda sobrepasar:

Por muy inventados que sean personajes y escenarios, por maravillosas que sean sus cualidades e incluso
su representacion, acaban refiriendo, sea directa o simbdlicamente, a los conocidos o imaginados por la
experiencia del lector. Si asi no fuese, la fuerza de la literatura y su perdurabilidad seria menor, y también su

sentido (Pozuelo 1993: 18).

Esto se debe a que la misma ficcionalizacion “es la representacién formal de la creatividad
humana” (Iser 1997: 58). La ficcionalizacidon es algo intrinseco del ser humano porque nace de
la necesidad humana de salir de nosotros mismos, de alejarnos, de evitar la sensacidn de estar
atrapados en una realidad que no nos permite conocernos a nosotros mismos ni expresar
nuestra intimidad de una forma efectiva, “la ficcionalizacién empieza donde el conocimiento
termina, y esta linea divisoria resulta ser el manantial del que surge la ficcién, por medio de la
gue nos extendemos mas alld de nosotros mismos” (Iser 1997: 61). La ficcién, como se ve
también en los mitos, y como demuestran los sucesivos trabajos de Joseph Campbell sobre ellos,
supone el deseo de ir mas alla, superar los limites de la realidad para, con los mitos, justificar la
propia realidad y, en la ficcion en general, hablar de la propia humanidad y de su relacién con la
realidad que la rodea a partir de una seleccidon y modificacién de esta, que hace el autor a través
de un proceso de creacion, rompiendo, por tanto, los limites de dicha realidad. En la literatura
“coexisten lo real y lo posible, porque lo Unico que puede crear una matriz de lo posible es la
seleccién que hace el autor del mundo real y su representacidn textual” (Iser 1997: 60) y
“disfrutar tanto de la vida real como de lo posible y poder mantener al tiempo la diferencia entre
una cosa y otra es algo que se nos niega en la vida real” (Iser 1997: 60).

Este deseo de conocer mas alld de los limites de la realidad es connatural al ser humano,
porque “sabemos que hay cosas que existen, pero también sabemos que no podemos
conocerlas, y éste es el punto ante el que despierta nuestra curiosidad, y por eso empezamos a
inventar” (Iser 1997: 62). Esta necesidad se hace patente en la literatura, pues ese significado

latente, esa necesidad de expresar algo es imprescindible para la propia literatura y a la ficcion:
Este también es el punto en el que las ficciones literarias se alejan de las ficciones del mundo ordinario.

Las ultimas son suposiciones, hipotesis, presupuestos; la mayoria de las veces, la base de las visiones del
mundo, y puede decirse que complementan la realidad. [...] La ficcionalizacién literaria, sin embargo, parece

que tiene un objetivo distinto. Sélo se puede transgredir realidades que, si no, resultan inaccesibles (origen,

fin y estar en el centro de la vida) poniendo en escena lo que esta oculto. Esta representacién esta movida

por el instinto de querer ir mas alld de uno mismo, no con un deseo de trascendencia, con todo, sino para

hacerse accesible a uno mismo (Iser 1997: 62).

En conclusién, como hemos ido viendo, la literatura y la ficcion son inseparables, al igual que
ficcidn y realidad; la literaturizacion conlleva ficcionalizacidn asi como la ficcionalizacidn conlleva

cierto grado de literaturizacién, y todo ello nace de su relacién con la realidad. Por tanto, la



ficcidn literaria no se puede entender al margen de lo que supone la literatura. Al tratar de
ficcidn literaria no cabe buscar filosofias ontoldgicas que hablen de la naturaleza de la ficcién al
margen de la literatura, porque estdn ligadas por su propia naturaleza y, en definitiva, son

indisociables.

2.2. Mimesis y poética aristotélica

En primer lugar, por tanto, debemos empezar por la teoria literaria mas antigua e importante
desde su concepcidn hasta nuestros dias, esto es, la Poética de Aristoteles. La teoria aristotélica
aborda la ficcion literaria en torno a los conceptos de verosimilitud y, principalmente, imitacion
o mimesis. La idea de ficcidn en Aristdteles, como veremos, se circunscribe a la fabula o mythos,
que se corresponderia, grosso modo, con lo que hoy conocemos como la trama de una historia,
de una obra literaria.

Es necesario entender que, si bien Aristételes tenia una teoria filosofica bien cimentada, su

poética no es una extensién de esta a la literatura, pues:

La singular posicidn aristotélica es haberse negado a que la teoria de la ficcion fuera un pensamiento
metafisico, ontoldgico, ni siquiera ético, y lo ha subordinado a la eficacia de la construccién poética, como

creadora de mundo (Pozuelo 1993: 53).

La ficcidn literaria se nutre reciprocamente de su condicidn literaria y ficticia y es necesaria
una concepcion clara de la literatura para poder hablar de ficcion en estos términos. En este
sentido, toda la exposicidn que iremos repasando parte del género de la tragedia, aunque sera
en su mayor parte aplicable a la narrativa. También hay que anotar que Aristoteles, en su época,
no tiene ni entiende el concepto de literatura tal y como nosotros lo conocemos; lo que nosotros
concebimos como literatura él lo denominara poesia que es el término que usaremos a lo largo
de esta exposicion.

Para Aristételes, las artes son artes de imitacién y la poesia forma parte de ella. La poesia,
ademas, se divide, en cuanto al modo de imitar, en poesia narrativa y poesia dramatica que, a
efectos contempordneos, son la narrativa —o novela—y el teatro. La primera se corresponde con
la epopeya y la poesia ydmbica, que se diferencian porque la primera muestra personajes
superiores y la segunda personajes inferiores; misma distincion se encuentra en los dos tipos de
poesia dramatica, la tragedia y la comedia, respectivamente. Excluye, por tanto, la poesia lirica.

Aristdteles se centra en la tragedia al definirla como mimesis o imitacidon de una accién o
praxis. La imitacidn “se realiza por medio de personajes en accion —diferencia especifica
respecto de la epopeya que es narrada—" (Samaranch 1979). La meta de la imitacién en la

tragedia es la catarsis, “un estado de purificacion a través de las emociones de compasién y



temor” (Samaranch 1979) ya que, como dice precisamente Aristételes (1979), el objeto de
imitacidn son las acciones y “hechos capaces de excitar el temor y la compasién”.

A todo esto, debemos centrarnos en el concepto de mimesis, ya no solo por ser nuclear en
toda la poética del Estagirita, sino porque es el elemento de referencia del que parten la gran
mayoria de teorias sobre la ficcién. Para empezar, el problema de la mimesis empieza por la
interpretaciéon del propio concepto, que ha sido objeto de distintas traducciones; como
generalizacién, mimesis se relaciona con imitacidn, por lo que “se entiende por mimesis, dentro
de una obra trdgica, la imitacién de las acciones de los hombres, pero no de cualquier hombre,
sino de los hombres virtuosos” (Gelvis 2017: 7). Aristoteles presenta dos modos en los que se
imitan las acciones del hombre: el primero es el que tiene que ver con la representacién de
modo directo, es decir, una reproduccién lo mas parecida al original y que se adscribe al teatro;
el otro modo es mediante la narrativa: “se puede imitar narrando —sea por boca de otro, como
hace Homero, sea sin cambiar la propia personalidad del narrador—, o bien se puede hacer
presentando a los personajes imitados obrando y en accion” (Aristoteles 1979). Samaranch
(1979), por su parte, nos recuerda que mimesis “posee un significado amplio y complejo;
significa reproduccion, representacion, imitacion, expresion, acaso «re-creacidon». En todo caso
implica mas que una mera copia”.

La mimesis aparece en el contexto de que la poesia misma se debe, por un lado, a que “el
imitar es connatural al hombre y se manifiesta ello desde su primera infancia” (Aristoteles 1979).
El objetivo mimético se resume en que “sienten placer los que contemplan las imagenes, porque
se aprende en ellas al mirarlas y se deduce de ellas qué es lo que representa cada cosa”
(Aristoteles 1979). Esta afirmacion implica que la imitacion poética o artistica tiene una finalidad
de aprendizaje unida al placer, por un lado, inherente al conocimiento y al proceso de
aprendizaje y, por otro lado, por la creacién artistica. Esto, como veremos mas adelante, sera
uno de los argumentos que Aristoteles utilizard para afirmar la superioridad de la poesia sobre
la historia.

Esta imitacidn, considerada como principio generador del arte, no se limita, sin embargo, a
copiar la realidad, si no que el autor, a través de la mimesis, es creador de lo que nosotros
llamariamos una ficcién, ya que la mimesis “no solo se entiende gnoseolégicamente sino como
una facultad generativa” (Aspe 2005: 203); la creacion artistica, aunque sea en cierto modo una
imitacidon y aunque se asemeje a la realidad, conlleva una “adicion especifica que distingue la
segunda produccion de la primitiva —la imitada—" (Samaranch 1979). Por ello, podemos
“concebir la mimesis aristotélica como una capacidad activa, generadora de funciones analogas

a la naturaleza” (Aspe 2005: 203), “donde encontramos la mimesis como un elemento dindmico,



ya que es cambiante dependiendo de la accién de los personajes” (Gelvis 2017: 7). Esto se debe

a que Aristoteles concibe la mimesis como:

Una actividad artistica gracias a la cual el poeta, que lo es porque imita, no sélo copia —como entendia
Platon— sino que crea otra realidad artistica distinta de la realidad objetiva aunque esté asentada sobre esta
ultima. Es decir, para Aristételes, la actividad mimética implica creacién de realidad no existente pero

semejante a ella (Pequefio 1993: 140).

Para el propio Aristoteles (1979) “la tragedia no imita a los hombres, sino una accion, y la
vida, la felicidad y la desgracia estdn en la accion”. Aqui ya empezamos a notar la dimensién
antropoldgica de la literatura y de la ficcidn en tanto que medios para hablar de la realidad fuera
de sus limites y llegar asi a la catarsis. Adema3s, “la imitacion de la accidn es el «mito»: asi llamo
«mito» al entramado de cosas sucedidas” (Aristoteles 1979). Esto supone que, para Aristoteles,
como deciamos, la ficcion se subordina a la fabula, a la trama, lo que refuerza toda nuestra idea
de que ficcion y literatura van de la mano, “y si se le presenta la ocasién [al poeta] de tomar
como trama o argumento sucesos que realmente han ocurrido, no por eso es menos poeta,
porque nada impide que ciertos sucesos realmente acaecidos no sean, por su naturaleza,
verosimiles y posibles” (Aristoteles 1979)

A todo esto, cabe sefialar, por un lado, que la propia mimesis, es decir, la ficcién, supone la
estructuracion de la obra literaria, porque “estd exigiendo en la obra mimética, no una mera
estructuracion extrinseca, sino una estructura que se mantiene sobre nexos de causalidad entre
las partes” (Samaranch 1979). Por otro lado, la mimesis no se refiere tanto a la imitacion de la
realidad fisica como a acciones y caracteres para conseguir verosimilitud; bien es cierto que el
hecho de que se refiera a que la imitacidn de acciones no supone tampoco que acepte que la
obra se construya en un espacio ficcional, la ficcién se da en la trama.

Pero antes de ello, es necesario hablar de la verosimilitud aristotélica en términos simples;
la idea fundamental de lo que se considera verosimil ya la hemos expuesto y en Aristételes no
varia mucho. El autor debe crear fabulas verosimiles —que sean coherentes y convincentes—y
posibles —que pudieran darse en la realidad—. Todo lo que ha sucedido ha sido de forma
natural, por tanto, lo posible es lo que, también, podria ocurrir naturalmente, de forma
verosimil.

Como veremos en el siguiente apartado, la critica mimética contemporanea acierta en
relacionar los conceptos de realidad y ficcion sin oponerlos, pero falla al subordinar la ficcién a
la realidad. Aristoteles también propone una relacion clara entre la ficcion y la realidad, pero
también parece subordinar la ficcion a la realidad al hablar de imitacion, sin embargo, es
necesaria una interpretacion de imitacion relacionada con la poiesis. La ficcion supone creacion

y sobrepasa a la realidad en la trama, en el acontecer de los sucesos y la forma de actuar de los



caracteres. No obstante, la literatura, y por tanto la ficcién literaria, no se subordinan a la
realidad, sino que, al sobrepasarla, la complementan, como iremos viendo; realidad y ficcidn se
unen para crear una obra literaria con sentido y significado y que no necesita que los temas se
encuentren evidentemente situados en contextos facilmente identificables. Volviendo al Sefior
de los Anillos, obra fantastica por excelencia, trata una gran cantidad de temas que no necesitan
ambientarse en una diégesis realista para que calen; la literatura, como cualquier otro arte,
surge de la voluntad del autor de querer decir algo, para lo que crea ficciones que no son posibles
sin el referente de la realidad pero que pueden alejarse de ella todo lo que desee, porque, en
definitiva, lo que trata de expresar es sobre la realidad en que vivimos, por este motivo se
complementan realidad y ficcidn.

Esto nos lleva a la distincién fundamental entre poesia e historia, que se enlaza directamente
con el aprendizaje. Esto se debe a que Aristételes habla de la imitacion y de la verosimilitud en
tanto que “la obra propia del poeta no es tanto narrar las cosas que realmente han sucedido
cuanto contar aquellas cosas que podrian haber sucedido y las cosas que son posibles seglin una
verosimilitud o una necesidad” (Aristoteles 1979). Asi, define la funcién de la poesia y del poeta
en oposicion a un historiador, que debe tratar de reflejar la realidad de forma totalmente
fidedigna tal y como ha acontecido; misma reflexién que hizo el bachiller Sansén Carrasco en el
tercer capitulo de la segunda parte del Quijote: “uno es escribir como poeta y otro como
historiador: el poeta puede contar o cantar las cosas, no como fueron, sino como debian ser; y
el historiador las ha de escribir, no como debian ser, sino como fueron, sin afiadir ni quitar a la
verdad cosa alguna” (Cervantes 1940: 305). Con esta afirmacién, no podemos concebir la
mimesis aristotélica como una mera imitacién o copia de la realidad; va mas alla porque “la
poesia es mas filosofica que la historia y tiene un caracter mas elevado que ella” (Aristoteles,
1979) por este mismo hecho.

Esta calidad filoséfica que Aristoteles confiere a la poesia o, grosso modo, a la literatura,

coincide con una de las teorias que hemos sostenido y repetido a lo largo del trabajo. Aristételes:

Acierta a explicar la razén ultima de esa vocacién de representacién o imitacion de lo humano (si bien
no necesariamente «realista»). El hecho mismo de que no haya otra literatura ficcional que aquella que
modeliza o representa la accion humana y de que incluso la utdpica, fantastica y fabulistica sea

antropomorfica corrobora esa vocacion (Pozuelo 1993: 19).

Asi, la relacion realidad-ficcion se encuentra en este sentido, la mimesis no se centra en la
realidad histérico-factual, sino en la realidad humana, la literatura trata y nace del ser humano,
sus conflictos, sus pasiones, sus deseos, etc. La mera construccion literaria es una creacion
humana para humanos y es indisociable de la realidad de la naturaleza humana. “Es dificil

imaginar una literatura no humana sin «acontecimiento» que referir a un personaje” (Pozuelo



1993: 19) . Pueden ser conflictos ficticios para el autor, uno puede escribir una historia épica con
un protagonista que se enfrenta a los dioses, pero puede representar el conflicto humano de la
pérdida de la fe; una obra incluso puede tratar de un protagonista animal y su mondtona vida
en el campo, pero incluso asi sera, por ejemplo, una critica que refleja el tedio de la vida utépica
en un locus amoenus. En definitiva, la literatura, para considerarse literatura y no ser
simplemente texto, debe ser una ficcion que hable, de una forma u otra, de la naturaleza
humana en cualquiera de sus facetas o interpretaciones.

A lo largo de estas pdaginas, nos hemos otorgado en algunas ocasiones ciertas concesiones a
la hora de interpretar, aunque siempre apoyados y respaldados por opiniones mejor formadas,
la teoria aristotélica desde un prisma mas contemporaneo. Es evidente que a la hora de
aproximarse a la Poética se necesita tener en cuenta que es una obra de mas de dos mil afios;
eso supone que hay que tener en cuenta la evolucién de la literatura y de la concepcidn que se
tiene de esta a la hora de querer aplicarla a nuestros dias. Aunque, ciertamente, las afirmaciones
de Aristételes marcan un punto clave y de referencia para cualquier teoria literaria, han de ser
susceptibles, mas que a nuevas interpretaciones, a nuevas teorias que se apoyen en las premisas
basicas que se pueden extraer de la Poética y construir a partir de ellas. Pero existen, hoy en dia,
teorias sobre la ficcién que se sienten originales por no depender tanto del estagirita y que han
tenido un grato recibimiento; dichas teorias han supuesto algunas aportaciones que es preciso

repasar a la hora de hablar de la ficcién literaria.

2.3. Teorias contempordneas: la teoria de los mundos posibles

La busqueda de teorias no miméticas ha dado como resultado la teoria de los mundos
posibles, de la que DoleZel es uno de los primeros y mds importantes tedricos. Como dice DoleZel
(1997: 77), la teoria mimética asume que “toda ficcidn, incluyendo las mds fantasticas, es
interpretada en tanto que se refiere a un «universo de discurso» y sélo uno, el mundo real”.
Esto supone que se enmarca en una realidad Unica, la nuestra, lo que provoca ese esfuerzo por
vincular la ficcidn con la realidad e incluso subordinar la primera a la segunda. La teoria de los
mundos posibles supone una alternativa radical a la propuesta mimética y crea una “semantica
de la ficcién definida en un marco de mundos multiples” (Dolezel 1997: 77).

DolezZel nos sirve como ejemplo para entender qué problema hay al tratar el concepto de
ficcidn a partir de un pensamiento filoséfico concreto, que es, simplemente, la susceptibilidad
de ser rebatida por otros presupuestos filosoéficos. Este es el caso de Jesus Maestro, que sigue,

para su teoria literaria, el materialismo filoséfico de Gustavo Bueno y se opone fervientemente



a la teoria de los mundos posibles porque esa filosofia no los concibe, porque su perspectiva
materialista supone que solo puede estudiarse la realidad material que vemos y conocemos; asi
como Maestro con el materialismo filoséfico niega la teoria de los mundos posibles, esta ultima
también niega la primera, llevandonos a un callejon sin salida en donde encontramos teorias
gue no aportan nada a las teorias de la ficcion literaria porque se anulan entre ellas.

El desarrollo de la teoria de los mundos multiples “viene estimulado por una tendencia vital
en la semantica ldgica vy filoséfica contemporanea” (Dolezel 1997: 77) en la que se encuentra la
base de que “nuestro mundo real esta rodeado por una infinidad de otros mundos posibles”
(Bradley y Swarz 1979, como se citd en Dolezel 1997: 78). Asi, obviamente, una persona que no
crea en la teoria de los mundos posibles dificilmente concebird esta teoria como vdlida. Es cierto
gue, aun negando la existencia de los mundos posibles desde una filosofia personal, la teoria
acierta al sugerir la existencia de mundos ficcionales que podemos entender y aceptar como
mundos cognitivos y abstractos que visualizamos a partir de un material artistico; otro acierto
es tener en cuenta cdmo se proyecta esto en una teoria de la ficcidn literaria, ya que “los mundos
ficcionales de la literatura tienen un cardcter especifico por estar incorporados en textos
literarios y por funcionar como artefactos culturales” (Dolezel 1997: 78).

En este punto es fundamental comprender que la literatura forma su propia ontologia de la
ficcidon. El acto literario ya supone, de forma inevitable, la creacién de una ficcién y no podemos
encerrar la literatura en la realidad, porque su objetivo, precisamente, es buscar una nueva
perspectiva, sea alejandose o acercandose a ella, para contemplarla desde otro prisma vy
sobrepasarla. La literatura crea ficciones que nos ayudan a interpretar la realidad a través de
contrastes y similitudes y la ficcidon de la obra literaria depende del autor. Actdan, como bien
decia DoleZel, como artefactos culturales y para ello requieren del marco ficcional que la
literatura ofrece, porque la realidad es incapaz de encapsular la creacidn literaria a pesar de que
siempre esté ligada a esta. La premisa principal que defendemos repetidas veces por
fundamental es que la literatura siempre tiene algo que decir. Incluso el poema “La Sandia” de
Salvador Rueda, totalmente parnasiano, pretende ensefiarnos la belleza del arte y de la
composicion poética a través de la descripcidn preciosista de una sandia que esta siendo
cortada.

La propia creacion literaria, por tanto, niega la primera tesis de la semantica de los mundos
posibles: “los mundos ficticios son conjuntos de estados de cosas posibles” (Dolezel 1997: 79).
Argumenta que los mundos posibles se legitiman por su posibilidad no realizada; en este sentido
“si los particulares ficcionales son interpretados como posibles no realizados, la diferencia entre
personas, eventos, lugares, etc. ficcionales y reales resulta obvia” (Dolezel 1997: 79). Pero la

teoria de los mundos posibles se sustenta en la supuesta contradicciéon de que las teorias del



modelo de mundo Unico encuentran personajes literarios que tienen referentes reales, por
ejemplo “el Napoleén de Tolstoy o el Londres de Dickens no son idénticos al Napoledn histérico
o al Londres geografico” (Dolezel 1997: 79), por lo que no pueden considerarse personajes del
mismo mundo. Sin embargo, precisamente en esto esta el argumento de mayor peso de la teoria
del mundo Unico; si se habla de Londres o Napoledn es porque la ficcidn parte de la realidad, no
tiene independencia como mundo posible. Si toda la ficcidn nace de su relacién con la realidad
es logico que haya similitudes, y las diferencias de la creacion ficcional nacen de la libertad
creadora del autor en beneficio de su calidad literaria y el sentido que quiera darle; hay que
tener en cuenta que la misma subjetividad supone un proceso de ficcionalizacidn y, recordando

la cita de Caro (1991: 19-20) que usamos anteriormente:

Entre el relato histdrico, el relato literario y el sencillo relato legendario y aun mitico, puede haber mas
relaciones de las que a primera vista se aceptan, porque sobre cualquiera de los tres actiia un principio de
actividad verbal que va haciendo que el relato en cuestion se aparte de la realidad, la haga engrandecerse o

achicarse, deformarse en un sentido u otro.

Es decir, el principio de actividad verbal supone esta subjetivizacién y, por tanto,
ficcionalizacién, pues la interpretacién que hace el autor de la figura histdrica de Napoledn no
significa que el Napoledn ficticio de Tolstoi pertenezca a un mundo posible. Es decir, Hamlet no
existe y no tiene ninguna posibilidad de existir porque es un producto literario, su existencia se
limita a la literatura y sin literatura no existiria. La semantica de los mundos posibles considera
al autor como una especie de creador o vidente de mundos posibles que existen en planos de
realidad distintos, en otras dimensiones. El autor es, en realidad, el creador de una variante del
mundo Unico que vive y que crea y modifica a partir de su libertad creadora.

El problema fundamental de la semantica de los mundos posibles es que busca dotar de
realismo (por su caracter posibilista) entes eminentemente ficticios y abstractos. Como nocién
de existencia al margen de la realidad, la semdntica de los mundos posibles es aceptable, pero
concebir que las ficciones literarias son mundos existentes en otras realidades es querer unir
una tendencia filoséfico-ontoldgica de la realidad con la literatura, que no se puede ajustar a
estos parametros. Las ficciones, al fin y al cabo, son creaciones mentales de los autores que
viven en la imaginacion de los lectores. Si, hipotéticamente, alguna obra literaria llegase a
desaparecer y ser olvidada, no ser leida nunca mas, la ficcién en ella contenida desapareceria,
porque su existencia solo esta en su funcién literaria, no mas alld de nuestra realidad en una

dimension paralela.
Cuando caemos en la cuenta de que las frases de una novela no tienen continuidad vital, ni pasado ni
futuro, y de que son ellas las que constituyen un mundo, advertimos la importancia de ubicar el espacio

ficcional en el seno de su propuesta discursivo-pragmatica (Pozuelo 1993: 24).



lan Watt sostuvo la teoria que, en palabras de Dolezel (1997: 75) “el escritor de ficcion es un
historiador de los dominios ficticios”. El autor no puede ser un historiador porque eso implicaria
la existencia del mundo ficcional fuera del marco literario en el que se circunscribe. El mundo
ficcional se limita a lo que esta escrito de este, pero no tiene independencia. Los mundos reales
se presentan como tales, completos y consistentes, mientras que “los mundos ficticios son

intrinsecamente incompletos e inconsistentes” (Pavel 1997: 171).

Incompletos: éCuantos hijos tenia Lady MacBeth? Es imposible contestar a esta pregunta; radicalmente
imposible, pues ningln progreso cientifico jamas podra aclarar la situacién. Inconsistentes: tanto «Sherlock
Holmes vivia en Baker Street» como «Sherlock Holmes no vivia en Barker Street» son frases verdaderas.
Irremediablemente imaginarios: nadie que necesita a un detective privado buscaria la ayuda de Sherlock

Holmes (Pavel 1997: 171-172).

En definitiva, los mundos posibles, segln los concibe DoleZel, son existencias operatorias al
margen de la realidad, que existen, pero “es ficcién aquella materialidad cuya existencia no es
operatoria. La materia de la ficcién es exclusivamente formal y no operatoria, porque su realidad
es una construccidon en la que materia y forma estdn en sincretismo y resultan —aunque
disociables— inseparables” (Maestro s.d.). La ficcidén, en definitiva, es cognitiva y abstracta, no
tiene realizacion ni posibilidad de operar en nuestro mundo y por ello se justifica y solo se puede
concebir en el marco literario o artistico que la crea.

El resto de las tesis que defiende Dolezel parten de la primera, por lo que, al negarla, negamos
las otras. La Unica tesis que valdria rescatar es la de que “los mundos ficcionales son accesibles
desde el mundo real” (Dolezel 1997: 82) en la que, grosso modo, se refiere, como ya
apuntabamos, a laimportancia de la lectura de estos textos para con su existencia. La semantica
de los mundos posibles asume que el acceso fisico a estos mundos es imposible y se hace a
través de “canales semidticos”, es decir, a través del lenguaje y, concretamente, los textos
literarios leidos e interpretados; el problema esta cuando “la lectura y la interpretacién implica
muchos procesos diferentes y depende de muchas variables, por ej. el tipo de lector, su estilo
de lectura...” (Dolezel 1997: 83). En este sentido, como bien dice mas tarde, “gracias a la
mediacién semidtica, un lector real puede «observar» los mundos ficcionales y hacer de ellos
una fuente de su experiencia” (Dolezel 1997: 83). Esta idea, sin embargo, supone otro problema,
porque en este sentido el Napoledn histdrico y el Napoledn de Tolstoi son diferentes al Napoledn
que interpreta un lector, que quizas lo concibe mds noble de lo que fue en la realidad o como
queda reflejado en la obra; a este respecto, alegar que todos son mundos posibles es inutil
porque serian mundos a los que es imposible acceder y que serian Unicos y personales. Una baza
a favor de esta uUltima idea la encontramos cuando menciona que el lector puede “hacer de ellos
una fuente de su experiencia” (Dolezel 1997: 83), pues es un punto totalmente vélido y correcto

y, ademas, coincide con la idea aristotélica, que hemos defendido, de que la literatura pretende



ensefiar al contar y expresar, pues lo aprendemos al experimentar las ficciones literarias a través
de la lectura.

Concluyendo, es mds légico asumir el estatuto abstracto y ficticio de la literatura, que las
interpretaciones no conforman otra ficcidn, si no una visidon particular de esa ficcidn, pues la
ficcion es Unicamente lo que se encuentra en el contexto discursivo-pragmatico en el que se
concibe y se crea. Las ficciones tienen su propia independencia en si mismas. El problema, en
definitiva, es que esta teoria de la ficcién no se puede aplicar a la ficcidn literaria por los

argumentos que hemos aportado, porque, como nos confirma Pozuelo (1994: 278):

obra de ficcion y mundos posibles no pueden ser identificados, puesto que aplicar a la ficcion el modelo
de los mundos posibles, equivaldria a creer que los mundos ficcionales existen independientes del texto y que

el autor los introduce a él.

3. La ficcidn en la poesia lirica

Alo largo de las paginas precedentes hemos ido explorando el concepto de ficcién y cémo se
aplica a la literatura, pero en el proceso hemos obviado de forma deliberada la poesia lirica, que
presenta dificultades particulares a la hora de referirnos a la ficcidon. En primer lugar, por la
propia definicion de poesia lirica, que lleva a confusidn, en segundo lugar, por su propia
naturaleza o, mejor dicho, la concepcidn que se tiene de ella, aparentemente excluyente de la
ficcion.

Para abordar estas complicaciones haremos un repaso por algunas teorias y definiciones de
la poesia lirica, asi como por otras teorias que buscan unir el género lirico al ambito de la ficcion,
todo ello con la ayuda de ejemplos extraidos de la poesia de Luis Cernuda, pues, como iremos

viendo, su lirica es particularmente interesante y fructifera a la hora de abordar este tema.

3.1. El género lirico en la teoria literaria contemporanea: la influencia romantica

Siguiendo lo dicho por Pozuelo (1997: 243), para incluir la lirica en los géneros de ficcion, esta
debe superar “los estadios retdrico-elocutivos” y plantear “el género lirico como especificidad
de indole semantica y/o pragmatica”. El problema, argumenta, se debe a que la lirica no se ha
integrado al pensamiento clasico y esta incapacidad parte del hecho de que “como la lirica trata
escasamente de acciones, ha visto siempre mermadas sus posibilidades de incluirse en la famosa
mimesis aristotélica” (Lujan 2000: 6). Se entiende que la lirica tal y como la concebimos hoy en

dia no formaba parte de la triada modal de Platdn y Aristoteles, fue posteriormente que la teoria



literaria decidié crear un género lirico que pueda corresponderse con las manifestaciones liricas

gue existian en el momento:

En primer lugar, se crea un tipo tedrico —la lirica— y con él una consideracion unitaria desde la teoria
para acoger multiples y variadisimas formulaciones histérico-literarias que no habrian todas ellas respondido

alos rasgos (-ficcionalidad) y (+subjetividad) que la tradicion tedrica fue imponiendo (Pozuelo 1997: 244-245).

El problema, por tanto, se encuentra en la propia consideracién que se tiene de la lirica, por
otro lado, de dificil definicién. En este sentido, serd necesario, en un futuro, aludir a cuestiones
histérico-literarias. Antes de eso, sin embargo, habremos de centrarnos en qué es poesia lirica.

El problema principal de la lirica es que su concepcidn es tardia en relacién a sus géneros
hermanos. Con esto nos referimos a que, si bien todos los géneros han sufrido cierta evolucidn,
la lirica fue la que mas tardd en asentarse como un género y ello, en parte, se debe a un esfuerzo
por parte de las teorias contemporaneas para introducirlo en la triada modal; no hay que olvidar
que Aristételes, en su Poética, no concibe la poesia lirica, al menos no tal y como la hemos
considerado desde la Edad Media.

Pozuelo defiende esta idea de que la creacidn de la lirica como género literario fue, digamos,

forzada para ajustarse a la triada platénica, el problema con ello es que dentro de un solo género

se tenian que incluir una pantagruélica cantidad de creaciones artisticas que, en muchas
ocasiones, poco tenian en comun. Es decir, “se dio cardcter unitario a lo que para nada respondia
a esa unidad, ni en las realizaciones histéricas de las formas cldsicas, ni medievales, ni
renacentistas” (Pozuelo 1997: 245).

En este sentido, la lirica, al incluirse en el esquema modal, tiene que erigirse como
equivalente a los otros géneros ya asentados, la semidtica teatral y la narratologia que ya
estaban consolidadas con unas caracteristicas definitorias claras, en las que en la narracién se
cuentan o narran unas acciones o sucesos y en el teatro se representaban, también, acciones o
sucesos. Para la lirica, por tanto, la teoria literaria “logrd cuajar para ese nuevo orden unitario
de la lirica una contigliidad para lo expresivo-subjetivo” (Pozuelo 1997: 245).

Por lo general, se ha asumido que la lirica no forma parte de la ficcion porque se le ha
atribuido un caracter subjetivo de tal magnitud que la tematica lirica parece que sea
exclusivamente la verdad interior del autor, sus sentimientos, pensamientos e ideas reales,
verdaderas. Esta vision de la lirica, como adelantdbamos, tiene una razdn historico-literaria que
nace del Romanticismo. La concepcion que se tiene hoy en dia de la poesia lirica parte del
idealismo romantico, asi “la lirica ha conservado incélume su exclusividad para la parcela de lo
subjetivo, afirmada primero como elemento modal por Goethe y toda la tradicién romantica”

(Pozuelo 1997: 245). Dicha concepcidn subjetiva de la lirica, por tanto, termina expulsando el



género lirico del dominio ficcional. Como sabemos, el romanticismo trajo toda una corriente de
pensamiento en relacidn con la poesia lirica en la que el objeto temdatico se centraba casi

Ill

exclusivamente en el “yo”, en la subjetividad del poeta, sean esto sus sentimientos, ideas, su
propia vision de la realidad, etc. Todo gira en torno a la subjetividad del poeta, que solo puede
expresarse en estos términos; es obvio, por tanto, que se haya llegado a la conclusién de que el
objeto tematico del género lirico, que, como decimos, parte del idealismo romantico, se
encapsule solamente en lo subjetivo, lo emocional particular y, por tanto, real, verdadero del
poeta. Esta idea ha calado tanto que a partir del romanticismo la mayor parte de la poesia lirica
gue se ha creado ha girado en torno a lo subjetivo y lo sentimental, porque “toda esta corriente
idealista popularizé en la propia teoria la relaciéon expresivo-subjetivo-sentimental del poeta”
(Pozuelo 1997: 246).

Queda claro, por tanto, que “lo que llamamos lirica hoy no podria entenderse ni explicarse
—ni la misma afirmacién no ficcional que la teoria parece admitir— sin la decisiva intervencion
del idealismo romantico y su posterior proyeccién” (Pozuelo 1997: 245-246). Como deciamos,
la tematica lirica se ha centrado, a partir del romanticismo, si bien no exclusivamente como
argumentaremos mas adelante, en esta “casilla en que la tradicidn la habia metido” (Pozuelo,
1997, p. 246). Ejemplo claro de ello es Luis Cernuda, quien no solo tiene una obra poética
completa que gira en torno a su propia biografia y a su persona, sino que, en particular, tiene un
poemario de estela romdntica, Donde habite el olvido, en el que se nota la importancia que ha
tenido dicho movimiento en la lirica posterior.

La constante esquematizacién y categorizacion tedrica a la que se ha visto sometida la lirica
para tratar de crear un archigénero supone un gran problema que ya adelantabamos, porque se
atribuyen etiquetas que no llegan a corresponderse con la realidad literaria, es decir, “al
mezclarse en la teoria constantemente géneros (y subgéneros) con tipos, modelos y
categorizaciones de naturaleza no histérica, no se logra salir de una constante
«esquematizacion» que la teoria impone a la realidad histdrica, seleccionando de ésta sélo
algunas de sus ocurrencias (las que convienen a su principio categorizador) y marginando otras”
(Pozuelo 1997: 246). Es decir, la teoria literaria cred una concepcion subjetiva de la lirica que no
se ajusta a todas las realizaciones literarias que son, de hecho, lirica, ya que toda produccion
literaria que no tenga como objetivo tematico la subjetividad del poeta queda excluida. El
conflicto se debe a “la necesidad de crear la categoria o tipo, o género grande, género-guia como
categorias universales que luego se han querido justificar desde prismas universales y
«naturales», ha hecho posible un progresivo alejamiento de la realidad histérica concreta, con
miles de formulaciones distintas desde el punto de vista de su creacién pragmatica” (Pozuelo

1997: 247). El gran problema de la teoria literaria es querer definir y establecer limites a la



literatura, que esta en constante evolucién y que supone, pragmdticamente, un océano de
composiciones diferentes y varias. Asi, hemos llegado a un punto en el que “la coherencia de la
propia teoria se ha salvado en beneficio de la creacidn de un orden intelectual netamente
romantico expresivo donde no caben ni Pindaro, ni Horacio, ni Catulo, ni Dante, ni Géngora, ni
Borges, ni Pessoa” (Pozuelo 1997: 251)

Este problema nos compete porque la derivacion natural de todo esto es que se ha asentado
la idea de que la lirica se justifica y se distingue de los otros géneros literarios por estar fuera de

los dominios ficcionales, porque:
Los filésofos de todas las épocas —y muy singularmente los romanticos— han luchado por allegar la
poesia lirica a la esfera de la verdad, al lugar donde el individuo expresa directamente su alma y rescata la

autenticidad originaria, el caracter genuino y verdadero del lenguaje (Pozuelo 1997: 250).

Esta obcecacién en el origen no ficcional de la lirica busca contestar “la objecién platénica de
la raiz mentirosa de toda producciéon poética” (Pozuelo 1997: 250). En definitiva, todo esto se
da por la necesidad de satisfacer el egoismo de los poetas romdnticos que, como también
muestra la idea del genio creador de Kant, se consideraban superiores al resto como se puede
ver ejemplificado en la rima Il de Bécquer. No obstante, esta idea del poeta como alguien
superior por su labor misma ya la encontrdbamos en la Edad Media y los poetas de cancionero,
aunque desde la perspectiva totalmente opuesta; su virtud era poder fingir un sentimiento en
beneficio de la forma, la creacién no se centraba en contar la verdad del alma sino presentar un
sentimiento y decorarlo literariamente hasta convertirlo en arte. Como dice el marqués de

Santillana en su Carta Proemio (que volveremos a mencionar mas adelante):

¢Y qué cosa es la poesia, que en el nuestro vulgar 'gaya ciencia' llamamos, sino un fingimiento de cosas
utiles, cubiertas o veladas con muy hermosa cobertura, compuestas, distinguidas y escandidas por cierto

cuento, peso y medida? (Cascales 2002: s.p.).

Volviendo a la cita de Pozuelo, la idea de que el individuo expresa directamente su alma es
una falacia; el poeta no habla solamente de su alma y tal afirmacién es reducir toda la poesia y
toda la lirica a una poesia introspectiva en la que el poeta habla solamente de si mismo, una
poesia metafisica, ajena siempre a la realidad fisica. Esta concepcién se opone a muchos
poemas, realmente, a todos los que no hablen de uno mismo y que no estén en primera persona
o no se refieran, de forma indirecta y egoista, al poeta mismo. En Cernuda tenemos ejemplos
muy claros, como por ejemplo “A Larra con unas violetas” de su poemario Las nubes, que trata
y se dirige al propio Larra. Habla, si, desde su subjetividad, de forma subjetiva, pero no habla
directamente de su alma, aunque el tono si nazca de ella.

La afirmacion de que el poeta expresa directamente su alma puede, ademas,
malinterpretarse, porque, de ser asi, toda la lirica seria totalmente egoista, pero no en el sentido

romantico, sino peyorativo, porque tal afirmacidon dejaria en muy mal lugar la poesia



comprometida, las loas o las elegias, pues se asumiria que son pretextos para que el poeta hable
de si mismo y no de a quienes se dirige o a quienes se refiere. En este sentido, podemos
centrarnos en el poema de Luis Cernuda “A un poeta muerto” de su libro Las nubes:

El poema es una elegia, como nos indica el titulo, dirigida a Federico Garcia Lorca, segin nos
sugiere el subtitulo entre paréntesis. El poema se centra en dos temas interrelacionados a partir
de lo que podemos entender como causa-efecto: por un lado, se loa y deifica al poeta y su
talento mientras que, por otro lado, Cernuda busca hacer una critica ante la realidad espafiola
de la época. La relacidn es clara, la realidad espafiola no da cabida a personas como Lorca segun
iremos viendo. En la primera estrofa se nos describe a Lorca como una flor que crece en mitad
del desierto. Se contraponen aqui la realidad espafiola y la figura de Lorca, quien es un bien
necesario en una sociedad que Cernuda expresa en términos totalmente negativos, como
“pueblo hosco y duro”, “tierra arida” y “oscuro aire”. En esta primera estrofa ya se nos esta
empezando a configurar una vision particular de la realidad que es totalmente subjetiva, una
transformacion de la realidad.

Tal realidad se va reforzando a medida que avanza el poema; en la segunda estrofa se
afiaden, a este pueblo “hosco y duro” personas dignas de su estética, vemos humanos,
espanoles, descritos como criaturas casi prehistéricas piedra en mano, llenas de odio y rechazo
por todo lo que sobresalga. A este sentimiento se le supone, como sigue la tercera estrofa, la
envidia, el recelo de una sociedad mediocre, de ahi que Lorca fuese un brote entre las rocas que
no puede brillar.

En oposicidn a esta imagen una nueva estrofa vuelve a la figura de Lorca, a quien la voz
poética se dirige en segunda persona (lo que ya se opone a una idea tan personal y subjetiva de
la poesia que suponga que deba estar en primera persona), y sigue alabandole. En la siguiente
estrofa Cernuda va mas alld y considera tan positiva la vitalidad y el talento de Lorca que llega a
afirmar que “La muerte se diria / mas viva que la vida / porque tu estas en ella”.

El poema continla y aflade mas temas e ideas, pero no es necesario continuar el comentario
porque los elementos principales que se deben tener en cuenta para el tema que nos toca ya
han sido expuestos: la elegia a Lorca y la visién de una realidad.

Por lo que respecta al primer elemento, basta, mas que un andlisis, simplemente una lectura
para darse cuenta de que es impensable pretender argumentar que en ese poema el verdadero
interés de Cernuda, que busca expresar su alma a través de un lenguaje verdadero, sea hablar
de si mismo y no de Lorca. Obviamente, con una lectura rdpida del poema podemos ver, si, el
dolor personal y verdadero de Cernuda, pero su objetivo principal no es demostrar su dolor de
forma narcisista, sino ensalzar la figura de Lorca y mantener su recuerdo vivo. Ciertamente se

nos expresa la figura de Lorca contextualizandola en la realidad social que lo ha asesinado para



dar un caracter mas tragico y solemne, pero el objetivo principal de Cernuda no es utilizar la
muerte de Lorca como pretexto para hacer una critica social, mds bien la critica social, que esta
como tema secundario, estd como pretexto para ensalzar la figura de Lorca que estd por encima
de la masa mediocre de odio y envidia que lo ha asesinado.

Y como este, tantos otros ejemplos de elegias, loas o, como también deciamos, la poesia
comprometida o incluso la regeneracionista de fin de siglo son ejemplos de poesia lirica en la
gue el poeta no se centra en expresar su alma, sino a través de su alma, expresar un mal ulterior
a su interioridad, algo que, si bien nace de su alma, no es, como tal, su alma lo que quiere
expresar. Para oponer esa idea tan cerril y anquilosada de la poesia lirica a partir del

romanticismo podemos extraer la siguiente cita de Diaz de Castro (2001: 10):

La poesia nos habla del hombre enfrentado a si mismo y de sus afanes trascendentes, pero nos habla
también de cémo encara éste la realidad objetiva, del lugar que conscientemente asume ante lo que le rodea.
Cada época tiene una manera peculiar de entender la esencia y la funcién de la poesia y, por eso, ésta nos

puede ayudar a comprender los misterios de las mds profundas inquietudes individuales y colectivas.

Diaz de Castro entiende y asume el caracter subjetivo y personal de la lirica, pero no la
encierra en este. La poesia es subjetiva porque, en definitiva, casi toda creacidn artistica nace
de la sensibilidad subjetiva del artista que la impregna, pero es una caracteristica aplicable,
también, a cualquier arte, no exclusiva de la lirica. Aunque haya movimientos que busquen la
objetividad o busquen alejarse de la subjetividad romantica, siempre toda creacion se vera
afectada por la personalidad del autor; si hablamos del parnasianismo, que surge como reaccidn
a la interioridad romdntica y busca alejarse de la subjetividad y escribir sobre la belleza de la
realidad, tendremos distintos poemas con distintas concepciones sobre como se articula la
belleza en la realidad, asi un poeta no describira de la misma forma el mismo objeto en un
poema y ahi es donde encontramos el caracter subjetivo del arte y la poesia.

Esta subjetividad, por tanto, aunque sea mucho mas fuerte y notable en la poesia lirica, mas
aun a partir del romanticismo, no es algo que se suponga especifico de la lirica y se excluya del
resto de géneros literarios. Ademas, hay que notar, en la cita de Diaz de Castro, que el poeta
también habla de “cémo encara éste la realidad objetiva”, el poeta es un hombre en el tiempo,
alguien en un momento y lugar determinados y es inalienable de la realidad que le envuelve,
por lo que su poesia estara supeditada a ella. Esta realidad objetiva se traduce también, como
afirma acertadamente Diaz de Castro, en la época en que aparece ya que cada época entendera
la poesia de distintas maneras. Es asi como llegamos a que hoy en dia la poesia se entiende a la
manera romantica. Esto mismo lo encontramos en palabras de Cernuda (2019: 50) cuando dice
que el poeta es un “hombre que acaso esté en contacto mas intimo con la realidad circundante”;

no se refiere precisamente a que los temas que trata el poeta sean totalmente reales y objetivos,



porque “la realidad cambia, la sociedad se transforma [...], y el poeta, consciente de dichas
transformaciones, debe hallar expresién adecuada para comunicar en sus versos su Vvision
diferente del mundo [El énfasis es mio]” (Cernuda 2019: 50).

La concepcidn de la poesia hasta el romanticismo comprendia el caracter subjetivo de la lirica
en el sentido de que trata temas graves, de cardcter introspectivo como el sentimiento amoroso,
la muerte, etc. Sin embargo, esta subjetividad era, por norma general, fingida; volviendo a la
anterior cita del marqués de Santillana de su carta proemio, hemos visto cdmo afirmaba que el
poeta debe fingir un sentimiento para expresarlo en verso. Para la poesia lirica medieval prima
la forma en el sentido de que lo subjetivo se finge para beneficio de la primera, ya que el poeta
tocado por Dios es capaz de dar forma a los sentimientos fingidos y convertirlos en obra de arte.
Esta supremacia de la forma por encima de la subjetividad y la introspeccidon se mantiene hasta
el romanticismo, donde, como hemos ido explicando, se dard mds importancia a lo subjetivo
sobre la forma, que no es que se deje de lado sino que se ve supeditada a la expresidn
introspectiva del yo; es aqui, por tanto, cuando la expresidn de la introspeccion del poeta es o
se supone verdadera y la lirica, en teoria, perderia el rasgo ficcional que en la Edad Media se
encontraba en el fingimiento y creacién de un sentimiento.

Pero estamos divagando. Volviendo al poema de Lorca, el segundo elemento importante da
pie, por un lado, a continuar comentando la cita de Diaz de Castro y, por otro lado, a tratar un
nuevo aspecto de la lirica y la ficcién: en el poema vemos cdmo encara Cernuda la realidad
objetiva, esto es, la encara de forma subjetiva, la encara transformandola, creando una vision
negativa, una realidad de la sociedad y el pueblo espafiol degradada, marcada por el dolory la
tristeza por el asesinato de Lorca. Cuando Diaz de Castro afirma que el poeta se encara a la
realidad objetiva, nosotros podemos argumentar que la forma del poeta para encararla es a
través de la ficcion lirica. El poeta, al igual que en la narrativa y cualquier tipo de ficcidén que,
como defendiamos en la primera parte, nace de forma indisociable de la realidad histdrico-
factual, contempla la realidad. En el caso de Cernuda y este poema se trata de la sociedad
espanola que, en beneficio de la creacidn literaria y lirica, se modifica segln la sensibilidad de
Cernuda; tal realidad objetiva se transforma en una sociedad prehistérica, celosa y ruin ante los
dones y la gracia de otros, llena de odio. Cernuda ha creado una ficcidn, una Espafia ficticia que
puede reflejar su pensamiento y sus sentimientos reales frente a esta, pero que no deja de ser
ficcion porque no es la realidad objetiva e histérico-factual, se ha transformado en una realidad

subjetiva.



3.2. Mundos ficcionales en la poesia lirica

Siguiendo este hilo de ideas, podemos sacar a colacidn las aportaciones de Dolezel y su teoria
de los mundos posibles, comentada en el anterior apartado:

La ficcionalidad lirica, como hemos sugerido en el poema “A un poeta muerto”, se ve apoyada
por la teoria de los mundos posibles en tanto que “afecta por igual a la lirica en el momento en
que el texto lirico ofrece iguales dimensiones de organizacion de mundos y submundos que
cualquiera otro texto literario” (Pozuelo 1997: 263).

En palabras del propio DoleZel, podemos ver cémo su teoria es totalmente aplicable a la lirica,
no por “su virtualidad mimético-representativa”, sino por su “virtualidad mimético-productiva”
(Pozuelo 1997: 264):

La construccion de mundos posibles ficcionales ocurre, primariamente, en diversas actividades culturales
—composicién poética y musical, mitologia y cuenta-cuentos, pintura y escultura, actuaciones de teatro y
danza, cine, etc. Numerosos sistemas semidticos —lenguaje, gestos, movimientos, colores, formas, tonos,
etc.— sirven de mediadores en la construccion de mundos ficcionales. Las ficciones literarias se construyen
en el acto creativo de la imaginacidn poética, la actividad de la poiesis. El texto literario es el mediador en esa
actividad. Con los potenciadores semidticos del texto literario, el poeta lleva a la existencia ficcional un mundo

posible que no existia antes de su acto poiético. (Dolezel 1997: 88)

No hay que olvidar que la lirica es capaz de crear mundos ficcionales; es mas, la lirica es el
género que, quizas, crea los mundos ficcionales mas “irrealistas”, mds distorsionados o alejados
de la realidad y siempre conservando la verosimilitud. Esto se debe al caracter alegdrico-
simbdlico inherente al género, ya que, como el poeta debe expresar conceptos totalmente
abstractos, debe valerse de ciertos recursos para expresarlos. Asi, las metdaforas, los simbolos,
las alusiones y todo este tipo de recursos literarios ayudan a crear una imagineria, un mundo
que represente lo abstracto y, a menudo, el poeta utiliza elementos de la realidad, mezclandolos
y reinventandolos de una manera mas agresiva que en la narrativa.

Antes de continuar, sin embargo, es preciso recordar las consideraciones que hicimos en el
apartado anterior sobre la teoria de DolezZel. Mas que mundos posibles hablamos de mundos

ficcionales, por ello:

no tiene sentido plantearse si el texto es ficcional o no: en la medida en que las frases no pueden ser
correlacionadas ni con hechos de nuestro mundo real ni con hechos de otros mundos posibles alternativos
sino que parecen limitarse a autodesignarse, la imposibilidad de construir una zona de referencia vuelve inttil

cualquier intento por verificar si se han producido o no modificaciones en ella (Reisz 1989: 213).

La ficcion del mundo ficcional viene, por tanto, por el propio proceso de creacién, de

transformacion de la realidad objetiva en una ficticia. En este sentido, la poesia de Luis Cernuda



sirve muy bien para el propdsito de ejemplificar los mundos ficcionales en la lirica y lo podemos
ver en dos casos claros:

El primer ejemplo se puede percibir en la vision de la realidad por parte del poeta y su
evolucidn a lo largo de los poemarios que componen la poesia anterior a 1936. El segundo
ejemplo, mas concreto, lo localizamos en el poemario Las nubes, donde el poeta nos presenta a
partir de sus poemas una vision doble de Espafia, una negativa (que ya hemos empezado a ver
en el poema “a un poeta muerto”) y otra positiva y llena de esperanza.

Por lo que respecta al primer caso en el que podemos ver la ficcionalizacidn lirica a partir de
la creacion de un mundo ficcional es, como deciamos, en toda la primera etapa de Luis Cernuda.
La poesia de Cernuda se divide, por lo general y grosso modo, en poesia anterior a 1936 y poesia
posterior a 1936. En la primera poesia de Cernuda, que incluiria hasta el poemario Invocaciones,
podemos ver incluso un proceso de transformacién del mundo ficcional.

Su primer poemario, que después de una revision titulara Primeras poesias, se debate entre
dos espacios ficticios: una habitacién en la que el poeta se encuentra encerrado, melancélico y
aislado que se define sucintamente, apenas como unos muros que le encierran. Fuera, una
realidad ajena, un espacio alegre, anhelo del poeta encerrado, pero que a la vez se nos presenta
crepuscular y otofial, como dejandose ver la melancolia y la tristeza del poeta por sentirse
aislado de sus deseos. El exterior es un espacio que huye al poeta y que este ve con anhelo. Asi,

en su primer poema describira el espacio exterior en estos términos:
Va la brisa reciente
Por el espacio esbelta,
Y en las hojas cantando

Abre una primavera.

Sobre el limpido abismo
Del cielo se divisan,
Como dichas primeras,

Primeras golondrinas|...]

O, en el quinto poema, describira el cielo de esta manera:

Ninguna nube inutil,
Ni la fuga de un pajaro,
Estremece tu ardiente

Resplandor azulado.

Asi sobre la tierra



Cantas y ries, cielo,
Como un impetuoso

Y sagrado aleteo

El interior, como deciamos, es el reflejo de la alienacién del poeta y se nos refleja de Ia

siguiente manera en el poema IV:

“Morir cuotidiano, undoso
Entre sdbanas de espuma;
Almohada, alas de pluma

De los hombros en reposo”

O también en el poema VI:
éDdénde huir? Tibio vacio,
Ingravida somnolencia
Retiene aqui mi presencia,
Toda moroso albedrio,

En este saldn tan frio

Reino del tiempo tirano.

Vemos, por tanto, dos espacios ficcionales que el poeta crea, a partir de similitudes y
conexiones con la realidad objetiva, para expresar su subjetividad, sus sentimientos y pesares.
Esto se debe a que “en la lirica se han albergado tradicionalmente mayores grados de ilusién
fantdstica e irrealista, pareja con la mayor exigencia de cooperacidn imaginaria del lector”.
(Pozuelo 1997: 266). A la lirica, desde siempre, se le ha supuesto una complejidad por encima
de los otros géneros porque requiere mas que las demas la participacidn activa del lector, quien
debe esforzarse para entender e interpretar las imagenes que el poeta utiliza para expresar y

reflejar los temas, de esta manera:
Los mundos y submundos que el poemario de cualquier gran poeta incluye son a menudo complejos y tan
altamente representativos de los esquemas del funcionamiento sentimental que su indice de “generalidad”
crece cuanto mayor es su fortuna para la expresién de la peculiar densidad y espesor de la imaginacidn

humana (Pozuelo 1997: 266).

Esta vision positiva se ira degradando paulatinamente, atendiendo a la biografia del autor, y
concluird en Donde habite el olvido, que resulta en una visidon peyorativa de la realidad que
podemos ver en su primer poema, cuyo primer verso se corresponde con el titulo del poemario:

En este poema Cernuda describe una realidad, un lugar totalmente opuesto a la visidn
sugerentemente positiva que veiamos en sus primeros poemas. En este poema vemos como
tema principal la descripcidn nihilista de un lugar desolado, nocturno, que refleja a la perfeccién

los sentimientos del poeta. El primer verso ya nos sugiere, con el uso de ese verbo en subjuntivo,



“habite”, que es un lugar imaginario, irreal e inalcanzable, en definitiva, es un lugar ficticio. El
lugar, como deciamos, estd totalmente desolado; asi lo demuestra también el segundo verso,
ya que nos sitla en un jardin sin aurora. Este es un lugar deseado por el poeta, un lugar donde
la desolacidn sea tal que todas las pasiones, sentimientos, deseos no existan.

Como segundo ejemplo podemos atender al poemario Las nubes, donde el poeta nos
presenta dos realidades ficticias, dos Espafias o dos ideas o reflejos distintos de la Espafia
subjetiva de Cernuda. La primera Espaia ya la conocemos, es la Espaia que veiamos en el poema
“A un poeta muerto” o “A Larra con unas violetas”, una Espafia primitiva, intolerante, atrasada,
envidiosa, llena de hombres a los que ve “por el odio impulsados / hasta ofrecer sus almas / ala
muerte, la patria mds profunda”, como nos dice en la “Elegia Espafiola [I]”.

Lo interesante es que, de la misma realidad objetiva, Espafia, Cernuda, desde la lirica, crea
otro mundo ficcional, una Espafia idealizada que podemos vislumbrar en poemas como el
anterior, en el que, dentro del mismo poema vemos el eco de una Espafia que se esta muriendo
por el odio, pero también una Espafia de “Esencia misteriosa / De nuestra raza / Tras de tantos
siglos, / Halito creador”, Cernuda concibe Espafia como una madre que ve cdmo sus hijos se
matan y que, por tanto, se ve manchada entre “Flores caidas, / Pétalos rotos entre sangre y
lodo”. Pero en Cernuda siempre vivira la Espafia del pasado, la “Madre de tantas almas idas /
Que te legaron, con un fulgor de piedra clara, / Su afan de eternidad cifrado en hermosura”. En
“Atardecer en la catedral” vemos una Espafia en la que “No hay lucha ni temor, no hay pena ni
deseo”, y de la que, fisicamente, “Aromas, brotes vivos surgen, / Afirmando la vida, tal savia de
la tierra / Que irrumpe en milagrosas formas verdes”.

Como nos adelanta este Ultimo poema, esta Espaia idealizada no existe solo como concepto
abstracto, sino como ficcion geografica y fisica. En el poema “Un espafiol habla de su tierra”
podemos ver “Los castillos, ermitas, / Cortijos y conventos, / La vida con la historia / Tan dulces
al recuerdo”, también “Las playas, parameras / Al rubio sol durmiendo, / Los oteros, las vegas /
En paz, a solas, lejos”. Mds claro es en el poema “Resaca en Sansueia”, donde Espafia se
identifica con un pueblo mitico del sur en el que vemos “Blancura de jazmines, de nardos, de
magnolias, / Aroma da a los patios, mientras la voz del agua / Clara, desde los marmoles, a través
de las rejas, / Acompafia el coloquio de los enamorados”. Un recuerdo del sur, tierra natal del
poeta, que también aparece en el poema “El ruisefor sobre la piedra” donde el poeta recuerda
“Bien el sur donde el olivo crece / Junto al mar claro y el cortijo blanco”.

En estos poemas vemos la Espafa idealizada de Cernuda, que recuerda desde el exilio, la
Espafia que la guerra ha matado, “una nacidn tolerante, creativa, grande y respetada” (Villena
2019: 29). Es el mundo que Cernuda, desde la nostalgia del destierro, crea para nosotros, para

entender sus anhelos y deseos para con su tierra natal, en su momento destrozada y humillada,



una Espafia que se sobrepone, un recuerdo que, efimero, se vuelve sempiterno en la creacion
de un mundo ficcional que vivird siempre en sus versos, una Espafa que, aln idealizada y
perfecta, carga con la nostalgia y la melancolia de quien sabe que no la vera jamas.

La ficcion lirica, en el aspecto de creacién de mundos ficcionales, como vemos, es
inapelablemente productiva porque la intensidad de las creaciones ficcionales en la lirica
adquiere una importancia mucho mayor que en el resto de las creaciones porque son medios
para la comprensidn e interpretacién total de la composicién y los temas confluyen a través de
estas imdgenes ficcionales. Esta idea no es baladi, porque estamos atendiendo a la propia
naturaleza de la creacién lirica, “se ha olvidado la evidencia de la condicién igualmente
«general» y no particular del mundo creado en un poema, que permite precisamente ser
representativo de sentimientos y perspectivas sobre lo humano en general.” (Pozuelo 1997:

265).

3.3. El objeto tematico en la poesia lirica: universalidad y particularidad

A partir de aqui es necesario hablar un poco mas sobre la lirica como tal, analizando sus
caracteristicas definitorias para entender mejor hasta qué punto lo expuesto hasta ahora es
capital para la lirica en relacién con su universalidad:

Segun explica Bousofio (1976: 20), “la poesia no es, sin mds, emocidn a secas, sino percepcion
de emociones, evocacidn serena de impresiones y de sensaciones”. Como hemos ido viendo, lo
que hace a la lirica distinta a los demads géneros es la particular forma que tiene de expresar sus
temas y los sentimientos que pretende evocar. En la poesia, por tanto, “lo que se comunica no
es, pues un contenido real, sino su contemplacion (que puede, eso si, producir, en nosotrosy en
el autor, sentimientos, como produce, en ambos, lo que hemos llamado placer o alegria
estéticos)” (Bousono 1976: 20).

Ya habiamos dicho también que lo que la poesia busca expresar a través de la subjetividad
del autor son ideas abstractas; “los contenidos animicos reales sélo se sienten; pero la poesia
no comunica lo que se siente, sino la contemplacion de lo que se siente, contemplacién que, a
su vez, repito, nos hace o puede hacernos reaccionar emotivamente en una determinada
direccion” (Bousofio 1976: 20). Es decir, el poema no comunica sin mas un sentimiento, porque
de esa forma nosotros también lo sentiriamos tal cual se nos comunica, pero cuando un poeta
habla, por ejemplo, de su enamoramiento, nosotros, como lectores, no nos enamoramos, pero
podemos identificarnos y comprender el sentimiento que se contempla en el poema, el

sentimiento que trata de evocar, creer lo contrario, que la poesia es expresién de sentimientos



verdaderos sin mas, “dice a las claras la infinita distancia que media entre contemplar y vivir,
entre poesia y realidad, o mas ampliamente, entre lenguaje y realidad” (Bousofio 1976: 20-21).

La universalidad de la poesia, que adelantdbamos con el andlisis de los poemas anteriores,
se justifica, como deciamos, a partir de las herramientas especificas de que la lirica hace uso,

entre las que destacamos el uso del lenguaje; asi:

El lenguaje no poético contempla uno sdlo entre los ingredientes sintéticos del contenido animico, el
ingrediente genérico, el concepto, mientras a través de la poesia se nos produce la impresidn de contemplar

el contenido animico tal como es, en su aspecto de todo particular (Bousofio 1976: 21).

La poesia lirica tiene la capacidad de, aun naciendo de la subjetividad del poeta y de un
sentimiento determinado, hacer que el lector pueda sentirse identificado, el contenido animico,
personal y Unico, en el poema se universaliza al ser la contemplacion de tal contenido, ya que

es preciso matizar que:
La poesia no puede consistir Gnicamente en conceptos, [...] pues los conceptos, en cuanto tales, han
perdido el caracter individual de contenidos intuitivos comunicables que lo poético forzosamente ha de exigir,
ya que en poesia de lo que se trata es de conocer [...] un contenido psiquico que nos parece individualizado,

mision del arte (Bousofio 1976: 23).

La individualizacidn, contemplacién del concepto o sentimiento personal del autor, otorga
ese caracter eminentemente subjetivo a la lirica y que lo expulsa del ambito ficticio, pero
precisamente al ser forzoso para el poeta individualizar el concepto para convertirlo en un
poema hay una actividad de ficcionalizacidon de tal concepto que es independiente de si el
sentimiento es realmente sentido por el poeta o no, porque, como estamos argumentando, el
poeta no expresa el sentimiento sin mas, sino que lo contempla y lo evoca a través de una
creacion artistica para que parezca individualizada pero que, a su vez, se universaliza y el
contenido animico que se evoca puede ser identificado por los lectores. El poeta, en definitiva,
aparentemente individualiza el contenido psiquico atendiendo a un principio de subjetividad de
lo expresado a través del lenguaje poético y que supone un ejercicio de ficcionalizacion en

beneficio de la expresidn lirica.

El pensamiento en el poema no posee jamds una finalidad en si mismo, sino que actua simplemente como
medio para otra cosa, esa, si, esencial: la emocion (sensorial o sentimental, etc.), que es la encargada de

darnos la impresidon de que el contenido psiquico se ha individualizado (Bousofio 1976: 23).

El poeta, por tanto, coge un sentimiento propio, o no, pero que no es exclusivo a él (es
universal, como todos los sentimientos o contenidos animicos) y lo expresa segin su propia
interpretacidon subjetiva de tal sentimiento. “La poesia es universal porque el pensamiento que
en ella reside no es, en postrer esquematizacion, nuevo. Lo que por algun sitio ha de ser nuevo
es la manera en que ese pensamiento tdpico (o sea, esa dimensidn colectiva de la experiencia)

gueda asumido por un ser humano singular” (Bousofio 1976: 24). En este sentido, por ejemplo,



asi como un poeta podria querer despojarse del “olvido” como concepto, Cernuda deseara vivir
“Donde habite el olvido”.

Hay que comprender el objetivo de la lirica, “lo importante en ese género literario es
comunicarnos experiencias humanas que, aunque vividas individualmente y en cuanto que
vividas individualmente por alguien —por el protagonista del poema— son participables en
alguna de sus estructuras fundamentales por los hombres (universalidad de la poesia)” (Bousofio
1976: 24).

Esta individualizacidn, no obstante, lejos de alienar al lector, lo acerca mds a la verdad poética
(con verdad poética nos referimos a la interpretacion eficaz y efectiva del poema por parte del
lector, que tampoco tiene porqué corresponderse con la contemplacidon del poeta) porque
también puede sentirlo individualizado, ya sea porque puede compartir cémo contempla el
contenido animico con el poeta, o bien porque la interpretacién que el lector haga lo convierta
en algo individualizado.

Todo esto supone un proceso de ficcionalizaciéon del contenido animico que ya no solo es
particular del poeta y el poema, sino del lector y su interpretacién. La ficciéon en el poema lirico
viene, por tanto, también por su naturaleza criptica, sugerente, por la necesidad de ser
interpretado y que lleva irremediablemente, a diferentes lecturas segln el lector o la época en
que se lee. Asi como el poeta busca individualizar un sentimiento, el lector hace lo propio para
identificarse o no con lo que el poeta dice. Una lectura supone, entonces, otro nivel de
ficcionalizacién sobre el texto lirico por la propia naturaleza del género, que trata de contenidos

psiquicos y que, como dice Bousofio (1976, p. 25):

Un contenido psiquico esta en perpetua mutacidn; es un constante devenir, algo incesantemente
movedizo, fluyente, aunque nuestra experiencia de la realidad interior pretenda insinuar lo contrario. Se trata

de una ilusion de nuestros sentidos [el énfasis es mio].

Asi, “el poema, a imitacidn y como expresién de lo que ocurre en el alma del hombre,
consistird también en un fluir, mas o menos evidente, de estados de conciencia cambiantes que
se desenvuelven en el tiempo” (Bousoifio 1976: 25). La temporalidad y la necesidad
interpretativa de la poesia la convierten, posiblemente, en el arte que mas niveles de ficcion o
creacion condensa, puesto que cada interpretaciéon es una creacién y ficcionalizacidon en si
misma del significado poético. El objetivo del critico, por su trabajo, es buscar el significado mas
cercano a la voluntad del poeta mientras que el lector, que lee por placer, buscara poder
interpretar, a través de la poesia, sus propios sentimientos, pasiones, miedos, deseos...

Como conclusion a lo expuesto hasta ahora, el poeta comunica, en el poema, la
contemplacién de un contenido animico y lo hace de forma personal y subjetiva. Desde el

momento en que el contenido animico es abstracto y no se puede expresar de forma fiel con el



lenguaje natural, la contemplacién, para ser evocada, hace uso de un lenguaje especial y de unos
recursos literarios, formas, etc. para poder expresar tal contenido animico. Estos recursos de
que hace uso el poeta son formas de ficcionalizacién en aras de la expresién, en ojos del poeta,
correcta del contenido contemplado. Esto supone que, en muchas ocasiones, las que mas, el
contenido animico se deba sobreentender, rebuscar entre el texto, ser interpretado a través de

la lectura de las diversas imagenes que el autor nos sugiere.

3.4. La doble estructura de la lirica: poesia lirica y autos sacramentales

Asi, podriamos afirmar que el poema tiene ciertas similitudes con el auto sacramental del
Siglo de Oro, como argumentaremos a continuacion: el auto sacramental se caracteriza por la
diferencia entre el asunto, que vendria a ser el tema del auto (relacionado con la Eucaristia), y
argumento, que seria la sucesion de acciones que en él acaeceny que, a priori, no parecen tener
relacidn. Asunto y argumento se unen mediante la alegoria, cuya comprensién e identificacion
es necesaria para entender toda la composicidn. Este esquema se puede extrapolar
perfectamente a la poesia. Por un lado, tendriamos el argumento, que seria el propio material
literario, el texto, lo que esta escrito. Por otro lado, el contenido psiquico contemplado, lo que
el poeta busca sugerir, evocar mediante el texto seria el “asunto” que dispone el autor en el
poema lirico.

Asunto y argumento se unen mediante la ficcidn, mediante los recursos literarios que nos
hardn ver en el argumento el tema real, el asunto, el contenido animico que se estd
contemplando. El poema, de carecer de esta ficcionalizacion del contenido psiquico y de los
recursos que lo ficcionalizan, deja de ser poema, es decir, si un supuesto poema expresa
inequivoca y univocamente un sentimiento como tal, despojandose de todos los recursos
expresivos de la lirica, deja de ser arte, de ser poesia y pasa a ser comunicacién a secas. Sin
embargo, los contenidos animicos dificilmente pueden ser expresados como tales y ser
comprendidos, porque, como decia Bécquer, hay cosas que no pueden ser expresadas con el
“rebelde, mezquino idioma” (Bécquer 2015: 51). Asi, el poema, mediante imagenes, alegorias,
similes, comparaciones, metaforas, etc. crea una ficcidn en la que, por encima de todo, se yergue
el sentimiento contemplado, el tema del poema, lo que busca ser expresado a través de tales
recursos.

Para ejemplificar mejor esta explicacidén y extrapolacion del auto sacramental a la poesia,

analizaremos un poema de Luis Cernuda, el poema IV de Donde habite el olvido:

Yo fui.



Columna ardiente, luna de primavera.

Mar dorado, ojos grandes.

Busqué lo que pensaba;

Pensé, como al amanecer en suefio languido,

Lo que pinta el deseo en dias adolescentes.

Canté, subi,
Fui luz un dia

Arrastrado en la llama.

Como un golpe de viento
Que deshace la sombra,
Cai en lo negro,

En el mundo insaciable.

He sido.

El poema estd escrito en pasado, por lo que podemos entender que se nos va a narrar un
acontecimiento o algo que ya ha sucedido y que, como se nos revelara al final con el “he sido”,
ha terminado. Hay dos partes claras en el poema: la primera parte consta de los nueve primeros
versos. En esta parte vemos una composicion que alude a elementos positivos asociados con la
luz: la columna ardiente (que sugiere sexualidad, pasién), la luna de primavera (que sugiere
juventud, belleza), mar dorado, ojos grandes.

Siguiendo la idea del auto, si nos centramos Unicamente en el argumento, ya vemos una
ficcidn clara, el poeta dice que fue una serie de elementos en los que el ser humano, de ninguna
forma, puede convertirse. Al centrarnos exclusivamente en el argumento, concebimos el texto
como comunicacion a secas, como expresion real y verdadera de algo que se describe o se narra,
en este caso la aparente transformacion de la voz poética. Esta voz poética, que o bien se
transforma o bien es todas las cosas enumeradas a la vez, subid y, luego, cayd en lo negro, que
se nos describe como el mundo insaciable y, en ese momento, deja de ser (“he sido”).

El poema requiere, necesita ser interpretado, el poeta no se puede quedar en la, valga el
oximoron, vaga precision del lenguaje natural, de la comunicacion. El poeta no comunica, evoca,
expresa, sugiere, expresa; asi como Cernuda, en este poema, nos sugiere algo mayor que lo que
el argumento nos puede expresar sin interpretacion ni una lectura mas profunda, sin identificar,
en la nomenclatura propia de los autos sacramentales, su alegoria.

Asi, este poema lo que realmente nos estd expresando es la pérdida de la juventud y del

deseo. La primera parte del poema nos revela al Cernuda adolescente, una persona que, descrita



como “Columna ardiente, luna de primavera / Mar dorado, ojos grandes”, vive llena del deseo
y la felicidad de la juventud, alguien a quien no le daba miedo alcanzar sus deseos y pasiones,
su intenso deseo de amor y olvido que lo eleva, “Canté, subi, / Fui luz un dia”. Sin embargo, el
Cernuda adolescente, ansioso de amar y de deseo, “Como un golpe de viento / Que deshace la
sombra”, cae en lo negro, “En el mundo insaciable”. En el enfrentamiento cernudiano entre
deseo y realidad, el poeta, lleno de deseo y amor, entra en contacto con el mundo, con la
realidad insaciable, oscura, odiosa, una realidad en la que el deseo es inalcanzable, imposible,
una realidad que destruye todas las pasiones de Cernuda. La realidad es una prisién llena de
dolor y fracaso en la que el deseo no puede satisfacerse.

Estamos ante un poema que, no solo expresa lo comentado hasta ahora, sino que condensa
toda la trayectoria de Luis Cernuda hasta Donde habite el olvido, pues en sus libros anteriores
vemos una afirmacién vital en la esperanza del deseo, del amor. Esto se ve en su etapa
surrealista; en Los placeres prohibidos ya se ve una concepcién de la realidad negativa, pero en
este mundo cadtico en que vive Cernuda la pasidon amorosa, el deseo, es la Unica afirmacion
posible, la esperanza de amory deseo le hacen sobreponerse a la realidad. Sin embargo, llegado
el poemario Donde habite el olvido, como nos muestra en este preciso poema, la realidad ha
vencido al deseo, el mundo cadtico, la realidad insaciable puede a la esperanza y el deseo de
amor no se puede satisfacer, se da de bruces con una realidad marcada por el desamor y el
olvido.

Como vemos, el poema se compone de estos dos elementos indisociables, porque todo el
significado del poema se da a través de la ficcidon, a través de una lectura de la ficcién argumental
del poema, siguiendo los términos calderonianos para los autos. Los recursos literarios, por
tanto, nos ayudan, nos guian a la hora de otorgarle un significado al poema, a la ficcién, que nos
remita a nuestra realidad, ya que el sentimiento que el poeta contempla en el poema remite,
naturalmente, a la realidad, a un sentimiento que alguien pueda reconocer e identificar. Estos
puntos de uniéon nos dan una estructura de doble significado, pues esta el significado que
podemos ver en el argumento, y el significado real y profundo. Esto se une perfectamente con
la propia naturaleza de la ficcidon, que como deciamos en el primer punto del apartado anterior,
presenta una estructura de doble significado que une la realidad con la ficcién, dando mas
profundidad al acto ficcional y que, por tanto, se ajusta perfectamente a la propia creacién lirica,

como si lirica y ficcidén fuesen uno.



3.5. Lirica y ficcion a través de la mimesis aristotélica

Esto entronca directa y finalmente con el Ultimo argumento en beneficio de la concepciéon de

la poesia lirica como género ficcional: La teoria mimética de Aristoteles.

3.5.1. Imitacion de discursos

La influencia de Aristételes en el estudio de la ficcién en la poesia lirica ha supuesto que la
ficcidn se ha centrado en el concepto mimético de imitacion. Esto ha llevado a teorias sobre la
ficcidn lirica que podemos calificar de improductivas porque, en la obcecacién de ajustarse a la
imitacion aristotélica, dejan de lado la propia naturaleza de la lirica, que hemos ido defendiendo
y definiendo durante todo este trabajo. Centrarse en la interpretacién mimético-representativa,
esto es, en que la mimesis es la imitacidn de las acciones de los hombres, resulta infructuoso en
un género que trata escasamente de acciones. Por ello, ciertas teorias “han derivado su caracter
imitativo hacia la enunciacién, y es hoy universalmente admitido que la lirica no imita acciones
o hechos, sino el discurso mismo” (Lujan 2000: 6). Tal discurso bien puede ser un discurso
estandar o un discurso imaginario. La segunda postura es la que, dentro de esta teoria, tendria
mas sentido.

Como es evidente, hay diversos problemas a tener en cuenta, el primero se da cuando el
poeta, en el poema, se nombra o se refiere a él mismo. En este momento ya no estd imitando
un discurso porque no es demasiado légico que un poeta se imite a si mismo, pues en todo caso
el discurso seria suyo realmente. Por otro lado, esta todo el pensamiento detras de esta idea
que implica que el autor esta totalmente desapegado de lo que expresa en el poema, pero en el
caso en que un poeta pone su nombre es evidente que “si éste decide usarlo es una sefial de
que estd hablando por si y de si mismo y asi quiere que lo entienda el lector” (Lujan 2000: 7).
Otro caso lo conforman los poemas metapoéticos, en los que el poeta mismo se dirige al lector
o habla de la propia creacién literaria del poema como tema o del propio acto creador.

El problema mas grande se encuentra, al fin y al cabo, con la expresion poética mismay que
hemos ido sugiriendo, pues ninglin hablante estandar se expresa de la misma forma en que se
configura un poema. Mas que imitacidon de un discurso con unas caracteristicas particulares
estariamos ante la creacién de un discurso que, recogiendo elementos ya comentados,
contempla un contenido animico que busca evocar. Asi, segln estas teorias, “el discurso
literario no es exactamente imitacion de un discurso real sino la cita de un discurso imaginario

que puede parecerse o no a lo que consideramos un discurso real” (Lujan 2000: 11).



3.5.1.1. La lirica y el lenguaje

Por esto mismo, Herrnstein (1971: 259) afirma que “any theory of poetry inevitably, though
not always explicitly, presupposes a theory of language”, ya que la poesia hace un uso especial
del lenguaje, un uso que no es “natural” y que, por tanto, asumimos que es una especie de
lenguaje artificial o ficcional.

La ficcidn no viene, sin embargo, de la imitacién de un discurso ficticio, sino de la elaboracidn,
la creacion de un discurso a través de un uso especifico del lenguaje; no viene, en ningln
momento, del uso del lenguaje per se, sino de lo que implica tal uso especial, el hecho de que el
poeta modifique deliberadamente el lenguaje en pro de la creacidén y expresion artisticas y que
difiere del discurso prosaico con que nos comunicamos de forma natural, es decir, el lenguaje
“opera como un mecanismo al que lo ficcional le es inherente” (Pozuelo 1993: 11), porque es a
través del lenguaje que se crean ficciones.

El uso del lenguaje, creador de ficciones, depende del género y, por tanto, cada género
literario tiene ciertas pautas generales propias. Tal afirmacién, como tal, no es del todo cierta
en tanto que no es aplicable a absolutamente todas las realizaciones histéricas de los géneros;
si bien cada género tiene ciertos patrones, siempre encontraremos obras que jueguen con las
convenciones, por lo que cualquier afirmacidn tajante puede ser puesta en entredicho. Sin
embargo, partimos de la vaguedad de lo general para poder poner un ejemplo concreto: los
poemas en prosa.

Los poemas en prosa son una modalidad literaria en la que se rompen los cercos métricos de
la poesia para abrirse a un nuevo tipo de forma, pero sin perder por ello su esencia como poemas
liricos. Al romper los moldes métricos y formales el poeta tiene aun mayor libertad a la hora de
crear ficciones y expresar contenidos animicos; un claro ejemplo seria que si quisiéramos escribir
un soneto, nos veriamos limitados por su estructura y deberiamos hacer un uso del lenguaje que
se pueda ajustar a las caracteristicas del metro, lo que nos podria suponer ciertas restricciones
expresivas (pues no todo el mundo puede tener la maestria de escribir de forma natural tan
perfectos sonetos como Garcilaso de la Vega).

Luis Cernuda escribié numerosos poemas en prosa, la mayoria de los cuales se recogen en
Ocnos y Variaciones sobre un tema mexicano. En Ocnos el poeta recuerda su ciudad natal, Sevilla
para Cernuda, y su infancia, por lo que en muchas ocasiones estaremos delante de descripciones
aparentemente precisas de un lugar concreto en un momento particular, sea un patio, una

habitacion, etc. Estos poemas en prosa presentan la particularidad de que, en lo relativo al



contenido textual y sumado al uso de la prosa, bien podrian pasar como pasajes descriptivos de
una novela, sobre todo si pensamos en novelas que tienen una prosa poética (como ejemplo de
una prosa poética y preciosista podemos leer alguna de las Sonatas de Valle-Inclan). No
obstante, los poemas en prosa no hacen el mismo uso del lenguaje que la novelay, por ello, son
poemas y historias. Centrandonos particularmente en el lenguaje, que es lo que nos toca, y
dejando de lado otras caracteristicas propias de los poemas en prosa, la ausencia del verso y
otras restricciones expresivas ofrece una ventaja evidente para estas composiciones; ambas
pueden tratar el mismo tema y con la misma intencién, con la misma percepcidn del tema, pero
donde en un caso encontramos una cierta artificiosidad o incluso despersonalizacién, la prosa,
al deshacerse de todo ello, se muestra mas natural y sincera, mas cercana al lector y el tema que
se sugiere se vuelve mas tangible, nos da la sensacién de que es una expresion pura, no porque
se aleje del lenguaje poético-ficcional y entre en el terreno de la narracién o del lenguaje natural,
todo lo contrario, porque le da un aura de naturalidad al propio lenguaje poético.

Con el lenguaje Cernuda nos crea, en Ocnos, ficciones que se nos presentan mas reales,
porque nos da la sensacién de que el proceso de elaboracién poética, la creacidn a través del
lenguaje es menos artificial. Ademas, a todo esto, se le suma la caracteristica de que la poesia
de Cernuda es sincera y nace del propio autor, asi que esos lugares se nos sugieren totalmente
reales. Sin embargo, si bien la rememoracidon de la niflez es el punto de partida en esta
composicion, “es sdlo una excusa para reflexionar sobre aspectos existenciales y estéticos”
(Ledn 2001: 184), pues al seguir perteneciendo a la lirica, participan de la doble significacién
propia de la lirica que comentdbamos en el apartado anterior, el argumento o texto es un medio
para expresar un contenido animico ulterior, aunque ello no excluye la nostalgia de su nifez,
gue se mantiene pero a la que se le afladen capas tematicas, se le afiade la “complejidad”, bien
matizando tal expresidn, caracteristica de la lirica.

En conclusién, la prosa no niega ni el cardcter ficcional por parecer declaraciones sinceras sin
modificacién poética ni deja de ser poesia por alejarse de las convenciones métricas, el uso de
la prosa es una forma mas de utilizar el lenguaje en beneficio de la propia creacidn lirica, es una
herramienta para el poeta.

Pero siguiendo con la relacion del lenguaje con la poesia, como deciamos hay un uso natural
del lenguaje y un uso especial o poético. El propio Cernuda es consciente de esta distincién y
hablard de dos tipos de lenguaje, que denominara lenguaje hablado y lenguaje escrito (tal
nomenclatura nos parece imprecisa y errénea, por lo que seguiremos con la terminologia de
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“natural” y “especial” o “poético”). Estos dos lenguajes o usos del lenguaje para escribir poesia
se ven afectados por un movimiento péndulo en la historia de la literatura en el que los estilos

poéticos evolucionan de la siguiente manera:



1) que hay momentos en que el lenguaje hablado y lenguaje escrito coinciden, como ocurre en las Coplas
de Manrique; 2) otros cuando lenguaje hablado y lenguaje escrito comienzan a diverger, como ocurre en
Garcilaso; y 3) otros, por ultimo, en que lenguaje hablado y lenguaje escrito se oponen, como ocurre en
Goéngora. Una vez llegado el estilo a ese extremo, de oposicidn entre lengua hablada y lengua escrita, regresa

al extremo primero, tratando que ambas coincidan (Cernuda 2019: 49).

Cernuda supone que el uso del lenguaje que hace la poesia varia y no siempre podemos
asumir que la poesia se defina por un uso especifico del lenguaje (aunque lo tenga). Es cierto
gue, aun en las épocas de coincidencia, el lenguaje natural no se ve realmente reflejado en los
poemas, porque esta distincién entiende mas el [éxico y el uso de expresiones que no la forma
en que se estructura el acto verbal para ajustarse a un patrén métrico o formal. En la poesia mads
contemporanea nacié lo que se conoce como poesia de la experiencia, que es una poesia que
busca ser tan personal que la expresion poética llega al punto de utilizar un lenguaje a veces
vulgar, semejante al uso natural del poeta, pero que, en ultima instancia, difiere de él por
motivos estéticos o artisticos.

Estamos viendo cdmo se ha asumido de forma tacita que la poesia se define por el uso de un
lenguaje especial, especifico, excelso acaso, superior, quizas, al natural, al hablado. A esto, dira

Schiller en su correspondencia con Goethe, segln cita Cernuda, que:

Si el tema es muy importante poéticamente, entonces una representacion sucinta y una sencillez de
expresion rayana en lo comun pueden irle muy bien; en tanto que, por otro lado, un tema no poético y vulgar

[...] adquiere dignidad poética por medio de una forma de lenguaje rica y animada (Cernuda 2019: 50).

En esta cita vemos el quid de la cuestion. La poesia no se define, Unicamente, por el lenguaje;
el uso del lenguaje es un elemento importante, obviamente, pero se trata, en cualquier caso, de
una caracteristica que tiene pero que no siempre tiene por qué darse. Volviendo otra vez a lo
mismo, el lenguaje es el medio por el que se da la poesia, por el que se trata de evocar asuntos
inefables que el lenguaje no es capaz de reflejar en si mismo, el lenguaje, por tanto, fracasa en
su objetivo de ser el medio de expresion lirico. De ahi que necesite la ayuda de la ficcidon para
poder dar sentido a lo inefable y que pueda comprenderse, expresarse en la forma mas pura
posible.

La rima Il de Bécquer (2015: 54-55) expresa que en la inspiracién hay “ideas sin palabras /
palabras sin sentido” y también “memorias y deseos / de cosas que no existen”. En palabras de
Cernuda, en la inspiracidon hay “algo que existe en nuestra mente, pero que no ha hallado aun
expresion. [...] La inspiracion, ademas, no se nutre de la realidad circundante porque también
puede alimentarla.” (Cernuda 2019: 73). Precisamente con esta lectura nos encontramos que
en el propio romanticismo, que tanto ha influido en el rechazo de la poesia de la ficcionalidad,
Bécquer, seguramente el mas excelso romantico espafol, asume que la poesia también decora

y construye sobre la realidad de la que habla, no se limita a la realidad porque esta misma es



incapaz de encapsular, como el propio idioma, lo que el poeta pretende expresar; por ello
recurre a la ficcién, a la descripcidn de lugares totalmente ajenos a la realidad, lugares ldgubres,
exoticos, medievales, alejados de la realidad inmediata del autor. Es irénico e incluso paraddjico,
si no contradictorio, que aquellos que fomentaron la creacién de una concepcioén de la poesia
que la ha excluido radicalmente de los géneros ficcionales utilizaran la ficcion como una
herramienta para evadirse de una realidad que no les satisface y que no puede expresar su
intimidad a modo de inconformismo. Los romanticos, también como los modernistas, buscan
expresar su interioridad a través de ficciones en su afdn de escapar de toda realidad.

Vemos cdmo el lenguaje es sumamente importante en el proceso de ficcionalizacion, pero
no es el medio por el cual se da la ficcién, es decir, no es la idea de imitacidon de un discurso,
como deciamos antes, lo que lo hace ficcional porque tal conclusidn nos llevaria a incurrir en el
error de negar la propia voz de un poeta.

Para adelantarnos a futuras observaciones, los heterénimos y seuddénimos si imitan un
discurso, pero casi toda la poesia lirica contempordnea no se centra en creaciones de personajes
para expresarse asi que dejaremos este tema aparte, por no alargarnos en demasia. Aun en los
poetas que pudieran fingir totalmente un sentimiento, que escriban un poema totalmente
desde la invencidn y la ficcion, alejados totalmente de aquello que evocan o expresan, afirmar
que estan imitando un discurso es negar su propia voz, su propia forma de expresarse Unica y
que se extiende como un continuum en toda su produccién poética. Un poeta tiene una forma
personal e intransferible de escribir poesia y de expresar un sentimiento que impregna toda su
obray se puede percibir perfectamente. Aun con todo, no podemos negar el caracter personal
e intimo de la poesia lirica ni tan si quiera en los casos en que el poeta finja el sentimiento,
porque lo que si es real es la forma en que él lo expresa, su contemplacién y expresidon de cémo
él, subjetivamente, entiende o vive el contenido animico. No podemos negar que la voz poética
estd impregnada de la propia sensibilidad del autor y de su propia forma de expresarse; la
expresion poética y el acto de creacidn literaria, la escritura, son sefias personales que nacen de
la propia formacion y sensibilidad del poeta y aunque no sienta realmente lo que escribe, la
forma en que lo expresa si que es, en la mayoria de los casos, real y fiel a su persona.

Este caso podriamos ejemplificarlo con Cernuda, pero hacer un estudio de su lenguaje y
forma de expresién a lo largo de toda su obra seria tema para todo un trabajo aparte; no
obstante, entendemos que el concepto es suficientemente comprensible como para ser
consciente de que en Cernuda podriamos ver, a lo largo de toda su obra, unas caracteristicas
propias: formas de expresarse, imagenes recurrentes, etc. Es cierto que todo esto va
evolucionando y podemos llegar al punto en que se argumente que, por poner el caso, el

Cernuda de Primeras poesias sea radicalmente opuesto al de Desolacion de la Quimera; tal



evolucidn es connatural al crecimiento personal del poeta y se puede ver un hilo conductor,
podemos ver tal evolucidn o progresién y, en los casos en que la voz poética de un autor cambia
de forma radical, es por voluntad propia del autor, por su decision de cambiar su forma de
expresarse, pero si no es de forma consciente, la voz poética mantiene su marca personalisima
asociada a su autor.

Por otro lado, “yo no puedo comenzar citando un discurso ajeno si no doy sefial de que estoy
citando, porque las palabras se me atribuiran a mi” (Lujan 2000: 15). Que el poeta imite un
discurso es como afirmar que esta citando el discurso de otra persona y si lo aplicamos a toda la
poesia lirica ocurre toda la problematica relativa a la confesionalidad del poema lirico en voz del
autor mismo, porque es innegable que, mds hoy en dia, la mayor parte de la poesia es
totalmente personal, realmente personal y subjetiva. En otras y mejores palabras: “Los modos
de enunciacién, [...], lejos de ser dos opciones al mismo nivel, establecen una estructura
jerdrquica que da prioridad al modo diegético o de enunciacion directa” y “la literatura ofrece
toda una serie de marcas para indicarnos que estamos en el modo «mimético», asi que “cuando
la institucién literaria no ofrece esas marcas (como para la lirica) no podemos hablar de una

enunciacioén ficticia o mimética” (Lujan 2000: 15).

3.5.2. Mimesis-productiva: la poiesis aristotélica en la lirica

A lo largo de este extenso repaso por la ficcion en la poesia lirica hemos ido dando pistas,
sugiriendo, adelantando y notando cdmo se precisa la ficcidn en la lirica, qué le da a la lirica el
caracter ficcional que se le ha querido negar y se trata de un concepto que ya adelantabamos
en el primer apartado de este trabajo: La mimesis poiética.

La consideracion de la poesia lirica como género de ficciéon ya se dio antes de que el
romanticismo hiciera su gran entrada e influenciara toda la teoria literaria. Francisco Cascales,
en sus Tablas poéticas, y Charles Batteux, en Las bellas artes reducidas a un tnico principio, ya
defendieron el cardcter ficcional de la lirica en torno al concepto de imitacion, que “han
entendido en estricta coherencia con el propio sistema aristotélico” (Pozuelo 1997: 251-252).

Deciamos que la poesia anterior al romanticismo se caracterizaba, grosso modo, por el
fingimiento de los sentimientos, pero atribuir esta caracteristica a toda la lirica de esas épocas
es una generalizacidon impropia. Ya Cascales, en 1617, hacia la distincidon entre épica vy lirica
alegando que “el lyrico casi siempre habla de su persona propia” (Cascales 2002: s. p.). No
obstante, tampoco reduce Cascales la lirica al hecho de que el poeta hable de si mismo, diciendo

que:



El lyrico canta por la mayor parte a los hombres dignos de alabanga, o sean graves, o medianos. También
trata otros sugetos de amores y deleites de la vida humana, exortaciones, invectivas, vituperaciones y otras

cosas (Cascales 2002: s. p.).

Volviendo a la interpretacién de mimesis, como explicamos en la primera parte, es posible
entender el concepto como imitacidon de acciones humanas, pero por otro lado podemos ver
una interpretacién mas amplia como concepto de creacidn que, como dice Pozuelo (1997),
uniria el concepto de mimesis al de poiesis. También el concepto de fabula puede entenderse
de dos formas; “unas veces sera «imitacidn de acciones», pero otras veces sera «construccion
de los hechos», lo que ha permitido entenderla en su sentido de representacién extensional
como de produccién de signo o de creacion” (Pozuelo 1997: 254).

Por su lado, Batteux relaciona lirica y ficcidn, segiin nos dice Pozuelo (1997: 255), cuando
“explica el concepto de «imitacién» que claramente define como «ficcién» y creacién de
modelos de realidad verosimiles”.

También habiamos hablado sobre el concepto de verosimilitud y Batteux coincide al suponer
gue “la verosimilitud no es condicidn de ser «mds real» sino precisamente el argumento de ser
propiamente ficcional. El verosimil en Batteux es garantia de ficcién y no constriccidon de la
misma a un plano de realidad natural” (Pozuelo 1997: 257). Es decir, el hecho de poder decir
que una obra es verosimil o no implica necesariamente que es una ficcibn mimética. En
definitiva, el verosimil es “la posibilidad de la imaginacion” y no “cercenacién y limitacién al
plano realista (Pozuelo 1997: 257-258).

Asi, Batteux, en palabras de Pozuelo (1997: 257), condena “la lectura restrictiva de lo
mimético a la accidon narrada para extender su sistema fuera de la modalidad narrativa y
atingente a cualquier modalizacién artificial”.

A todo esto, hay que decir que “la posibilidad de ser sentimientos fingidos no es una pirueta
argumentativa sino la coherente consecuencia de la relacidn de la lirica con el principio de
poiesis como construccion imaginativa” (Pozuelo 1997: 259), porque en la lirica, al fin y al cabo,
“el hecho de ser sentimientos verdaderamente sentido o imaginados como sentidos-fingidos no
afecta a su ser artistico” (Pozuelo 1997; 260). Como bien hemos defendido, la lirica no se define,
a pesar de su comun concepcidn, ni por el simple hecho de expresar sentimientos ni por el uso
del lenguaje, en la lirica influyen muchos mas factores que se iran alternando en las distintas
composiciones; asi, encontraremos algunos poemas liricos que tendran unas caracteristicas,
pero careceran de otras y otros poemas tendran aquellas de las que carecian los primeros, etc.
Un género tan amplio y rico como la poesia lirica no puede cercarse en unos limites tan estrechos

y la posibilidad de que el poeta finja los sentimientos es totalmente valida, de ahi que la lirica



no se caracterice por nacer de un sentimiento que pueda ser real o fingido, sino por el modo en
gue se evoca tal contenido animico y se transforma en arte, en un poema.

Asi como comentabamos la individualizacion y la universalidad del contenido animico que se
contempla en el poema, para Batteux “la poesia lirica representa lo general verosimil, el valor
extensible el conjunto de los hombres, su semejanza para con otros y la representacion de lo
humano en general” (Pozuelo 1997: 260).

Considerar, por tanto, que la lirica se ajusta al particular objeto histérico, esto es, el
sentimiento o contenido animico, hace que no se considere una creacién artistica, pues “el valor
del poema estaria reducido a su virtual adecuacidn al particular objeto histdrico, lo que arrojaria
a la poesia en manos de la dimensidn biografica particular y la lirica saldria del dominio de la
literatura para entrar en el de la comunicacion natural” (Pozuelo 1997: 260).

Es al crear una obra de arte que incurrimos en la ficcién, de ahi la importancia de comprender
la mimesis relacionada con poiesis y ambas asociadas a la ficcién, porque, como deciamos, el
poeta contempla el sentimiento y, a partir de la contemplacién, sea un sentimiento o contenido
animico fingido o no, crea una obra; es entonces, en el proceso de creacidén, que esa evocacion
se transmite a través de una ficcion.

Para Batteux:

El eje definidor de la lirica no puede ser el sentimiento verdaderamente sentido/no verdaderamente
sentido, puesto que ambos, el fingido y el verdadero, son sélo materia, objeto para la forma artistica que sera
siempre [...] capacidad para representar lo humano general verosimil, es decir, capacidad de configurar

cualquier objeto poéticamente (Pozuelo 1997: 260).

Aun en el caso en que un poeta hable de un contenido animico nacido de su propia vivencia,
que es lo que mayormente sucede en la poesia contempordnea, el hecho de que los poetas
reelaboren, modifiquen y mediten sobre la composicién que estdn creando “esta diciendo ya
que las vivencias que se comunican han sufrido una honda elaboracién, cuya indole no puede
ser mas que imaginaria” (Bousofio 1976: 28).

Los sentimientos:

Da igual que sean verdaderos o fingidos puesto que ambos son sélo materia objetual con la que el poeta
trabaja para someterla al principio de la imitacién verosimil, por el que se generalizan y alcanzan una
dimensidn poética, reducida ya sélo a su capacidad de representar lo humano por medio de una adecuada

calidad de la expresién poética (Pozuelo 1997: 261).

Lo que gusta de la poesia, como ya sabemos, es la posibilidad del individuo de identificarse,
de reconocerse en el poema y aquello que expresa, indiferentemente de si es o no fingido; un
poema gusta personalmente a alguien cuando puede ver un sentimiento reflejado poéticamente
con el que pueda identificarse o, aunque no se vea identificado, apreciar la belleza de la forma

poética en que se expresa el contenido animico. Es relevante comprender, por tanto, que la



poesia no se define por la veracidad o no de los sentimientos, sino de cdmo estos sentimientos
se transforman en una obra lirica, una obra de arte, en una ficcién en la que el lector pueda
reconocer un sentimiento y sentirse identificado.

En la poesia, al igual que en la ficciéon, vemos dos universos y “ambos universos (el de la
realidad y el de la fantasia) son impermeables entre si, bien que, en otro sentido, se
correspondan, en cuanto que el segundo es expresiéon del primero” (Bousofio 1976: 31).
Volviendo a la idea del poema como auto sacramental, el relato poematico, el argumento, el
texto, es una forma de dar a entender el asunto o tema, es decir, lo “real”; es la forma en que,
mediante el lenguaje, el poeta expresa un contenido animico, el tema, el asunto. Es, por tanto,
todo este proceso de creacidén a que se ve sometida la contemplacién del contenido animico
gue lo hace ficticio, porque no lo comunica tal cual, sino que lo modifica, al igual que la
expresién, para crear un poema lirico.

“La relacion entre poemay vida se parece a la relaciéon que media entre dos lineas paralelas,
que, sin tocarse nunca, cada una de ellas sigue las evoluciones de a otra en una mimesis
perfecta” (Bousofio 1976: 31). Pero esta mimesis perfecta no es reproduccion de la vida sino
contemplacién, “pues ni hemos de creer que el arte es la vida ni, por el contrario, que el arte no
tiene nada que ver con la vida” (Bousofio 1976: 31). El arte, la ficcidn, nace de la contemplacién
de laviday se refiere a ella porque toda creacidn humana parte innegablemente de todo aquello
gue conoce, todo lo que le rodea, su realidad; no se puede crear a partir de la nada, asi que el
punto de partida es la realidad.

En este sentido, por tanto, la reticencia de considerar la lirica como un género ficcional no
deberia ser tan grande porque considerarla como tal no la niega ni la envilece, es mas, la une
mas al resto de géneros literarios revalidando su lugar como obra de arte. Porque, al fin y al
cabo, “incluso si los sentimientos son verdaderos no son por ello mas poéticos, ni menos.”
(Pozuelo, 1997, p. 261). Cuando Diaz de Castro decia que “la poesia nos habla del hombre
enfrentado a si mismo” no se refiere al hombre particular, al autor, sino al género humano.

Precisamente por todo esto la eleccién de Luis Cernuda para ejemplificar ciertos casos de
ficcion lirica es tan significativa, porque da total validez a la ficcidon lirica ya que la podemos
encontrar incluso en alguien cuya obra poética es “una biografia espiritual” (Octavio Paz 1964:
8) y todos los contenidos animicos contemplados y evocados fueron realmente sentidos por el
poeta y expresados segun su particular forma de vivirlos. Y, aun asi, a pesar de ser un
sentimiento real y particular, expresado también de forma particular y personal, hoy en dia
Cernuda es, quizas, el poeta de la Generacidn del 27 con el que mas gente se siente identificado,

porque la poesia trata del ser humano, no de personas y sentimientos particulares.



4. Conclusiones

El objetivo de este trabajo era justificar que la lirica, no solo era un género ficcional, si no que
era el que mejor se nutria de la ficcion. Al inicio del trabajo comentdabamos, al decir de Iser
(1997), que la ficcidon nace de la necesidad humana de interpretar y dar sentido a la realidad que
le rodea, que es un mecanismo intrinseco a la naturaleza humana y su relacién para con la
realidad y para con lo humano mismo. Partiendo de esta base, qué mejor género que la lirica,
que comparte tales caracteristicas, es decir, que también surge a partir de la relacion del poeta
para con la realidad objetiva y para con él mismo, siguiendo la acertada definicién de Diaz de
Castro (2001), para pertenecer o incluso representar la ficcidn literaria.

Hemos justificado que la lirica, de hecho, es ficcidon porque, a raiz de los conceptos de mimesis
y poiesis aristotélicos, supone una creacién a partir de un elemento de la realidad que contempla
para transformarlo en obra de arte y tal creacién supone, de base, un proceso de
ficcionalizacién.

También hemos visto cdémo las caracteristicas ficcionales de la lirica que hemos ido
explorando, se pueden encontrar en el estudio de obras poéticas concretas, uniendo teoria
literaria con prdactica literaria porque, como también hemos planteado en este trabajo, concebir
teorias literarias ajenas a las realizaciones practicas de las que, en un principio, deberian partir,
es un error que no puede contemplarse en el panorama tedrico-literario. Toda teoria debe nacer
y justificarse, no desde lo abstracto de los conceptos, sino desde los propios textos que debe
teorizar.

Por otro lado, hemos visto que, a pesar de tratar con una obra poética tan personal, real y
subjetiva, los elementos ficcionales también pueden encontrarse y que el intimismo no excluye
a la ficcion, sino que mas bien se nutre de ella para poder expresar mejor una realidad interior
inefable que las palabras por si mismas no pueden encapsular. Asi, ficcion y lirica se
complementan para crear una forma artistica que, volviendo al inicio de las conclusiones, es

capaz de expresar de la forma mas efectiva posible la propia naturaleza humana.
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