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Sobre la convivencia del silencio y la palabra: para una
revision de la logofagia en la poesia espafiola de las

ultimas décadas

On the Coexistence of Silence and Word: a Revision of
Logofagia in the Spanish Poetry of the Last Decades

Resumen: Diversas escrituras poéticas de
las tltimas décadas en Espafia han utiliza-
do las herramientas de lo que Tta Blesa
denominé logofagias para introducir el
silencio en el texto. A modo de calas, que-
remos recorrer estas escrituras: Eduardo
Hervés, Leopoldo Maria Panero, José-
Miguel Ulldn, José Angel Valente y Clara
Janés, para, posteriormente y a modo de
cierre, realizar un brevisimo acercamiento
las propuestas, ya en los afios noventa y
dos mil, de Ada Salas, Chantal Maillard,
Antonio Méndez Rubio, Unai Velasco o
Angela Segovia.
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1. Sobre logofagia, silencio y otras cuestiones

El silencio, a fin de cuentas, no es otra cosa que el reto
al que la escritura se enfrenta siempre.

Tta Blesa

Dice el profesor Tua Blesa (2004) que la escritura logofdgica es aquella que,
llevando a cabo un bucle, muestra cémo la palabra ha sido devorada y, sin em-
bargo, una vez borrada, regresa al texto como huella. Tal y como ha sido defini-
do, el texto logofdgico estd adherido al silencio; no es su tema, es decir, no dice
de/sobre el silencio, mds bien se ha impregnado de él y le ha permitido formar
parte de su (des)materializacién en undesplazamiento hacia (o més alld de) los
limites: “Hablo aqui de cémo la escritura —afirma Ttda Blesa— situada ante su
propio enigma, como si se enfrentase a una Esfinge terrible, se percibe abismada
a lo inconmensurable, a su imposibilidad misma, al reto de decir, a la vez que
dice su negacién” (Blesa, 1998a: 16). El silencio se hace texto (y el texto se hace
silencio) en un movimiento agitador: el discurso poético es palabra no escrita o
palabra que no es mds que ruido, esto es,el texto deviene pagina blanca, o pdgina
negra, lo que en dltimo término es exactamente lo mismo (Blesa, 2004: 199).

Mediante los recursos logofdgicos, se inscriben en el texto los trazos del si-
lencio: “(...) la escritura se suspende, se nombra incompleta, se queda en blanco,
se tacha o, hecha logorrea, se multiplica, disemina el texto en textos, o se dice en
una lengua que no le pertenece, o incluso en una que no pertenece a nadie, un
habla sin lengua o, finalmente, se hace criptica” (Blesa, 1998a: 16). Al estilo de los
tratados retéricos, Tta Blesa expone en este ensayo, de titulo Logofagias. Los trazos
del silencio, una serie de figuras que permiten la coexistencia tensional en el texto
del silencio y la palabra: adnotatio, dpside, babel, criptograma, hdpax y 6stracon
(subdividido en leucds, fenestratio lexicalizacion y tachén)l.

Ahora bien, cuando reflexionamos sobre el silencio y la logofagia en poesia,
debemos perfilar determinadas cuestiones que ya fueron tratadas por tedricos
anteriores. Cabe matizar que no queremos hablar del silencio tal y como lo en-
tendié George Steiner en su ya cldsico libro de los afios sesenta Lenguaje y silencio,
ensayo en el que se encarga de denunciar la situacién de ruina social y lingtifstica
propia de su sociedad y que, con algunos pequeiios matices, es trasladable a
nuestra contemporaneidad?. Nosotros llegamos, dice, “después de la ruina sin
precedentes de los valores y las esperanzas humanos a causa de la bestialidad
politica de nuestra época. Esa ruina es el punto de partida de cualquier reflexién
sobre la literatura y sobre el lugar de la literatura en la sociedad” (Steiner, 1994:

1Una extensa explicacién de todos ellos se puede consultar en T. Blesa (1998a). A modo
de resumen, pueden ser consultadas las pdginas 219-221 de este mismo libro. Cuando en el
andlisis posterior necesitemos recurrir a alguna de estas figuras, la definiremos conveniente-
mente.

2Aunque hay amplias diferencias de enfoque y de objetivos entre T. Blesa y Steiner, he
considerado relevante la discusién de sus propuestas en estos pdrrafos por la importancia de
la obra del teérico y critico francés.
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24)3. En esta linea, el silencio que por ejemplo estd presente en las composiciones
de Cage, de Malevich o de Hélderlin es una herramienta de resistencia a partir de
la cual es posible (o viable, mds bien) reconstruir nuestras percepciones de lo real,
una ventana que permite el paso, precisamente, a una especie de mdsreal. Y po-
driamos pensar, con toda razén, que en estos aspectos no andan demasiado en
desacuerdo las opiniones de Steiner con las de Blesa. Sin embargo, a medida que
avanzamos por Lenguaje y silencio, aparecen las divergencias. Y es que Steiner, al
contrario que Blesa, defiende una relacién entre lenguaje y silencio de oposicién
excluyente: si existe lenguaje, no puede existir silencio; si existe silencio, no pue-
de existir lenguaje: “Para el escritor que intuye que la condicién del lenguaje estd
en tela de juicio, que la palabra estd perdiendo algo de su genio humano, hay
abiertos dos caminos, badsicamente: tratar de que su propio idioma exprese la
crisis general, de trasmitir por medio de él lo precario y lo vulnerable del acto
comunicativo o elegir la retdrica suicida del silencio” (ibid.: 80). Steiner se pre-
gunta como es posible que el habla pueda transmitir con justicia la forma y la
vitalidad del silencio. Y precisamente lo hace porque no imagina una convivencia
simultdnea dentro del texto del silencio y la palabra: de un texto que es a la vez
no texto, de un texto-y-no-texto (Blesa, 1998a: 17). La escritura logofdgica ha visto
el otro lado, ha tenido la experiencia del limite y aun la del afuera de los limites
(ibid.: 16). Para materializarlo, utiliza unos dispositivos particulares que posibili-
tan la convivencia de palabras y silencios en un mismo eje: “[el silencio] no serd
ya [tenido en cuenta] como materia de reflexién, ya no como tema, sino de una
manera en la que la textualidad se devora, se consume a sf misma en un gesto de
autoinmolacion, trance al que, por lo demds, sobrevive” (id.).

Frente a este tipo de escritura abismada, tinicamente cabe una lectura otra,
que sobrevuele los espacios de vacio, los silencios. Ya Dolezel pensaba la incom-
pletitud de los mundos ficcionales en un continuum con dos extremos que (en
términos generales) estaban especialmente potenciados en el texto poético. Son
los autores quienes “tienen la posibilidad de elegir minimizar o maximinzar el
inevitable estado incompleto de los mundos ficcionales” (Dolezel, 1988: 487).
Parece 16gico, por lo tanto, que la incompletitud sea un detalle de enorme rele-
vancia en los textos logofdgicos y una mds que clara consecuencia de sus herra-
mientas: “La logofagia extingue la referencialidad”, llega a afirmar Blesa (1998a:
228) en un momento dado. Ello reclama una actitud de lectura otra, que no re-
quiera tales contextos y que acepte los silencios como un esquema discursivo
necesario para el tipo de recepcién y para la consecucién de los fines del discur-
so: “la lectura del texto logofdgico es una operacién sumamente peculiar, que va
recorriendo palabras e hiatos, huecos donde la palabra estuvo o pudo estar, pero
ya no estd, o donde las palabras se dispersan y superponen hasta nombrarse rui-
do” (ibid.: 17). Los lectores no necesitan rellenarlos ni recomponerlos (no es posi-

3 Steiner parece referirse aqui a las reflexiones de Benjamin en La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica: “La humanidad, que antafio, en Homero, era un objeto de espec-
tdculo para los dioses olimpicos, se ha convertido ahora en espectdculo de si misma. Su auto-
alienacién ha alcanzado un grado que le permite vivir su propia destruccién como un goce
estético de primer orden. Este es el esteticismo de la politica que el fascismo propugna. El
comunismo le contesta con la politizacién del arte” (Benjamin, 1990: 57).
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ble hacerlo, de hecho), sino aceptar su existencia como parte de la signifcacién
discursiva.

En este sentido, los textos logofdgicos atentan contra la hermenéutica tradi-
cional, cuyos dispositivos se muestran insuficientes ante los trazos del silencio. Si
los mecanismos interpretativos han sido pensados a partir de la palabra, la logo-
fagia escapa de ella, la supera en un movimiento subversivo que atenta contra las
leyes de la discursividad (de las cuales, en una nueva paradoja, brota; se constru-
ye a partir de ellas para derribarlas). Asf pues, su condicién es, tras los pasos de
Benjamin, destructiva y, por lo tanto, no debe ser entendida como un simple api-
lar escombros, sino como un hacer escombros de manera que podamos imaginar
y crear un camino a su través. Ello otorga al texto un gesto “que es algo mds que
destruccién y construccién, un gesto que es deconstruccién, que lleva el discurso
y el silencio a una situacién en la que ya no se oponen, no se niegan, sino que se
alian, se identifican” (ibid.: 16).

Es en este punto cuando resuena la voz de Derrida: “The law of literature
tends, in principle, to defy orlift the law” (Derrida, 1992: 36). Y es que los textos
logofédgicos reescriben algunos indecibles derrideanos, dice Blesa (1998a: 228):
“trazan la huella, designan como signo al tachén, al blanco, al hdpax, des-signan;
se disemina el discurso y un texto es varios textos o un texto incompleto estd ya
completo”. En este tipo concreto de discursos se aprecia con claridad el potencial
deconstructor latente en el interior de la maquinaria textual: recordemos que en
la Deconstruccién, con Miller y Derrida en mente, es el lenguaje el que se decons-
truye a si mismo, no nosotros como lectores quienes aplicamos las herramientas
de la deconstruccién para ello. En los textos logofégicos, esta presencia subversi-
va se materializa y se muestra en los trazos del silencio, que apuntan y disparan
directamente contra el reto al que siempre se enfrenta la escritura: la tensién en-
tre silencio y decir. Y su solucién, paradéjica de nuevo, como la propia decons-
truccién, no es la oposicién jerdrquica entre silencio y palabra, sino la
permeabilizacién de la barra que los separa, de su matriz més principal que es, a
su vez, su mayor riesgo: “(...) lo que la deconstruccién vigila no es la metafisica,
sino la posibilidad de que la metafisica devenga fascista, el riego potencial autori-
tario, su matriz mds bdésica, la barra. De hecho, el peligro de ésta no reside tanto
en crear oposiciones jerdrquicas como en conferirles un valor ontolégico”, dice
Asensi (2004: 13) en relacion con Derrida.

Asi, el texto dice y no dice en un movimiento simultdneo de coexistencia de
la palabra y el blanco, y, también, de la palabra y el tachén. Este movimiento, que
es un sabotaje de su propia estructura, genera textos que siguiendo la terminolo-
gia de Asensi (2007: 141-142), tan cercana a la deconstruccién, podemos denomi-
nar atéticos: aquellos que en su disposicién dan a ver la ideologfa y ponen en
crisis la posibilidad del silogismo, de forma que tinicamente es necesario carto-

4 Hago referencia a las reflexiones del profesor M. Asensi al utilizar el término sabotaje en
tanto ejercicio de la critica literaria sobre las maquinarias textuales con la finalidad de mostrar
su carécter ideolégico e impedir que sea ejercido el silogismo (Asensi, 2011: 7-91 y 93-138).
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grafiar y seguir su acto de sabotaje®. Ahora bien, no debemos tomar estas afirma-
ciones como verdades universales aplicables a todos los textos de rasgos logofa-
gicos, sino como unas indicaciones vélidas para buena parte de los casos. Quiza
leyendo desde estos presupuestos podamos superar la hermenéutica tradicional
cuyos mecanismos, como hemos dicho unos pérrafos antes, son insuficiente ante
los dispositivos de la logofagia.

2. Sobre poéticas logofagicas: del boom novisimo a los aiios
ochenta

Un poema corre el riesgo siempre de no tener sentido, y
no serfa nada sin ese riesgo.

Jacques Derrida

Mucho se ha dicho sobre Rimbaud. Entre otras cosas, que su surgimiento es
comparable al de un movimiento tecténico de inmensas proporciones. Una sacu-
dida que cercena la historia literaria para generar un nuevo paradigma: los cues-
tionamientos de su poética superan las problemadticas del contenido, de la
temética y de lo formal-estructural, para aterrizar en el espacio del signo lingiifs-
tico y de la palabra. No es casualidad que lo sucedan las reflexiones de Saussure
en su Curso de lingiifstica general o las de Wittgenstein en el Tractatus, ni los avan-
ces y rupturas de las vanguardias artisticas, o que sea coetdneo de Paul Bilhaud o
Alphonse Allais y sus pinturas monocromdticas. Siguiendo a Gimferrer (2005:
28), en Rimbaud, “las palabras dejan de pertenecer al dominio de la 16gica, dejan
de poseer otra l6gica que la de su sonoridad, la de sus asociaciones. En esta 16gi-
ca de sonoridad y asociaciones entra también lo semdntico, sin duda, pero nada
tiene que ver con la 16gica del lenguaje hablado”.

En esta genelogia del silencio, debemos entender que la obra de Rimbaud no
es el lugar de partida, sino un punto de inflexién necesario para el desarrollo
posterior de las herramientas logofdgicas, cuyo uso y funciones queremos ras-
trear en la poesia espafiola. Como también los son las vanguardias, al menos en
tanto suponen una critica a cierto tipo de lenguaje utilitarista y panfletario, pro-
pagandistico o vacio. En opinién de Ramén Pérez Parejo (2013: 38), sin embargo,
hay una clara diferencia: “esa critica del lenguaje que denuncian la operan de
distinto modo: el silencio con la creacién desde la nada; la vanguardia mediante
la destrucciéon”. Ahora bien, desde nuestro posicionamiento, creo que quizd es
mds acertado decir que los textos logofdgicos crean desde o hacia la nada, incluso
desde y hacia la nada, al mismo tiempo que son destructivos y constructivos:
deconstructivos, como ya hemos sefialado, e incluso saboteadores. Los recursos
logofdgicos permiten tomar la palabra y acabar con ella al mismo tiempo: dicen,

5En la Critica como Sabotaje, Asensi (2007: 142) entiende la existencia de dos tipos de tex-
tos. Los atéticos, definidos en el cuerpo de este trabajo, y los téticos: “cuya estrategia funda-
mental es la de ocultar su cardcter ideolégico o sus fisuras y ejercer el silogismo”. La
diferencia, desde los ojos del critico y del lector, es que estos “necesitan un sabotaje por parte
de la critica”, mientras que aquellos “solo requieren que la critica les siga en el acto de sabota-

LN

je .

Dirasat Hispanicas n.° 4 - 2017: 59-77 e-ISSN: 2286-5977



64 Raul MOLINA GIL

significan y hablan, a la vez que tachan y callan. En esta aparente contradiccién
estd su clave.

Si es completamente cierto que, de nuevo tras la pista de Pérez Parejo, “Cada
época calla de distinto modo” (ibid.: 28), al igual que cada época habla de distinto
modo (entendiendo época como la combinacién de un espacio y un tiempo). No
hay demasiada diferencia entre las dos afirmaciones, a fin de cuentas. Y es que
no es el mismo callar aquel que practicara Rimbaud que el que anticipara Holder-
lin en pleno Romanticismo, ni es el mismo el de la mistica espafiola del XVI que
el de la literatura silenciaria del budismo o del taoismo; ni qué decir tiene que
existen diferencias entre estos y Celan, o entre todos los citados y Vladimir Ho-
lan. Y por supuesto, ya acercindonos al meollo de la cuestién, entre cada nédulo
de la némina anterior y la poesia de José Miguel Ullan, Eduardo Hervds, Leopol-
do Maria Panero, Antonio Gamoneda, José Angel Valente y Clara Janés; o, mds
cerca de nuestros dias, Ada Salas, Antonio Méndez Rubio o Chantal Maillard. Ni
siquiera es el mismo el que practicara cada uno de los nombrados en diferentes
momentos de su trayectoria: Leopoldo Maria Panero es, probablemente, un buen
ejemplo de ello.

Aunque rastreable en la poesia espafiola desde mucho antes de los afios se-
senta y setenta, los recursos logofagicos fueron prolijamente (re)activados y utili-
zados en estas décadas. Asistimos a ello quizd por una voluntad diferenciadora
con respecto al realismo mads figurativo de las propuestas anteriores (Jaime Gil de
Biedma, José Agustin Goytisolo, Angel Gonzélez, etc.), quiza por un didlogo con
otras tradiciones y discursos (mass media, cine, la posmodernidad etc.), quizd
por una recuperacién de los presupuestos de las vanguardias o quizd por una
conjuncién de todos estos factores y muchos otros: “(...) la nueva estética fue la
resultante inmediata de un cambio de conciencia poética que se habia venido
fraguando durante toda la década del '60”, dicen al respecto José Luis Falcé y
Fanny Rubio (1981: 58). Significativamente, Bob Dylan titul6é una de sus mads co-
nocidas canciones, grabada en 1964, “The Times They Are a-Changin”. Tenia
razén. Al fin y al cabo, los afios sesenta son afios de cambios a escala universal:
Mayo del 68, la Primavera de Praga, el Movimiento por los Derechos Sociales en
Estados Unidos, las revoluciones latinoamericanas alentadas por la Revolucién
Cubana, el movimiento hippie, Vietnam, las descolonizaciones en buena parte de
los paises africanos, etc., 0, en nuestro caso, el desarrollismo y la revivificacién de
la oposicién interior.

En este sentido, el germen de esta poesia se encuentra en un cambio de para-
digma vinculado a lo anteriormente comentado y que en el marco de la literatura
espafiola tiene como referente la eclosién de la estética novisima, sobre todo a
partir de la publicacién de la discutida antologia de Castellet en 1970. Pese a su
cardcter mds anticipador que aglutinador de lo existente —“por primera vez una
antologia se realizaba con anterioridad a la aparicién publica de muchos de los
nombres incluidos en su némina, como propuesta de futuro en vez de como se-
leccién del trabajo realizado con anterioridad” (Talens, 1992: 30)— y a su cariz
propagandistico —“Si el nombre del antélogo no hubiera sido el que es ni la casa
editora la que fue, posiblemente el cardcter canénico que ha acompaiiado al libro
durante todos estos afios no habria existido” (id.)—, no cabe duda de la impronta
dejada por Nueve novisimos poetas espaiioles, quizd, por el cardcter de punto de
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referencia que le ha sido otorgado y por las réplicas y contrarréplicas que desato.
Mucho se ha dicho de la némina: cierto es que no estén, por ejemplo, Talens o
Siles y si Vdzquez Montalbdn, quien posteriormente hiciera carrera como narra-
dor. Sin embargo, no tanto sobre las propuestas textuales, elemento clave sobre el
que radica la verdadera importancia de la antologia y de la nueva estética®. Pese
a todo, Nueve novisimos poetas espafioles y el cambio de modelos que anticipara son
los puntos de referencia fundamentales para entender los desarrollos de la poesia
a partir de 1970 y, por lo tanto, para comprender de qué forma los recursos logo-
fagicos cobran relevancia en las propuestas incluidas en su némina, en las pro-
puestas posteriormente ubicadas bajo el marbete novisimo (o en su mads
inmediata 6rbita) y en las propuestas de autores anteriores, posteriores o coetd-
neos que se asimilan a estos procedimientos. Y todo ello, a pesar de que la diso-
lucién de las fronteras disciplinares del hecho literario que estas poéticas (en su
mayoria) perseguian, ha sido leida como culturalista por buena parte de la critica
cuando realmente admitia ser entendida en clave contracultural, con el objetivo de
activar un efecto de desaparicion de la vanguardia (Méndez Rubio, 2004: 15), tan
incémoda para los presupuestos de la poesia que comienza a cultivarse en la dé-
cada de los ochenta: “(...) hay nociones como culturalismo, abstraccion o elitismo
académico que circulan como anteojeras, imponiendo sobre los objetos una mirada
preconcebida y generalizadora que impide ver lo que de especifico (bueno o ma-
lo) pueda existir en cada propuesta particular” (Talens, 2005: 130)”. Al fin y al
cabo, todavia podemos traer a colacién las palabras de Juan Luis Ramos (1985:
210) cuando analizaba la poesfa de los afios setenta y posteriores en sus propios
contextos: “(...) el sistema podia asimilar lo blanco y lo negro, el sentido y el con-
trasentido, lo que no podia asimilar era el sinsentido, lo disolvente: —Sefiores,
hasta aqui hemos llegado, decia en estos casos el sistema”. En relacién a ello,
Méndez Rubio (2004: 24) resumia:

6 En este sentido se explicaba Talens (1992: 31) al hablar de la posterior antologia Nueva
poesia espafiola, elaborada por Martin Pardo, que mantenia algunos nombres de Nueve novisi-
mos y afiadia otros nuevos, como los de Antonio Colinas, Jaime Siles, Antonio Carvajal o José
Luis Jover: “El cardcter de rectificaciéon parcial que explicitamente asumia, respondiendo a
una propuesta canonizadora que, en sentido estricto, nunca existi6, llevo la discusién al resba-
ladizo terreno de los nombres, en lugar de las propuestas de escritura”. Afios después, al hilo de
una reflexién sobre el realismo, vuelve sobre los mismos términos: “Si se hubiesen puesto
sobre la mesa las cuestiones teéricas y politicas de base, habria sido necesario entrar verdade-
ramente a discutir o dejarlo estar. Vuelvo a lo mismo: falta debate sobre poéticas y sobra ani-
madversién hacia poetas” (Talens, 2005: 152).

7 Ello queda patente, como sefialara Méndez Rubio (2004: 15), en el olvido de una serie de
propuestas especialmente inquietantes, como las de Hervas, Azua, Ferrer Lerin o Haro Ibars;
en la desconexién entre poiesis y praxis; o en la tendencia al borrado de los aspectos mds con-
flictivos de las poéticas mds visibles: “Desde esta forma de entender el problema, el uso politi-
co, por ejemplo, de Concha Piquer en la poesia de Vdzquez Montalbdn podia ser recuperado
coomo manifestacién de un cierto gusto por lo camp y la cultura del kitsch, Peter Pan o El Lla-
nero Solitario, presentes en los poemas de L. M. Panero como inscripciones sintométicas de
una cierta escritura de crueldad, podrian ser incorporados al catdlogo de temas culturalistas
y /o mass medidticos” (Talens 1992, 31-32). Como ejemplo de desacreditacién de la poesia de
esas décadas, son absolutamente claras las afirmaciones de Barella (1981), que sefiala la su-
peracion ya en los afios ochenta de las rebeldias y los errores mds o menos juveniles de aque-
llos autores; también las de Prieto de Paula (1996: 316), que sobrevuela los elementos mads
conflictivos de Ullan y Panero reduciéndolo a “zozobras y veleidades idelégicas de la época”.
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En este orden de ideas, se observard que lo que se venia planteando desde
algunos dngulos era mds una provocacion antielitista que una celebracién cultu-
ralista, pero, sin duda, esta segunda opcién, que efectivamente también se dio (a
la manera del primer Gimferrer y de lo que después se llamaria venecianismo),
fue subrayada con prioridad por la critica posterior hasta el punto de convertir
esa tesis en uno de los fopoi caracteristicos de la generacion.

Buena parte de ese movimiento contracultural tomé de las vanguardias y de
otras tradiciones una serie de herramientas posteriormente calificadas como lo-
gofdgicas que le permitieron extremar su diccién a partir de un juego de tensio-
nes combinado entre el decir y el no decir, entre el lenguaje y el silencio.
Comencemos a trazar un camino por estos silencios; es nuestra intencién recorrer
textos que creemos necesarios (sin voluntad totalizadora, por supuesto) para to-
pografiar de qué manera y con qué objetivos se han utilizado los recursos logofa-
gicos en los afios setenta y, posteriormente, analizar su deriva en las siguientes
décadas.

Aunque no demasiado conocida, quizd por el desgraciado fallecimiento de
su autor, la obra de E. Hervds es de vital importancia para reflexionar sobre la
logofagia®. Comenzar con €l no es un hecho baladi ni tan atrevido como pudiera
parecer, ya que el propio Blesa ha dedicado decenas de pdginas a las relaciones
entre este autor y la escritura logofdgica. Sobre las propuestas de Hervds, dice:
“(...) su hacer es su decirse, de manera la lectura nos sitia ante actos realizativos
en su mds absoluta pureza” (Blesa, 2004: 56), asi como que “estos poemas dicién-
dose hacen mds alld de los productos que son el acto de escribir y el acto de leer,
el lenguaje” (ibid.: 57). Es en este movimiento donde tiene lugar la logofagia. Por
ejemplo, el primer poema de Perfecto fuego utiliza la fenestratio’; el discurso se
suspende repentinamente por una sucesién de puntos en un quedarse sin lengua,
sin voz con la que responder a

una nueva organizacién de los érganos
—surcos trazando la persuasion de otro terreno

(Hervas, 1994: 183)

Vuelve a ser testigo del mismo abismo el dltimo poema de esa primera parte
de Perfecto fuego, cuyo titulo, “El sacrificio de la unidad engendra la unidad”,
cobra nuevas significaciones cuando leemos con estas nuevas estrategias en men-

8 Eduardo Hervés naci6é en Valencia en septiembre de 1950 y se suicidé en esta misma
ciudad en octubre de 1972, apenas unas semanas antes de ver publicado su primer poemario:
Intervalo (Ediciones Hontanar, 1972). Péstumamente fueron publicados Perfecto Fuego (Septi-
momiau, 1978) y Obra Poética (Alfons el Magnanim, 1994), editada por Rafael Ballester Afién y
que recoge toda su produccién publicada y buena parte de la inédita.

9 Fenestratio: “Ostracon que consiste en sustituir alguna(s) letra(s) o partes indefinidas
del discurso por puntos o bien en mostrar el inacabamiento del texto, por ejemplo, mediante
el uso de coma en lugar de punto final. En el primero de los casos, puede darse tanto el repro-
ducir el uso paleogréfico, como una utilizacién libre. Admite grados” (Blesa, 1998a: 220).
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te: sacrificar el lenguaje genera un nuevo lenguaje y, con ello, nuevas significa-
ciones. Los espacios de vacio son y significan. En Hervds, decir y no decir se con-
vierten en dos caras de una misma moneda que perfectamente pueden existir (a
la vez) en un mismo discurso. Su poesia “estd reclamando innumerables respues-
tas y algunas de ellas tienen que ver con la cuestiéon de la productividad de lo
fénico” (Blesa, 2004: 60), como podemos observar en “Tetania de reversos” (Her-
vés, 1994: 220-221) y su recurso del hdpax!?, que convierte el poema en una suce-
sién de significantes “que dicen una y otra vez la carencia de significacién del
lenguaje” (Blesa, 2004: 64): “Dorpleja mia te cribo lomo como. / Cdlmamo, careos
ni ve sibetumbareos” (Hervds, 1994: 221). Ante la imposibilidad de comprensién
del mundo, el yo poético propone una nueva lengua sin referentes visibles. Nues-
tra actitud de lectura no puede recomponer esos vacios y, asi, se posiciona frente
a un umbral que desconoce y que no puede traspasar: duda y sus preguntas no
tienen respuesta porque el acceso al significado ha sido velado. El lenguaje se ha
(des)materializado, se ha deconstruido para generar algo nuevo y diferenciado-
que sigue la pista de una (i)légica de la sonoridad: “Mientras se produce —si
llega— el hallazgo de la piedra de Rosetta que permita otra lectura de este poe-
ma, el hervasi, ese idiolecto que el poeta suicida se llev6 consigo, seguird siendo
una lengua imposible, privada, no compartida, secreta, alingiifstica, una lectura
tan legible como ilegible” (Blesa, 1998b: 155). Y precisamente en la imposibilidad
de la palabra normalizada radica la comprensién precaria de la lectura. La poesia
de Hervds es un reclamo de lo fénico y una critica a la instrumentalizacién del
lenguaje: “(...) una frase que irrumpe, se dilata, y nos ensefia cémo crecer” (Her-
vds, 1994: 91). El poema dice y calla en un movimiento aparentemente contradic-
torio, pero posible al fin y al cabo. Heterodoxia esta, personal y politica,
materializada en su lenguaje poético, que, en opinién de Rafael Ballester Afién
(1994: 14), constituye un inmejorable compendio “de lo que fueron los conflictos
y contradicciones de un importante sector del mundo cultural y politico valen-
ciano (y, por extensién, espaiiol) a principios de los afios 70, es decir, en plena
resaca del Mayo del 68”.

En una reflexién sobre el papel de Ddmaso Alonso como comentarista de
Goéngora, L. M.” Panero afirmaba lo siguiente con el objetivo de reconocer la la-
bor del autor de Hijos de la ira a la vez que la memoria de Hervds: “[Alonso] Se
crey6 en la obligacién de traducir a Géngora al espafiol, y ello quizd porque este
ultimo jamds escribi6 en este idioma, y lo que hizo fue quizd tratar de inventar
una nueva lengua, como decfa mi amigo Eduardo Hervads, joven poeta seguidor
de Goéngora, que se fue a descubrir lo que era la poesia abriendo una tarde el
gas” (Panero, 1979: 110). Detengdmonos ahora en Panero, cuya escritura, también
abismada, “busca hundir sus raices en el punto de vista que articula el decir,
nunca en lo dicho” (Talens, 1992: 46) y que entiende que “lo fragmentario, lo in-
coherente y en general todo aquello que busca situarse en el territorio del exceso
(...) no entran en los poemas como provocacién, sino como sintoma” (id.). Y ello

10 Hapax: “Figura de la logofagia por la cual aparecen en el texto palabras inventadas.
Admite grados, siendo el méximo cuando no se da ni una sola palabra reconocible” (Blesa,
1998a: 220).
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se materializa en algunas ocasiones en un lenguaje que atraviesa las escarpadas
geografias de lo logofdgico, como sucede en “De como Ezra Pound pas6 a formar
parte de los muertos” o en su imponente “Canto del llanero solitario” (Panero,
1992: 88-108), de su libro Teoria (Lumen, 1973), que combina, como ocurre en di-
ferentes momentos de la obra de Panero, criptogramas!! “®+ |[. £. ¢+ .42 ][.”,
babel'? de forma continuada en diferentes lenguas y alfabetos (“Tacere é bello
Silentium”, “Cadaver aqua forti dissolvendum, nec aliquid /retinendum. Tate ut
potes”, “UNA DI QUELLE / SFERE DI CRISTALLO IN CUI SI VERDONO I /
FIOCHHIDI NEVE CADERE SU UNA CASETTA / I NOBILI PORTANO LA
CORAZZA |/ OVVIAMENTE I BAMBINI NON SI SPONSANQO”, “Are you was-
hed in the blood of Lamb?”, “laAA tATtionv knoeptove etvolopeba”, etc.), algu-
nos modelos de fenestratio (“M / a.t.a.: incendiése / monstruos sin tamafio / M
/ m, m, m, / adre”) o leucds!3, entre otras formas de ruptura del discurso que
dirigen la lectura hacia huecos y espacios vacios que dificultan su interpretacién:

La técnica del extrafiamiento (sobre la que Panero reflexiona en algunos ar-
ticulos citando a Shklovskij) empleada incesantemente en el poema rompe los
esquemas de interpretacion del lector, que sufre un asalto de imdgenes sin fin
hasta que (como en el ojo rajado de Un perro andaluz) se quiebra su visién de la
realidad y penetra, él también, en este espacio neutro en el que se consuma la
unidad o, dicho con palabras de Panero, hasta que penetra en “la fantasia para-
noica del fin del mundo” en la que el autor vive y en la que desea que todos par-
ticipen. En el espacio inhumano de la poesia, autor y lector desaparecen,
dejando su existencia de sujetos separados (Peinado Elliot, 2001: 499).

Como ocurriera en el caso de Hervds, las técnicas logofdgicas empleadas y la
ruptura de la secuencialidad del discurso cristalizan en una poética del limite
cuyo objetivo no es destruir las conexiones con lo real, sino repensarlas en térmi-
nos de opacidad: “(...) la palabra tomada en su mayor amplitud, como un fené-
meno de la comunicacién cultural, deja de ser una cosa autosuficiente”, dejé
escrito Voloshinov (1995: 200). Mediante estas herramientas, la palabra escapa de
un marco de comprension (pre)determinado, se aleja de un lenguaje (pre)claro y
lineal para deshacerse en esquirlas de sentido y de materia fénica y verbal. Frente
a la imposibilidad de reducir la experiencia a realidad inteligible (en términos de
Althusser), el poeta opta por quebrar la linealidad de légica lingtiistica. Y por
supuesto, ello tiene un gesto marcadamente ideolégico: “Hay politica de la forma
como hay politica del contenido”, decia Terry Eagleton (2010: 17), “La forma no
es una manera de desviarnos de la historia, sino un modo de acceder a ella”.

11 Criptograma: “Figura por la cual se utilizan bien signos convencionales, usados con di-
ferente valor del convenido, bien inventados, como sustitutos de letras, silabas o palabras”
(Blesa, 1998a: 220).

12 Babel: “Figura de la logofagia por la cual se renuncia a la lengua materna y/o a la de la
comunidad a la que el texto va dirigido en primer término, en beneficio de otra u otras len-
guas. La renuncia puede alcanzar todo el texto o bien tan solo algunas de sus palabras” (Blesa,
1998a: 220).

13 Leucds: “Ostracon que consiste en la utilizacién de espacios blancos para sefialar la au-
sencia de discurso entre los fragmentos de un texto” (id.).
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Hablamos de una época que Méndez Rubio (2008: 33) caracterizd, tras la este-
la de Benjamin, mediante el sintagma “destruccién de la forma”, a partir del cual
es posible realizar una relectura critica de las relaciones entre poesia y sociedad
durante estas décadas. El cardcter destructivo de Benjamin tiene mucho de las
dualidades de la logofagia: si esta era, a la vez, decir y no-decir, el cardcter des-
tructivo es hacer escombros y hacer camino en un mismo movimiento:

Como por todas partes ve caminos, estd siempre en la encrucijada. En nin-
gun instante es capaz de saber lo que traera consigo el préximo. Hace escombros
de lo existente, y no por los escombros mismos, sino por el camino que pasa a
través de ellos. El cardcter destructivo no vive del sentimiento de que la vida es
valiosa, sino del sentimiento de que el suicidio no merece la pena (Benjamin,
1990: 161).

También durante esos afios, José-Miguel Ulldn extrem¢ la benjaminiana des-
trucciéon de la forma en varias de sus obras. En este sentido, es especialmente
significativo el poemario de gongorino titulo De un caminante enfermo que se ena-
mord donde fue hospedado (Visor, 1976), que, en palabras de Juan Manuel Rozas
Loépez (1999: 305), “es una sintesis de los recursos de la nueva poesia”. Publicado
ya en pleno proceso transicional, comienza con una serie de poemas-columna,
justificados a derecha e izquierda, que no respetan la linealidad de la sintaxis ni
la puntuacién y en los que en reiteradas ocasiones las palabras se quiebran o se
escriben en otras lenguas:

/OTRO COMPLOT/ mavoixn’aura p
oint de colere sosas palabras f
unciones misteriosas la  guerril
la catorce cutaciones la gran d
epuraciéon  los  independentistas
cuando aquél se incliné su hijo
en otros tiempos pdjaro negro u
na de las cabezas zas convoca e

lecciones con su habil cuchillo.
(Ull4n, 1976: 11)

A lo largo de esta seccién, hay una elaborada intertextualidad con el soneto
“Descaminado, enfermo, peregrino”, de Luis de Géngora. Durante la lectura de
De un caminante enfermo que se enamoré donde fue hospedado nos sorprenden algu-
nas palabras subrayadas y que conforman, una por una, la composicién gongori-
na.

La segunda seccién del poemario es un soneto que recoge “catorce versos, ca-
torce endecasilabos, de Boscdn y Cetina hasta Bécquer y Juan Ramén” (Rozas
Lopez, 1999: 305), para terminar con Calderén, con una particularidad: no estd
marcada la autorfa de los versos, los cuales aparecen diseminados, cada uno en
una pdgina, dando lugar a un texto fragmentado (6stracon'*) con numerosos es-
pacios en blanco (leucés). El texto de Ulldn es un sabotaje de la historia literaria:

14 Ostracon: “Figura de la logofagia que da lugar a la fragmentacién del texto, que se pre-
senta, entonces, como uno o mds fragmentos de un texto completo no presente” (Blesa, 1998a:
221).
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la fragmenta y la divide para insertarla en un discurso rupturista y logofdgico
que lleva a nuevos limites la experimentacién y el juego con los silencios y con
los vacios referenciales!>. Ahora bien, el principal desarrollo de esta obra se da en
los apartados IIl y IV, formados por varios collages y montajes en los que se recu-
rre constantemente al tach6n!®:

[Ulldn] lleva a las dltimas consecuencias el montaje visual y experimental
(...) y el dialogismo en relacién con registros heterolégicos (diplomético, perio-
distico, burocrdtico, lirico...), lo que produce un efecto de ataque frontal a la
unidad del verso asf como a las premisas de intimidad, originalidad o metafori-
cidad que son las condiciones sine qua non de la poesia como género lirico. Asf
se lleva a un punto de no retorno la destruccién de la forma (Méndez Rubio,
2008: 97).

Su poesia, pese al efecto de extrafiamiento que genera en los ojos del lector,
no pretende alejarse del espacio social, como podemos apreciar en los siguientes
fragmentos: “/ ASI TIENE QUE SER/ I’exilé s’emmerde se comprend / e la farsa
instauré un tiempo q / ue ya acaba date mds prisa y le / e: ‘Sucedi6 el domingo
pasado a / prima noche, 21 de este, vinien / do de Palacio en su coche cone / 1
sefior don Luis de Haro...” (Ullan, 1976: 50-51) o “/CONSEJO DE MINISTROS/
su reunién de hoy pro / pondréd otras medidas esa mezcla / de rigor y de amabi-
lidad refuer / zan la alianza hasta el lunes p / réximo suplicas holandesas trop /
ezaron por su impericia para ha / llar solucién a las crisis late / ntes” (ibid.: 17-
18). El propio autor lo explicit6 en una entrevista que encierra una dura critica a
la estética novisima: “La poesia o es heterodoxa o no es. Y bajo el nombre de
vanguardia también puede esconderse todo lo mds retrégrado de una época; la
subpoesfa mencionada es un producto fofo, que no conoce ni la ereccién ni las
tormentas” (Lanz, 1998: 509-510). Parece claro que Ulldn expande hasta casi el
punto de fractura la diccién poética, sus formas y sus contenidos, y extrema sus
presupuestos para presentar una obra en la cual “La critica lingtifstica no se sepa-
ra de la critica socio-politica, al contrario, responden a una misma voluntad po-
lémica e interrogante” (Méndez Rubio, 2008: 97), a un mismo cuestionamiento.

Hemos transitado algunas de las calas mds significativas de la escritura logo-
fdgica en una época convulsa para la historia de Espafia que exigia, o al menos
asi fue entendido por buena parte de los escritores, nuevos usos del lenguaje que
superaran los codificados sistemas de épocas inmediatamente anteriores (poesia
social, la llamada generacion del 50, etc.) para volver la vista hacia las herencias
vanguardistas. Pero también hacia el simbolismo: ;cémo entender si no la tam-
bién imprescindible Descripcién de la mentira, de Antonio Gamoneda, los versos

156in embargo, Ulldn deja pistas, pues al fin y al cabo, muchos de esos vacios referencia-
les pueden rellenarse (aunque sea de forma precaria) rastreando la autoria de las citas no refe-
renciadas La insercién de citas sin referencia es fue una préctica habitual en buena parte de la
poesia de los afios sesenta y setenta, sobre todo a partir de la eclosién novisima. Ulldn, que
como veremos fue muy critico con esta corriente, utiliza estas herramientas en esta etapa de su
poesia que, sin embargo, fue escrita desde el exilio parisino.

16 Tachén: “Ostracon que cosisite en ocupar parte del discurso, incluso todo el texto, por
uno o més trazos mds o menos crasos, que impiden o dificultan extraordinariamente la lectu-
ra” (id.).
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de Vispera de la destruccion, de Jenaro Talens o EI vuelo de la celebracion, de Claudio
Rodriguez? Los recursos logofdgicos, sin embargo, son repensados en los textos
de los afios posteriores hasta adquirir nuevas formas de representacién, proba-
blemente menos extremadas que las hasta aqui sefialadas, pero efectivas a fin de
cuentas. Si, por ejemplo, pensamos en José Angel Valente y en sus obras publica-
das a partir de 1980, como Mandorla (1982), Fulgor (1984) o Al dios del lugar (1989)
observaremos un trdnsito hacia el “minimalismo, con su aprecio por el poema
breve, esencial, conceptualmente denso, dentro de la conocida poesia del silencio
que asumirdn los autores de los afios ochenta en su rehumanizacién de la lirica”
(Reyzabal, 2001: 21). Ahora bien, este Valente todavia puede hacerse eco de las
palabras que Gimferrer le dedicara en 1973 en relacién con su poesia anterior:
“La sequedad conceptista no excluye, en Valente, el reldmpago, la stbita reverbe-
racién: apertura de abismos, descubrimiento de méscaras, transparencia y tinie-
bla del lenguaje” (Gimferrer, 1980: 285-286). Es cierto que se mantienen
determinados rasgos y que ademds estos funcionan a contracorriente del movi-
miento figurativo de los nuevos poetas de los afios ochenta, con la otra sentimen-
talidad al frente y con Luis Garcia Montero como eslabén de proa de un barco
que navegaba hacia los puertos en los que moran esos seres normales (Garcia
Montero y Mufioz Molina, 1993). Sin embargo, Valente se ancl6 a otras tradicio-
nes: tradujo a Celan y Cavafis, coment6 a Rilke y Lautréamont y dialogé con la
poesia cabalistica o con la mistica de San Juan:

Reconocer la voz de nuestros misticos mas cobijadamente intimos, o incluso
creer redescubrir ecos de sermonarios y de las catequesis espafiolas para confe-
sionario en los poemas de Donne, seguir la heterodoxia de Miguel de Molinos
hasta su humillacién definitiva en Santa Maria sopra Minerva, reasumir las vie-
jas canciones galaicas y castellanas y las voces de nuestros més grandes cldsicos,
desdecirse de ritmos y de imdgenes de los predecesores inmediatos desembo-
cando en las anticadencias necesarias de su esparfiol poético; todo eso es una
afirmacién posible y vélida, atrevida y estimulante, por la que ha optado la li-
bertad de Valente... (Garcia Berrio, 1994: 23).

Y son estas tradiciones, comdnmente vinculadas a un discurso silenciario, las
que facilitan que Valente contintde en los ochenta tras la senda logofdgica. Asi lo
vemos en el siguiente poema de Mandorla, titulado “Dias heroicos de 1980” (Va-
lente, 2014: 425-426):

Domingo.
Plus d’espoir.

Josip Broz Tito muere,
como mueren los grandes dinosaurios,
ha muerto o nunca
morira,

se sabe
con absoluta precisién
de fuente Yugoslava.
Nuevos
combates en el Libano,
imprecisos.
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Probablemente, una de las experimentaciones mads limitrofes de la poesia de
los afios ochenta viene de la mano de Clara Janés en su libro Kampa, marcado por
la violencia expresionista y la alteridad, del que Méndez Rubio (2008: 96) apunta-
ra:

La impersonalidad y la muerte, el erotismo y el desconcierto cotidiano... se
dan en la poesia de Janés en interaccién con las tradiciones de la poesia mistica y
oriental, asi como en el didlogo con un romanticismo traspasado por el tamiz os-
curo del checo Vladimir Holan!”.

La segunda seccién del poemario es un experimento musical y poético dedi-
cado al autor de Una noche con Hamlet que atina la musicalidad (el libro iba
acompariado de un casete con la versién cantada por Clara Janés) con la fragmen-
tariedad y algunas figuras logofdgicas como el hdpax o el leucds. Sirva como
ejemplo el primer poema, titulado “a  r”18:

a mor
a mor va
mora va

mormora va
murmuraba
murmuraba

a mor
a mor va
mori va
amor

amor mor
moriva
moriva
(Janés, 2010: 57)

3. Un movimiento de apertura: breves notas sobre la mas re-
ciente logofagia

Luego abandona a tientas el silencio
que ella misma ha creado
y da su nombre ciego a la memoria.

Antonio Méndez Rubio
El uso de estos dispositivos en los afios noventa contintia en diversas poéti-

cas, que, en lineas generales, tienen vinculaciones mds o menos cercanas con las
vanguardias y con buena parte de las propuestas tratadas en las pdginas anterio-

17 Clara Janés es traductora de los principales poetas checos, como Seifert o el propio Ho-
lan, y, a su vez, una consumada especialista en las escrituras poéticas de Oriente Medio.
Kampa es, de hecho, el nombre que recibe una de las islas que forma el Moldava a su paso por
Praga y en la cual vivi6 Holan durante buena parte de su vida.

18 Una versiéon del recitado puede visualizarse en el siguiente enlace:
[https:/ / www.youtube.com / watch?v=irOy7RPndE4].
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res. Hablo, por ejemplo, de Ada Salas, que significativamente titulara Esto no es el
silencio (Hiperi6n, 2008) uno de sus mds reconocidos poemarios y que ha dejado
escritas lineas como las que siguen: “No crear el poema, sino crear un vacio
donde este pueda encarnarse: retirar, despejar. Hacer posible que nada suceda,
salvo la condicién necesaria para la posible escucha” (Salas, 2013: 15). También
de las propuestas de Chantal Maillard, tan vinculadas con las tradiciones silen-
ciarias de Oriente: “Maillard mueve palabras de manera magistral. Maillard
conmueve palabras, las organiza afiadiendo un detonador silencioso que te
abre algo —;dentro?— en el instante que las lees-comprendes” (Solsona, 2010:
4). O las de Méndez Rubio, en las que poesia y falta (Lacan) se conjugan hasta el
punto de que hay composiciones en las que la palabra no puede, ni siquiera, pro-
ducirse, de manera que el silencio es incluso “excedido, dejado atrds, para dar
paso al vacio mds absoluto que representa no ya el no decir, sino la imposibilidad
misma de producir cualquier significante” (Molina Gil, 2013: 305):

Asi el susurro de esta travesia corta, su mundo escaso que resiste ofrecido
entre nosotros, apenas sin sentido, que ..................o
.................................... (Méndez Rubio, 1995: 16).

A esta némina de poetas, que todavia hoy contintian publicando, se han su-
mado nuevas voces que en algunos casos han recurrido a las citadas técnicas de
la logofagia. Pienso, por ejemplo, en la escritura fragmentaria de Unai Velasco
(2014) o en la ruptura torrencial del lenguaje que plantea Angela Segovia (2013;
2016), en cuya contraportada leemos:

Estoy pensando en la poesia como falla de la lengua (...) Es veladura cuando
nubla, corta, desordena y embrolla los procedimientos normales de la comuni-
cacién verbal. Y es veladura porque el ejercicio es precisamente tapar para
mostrar lo que de otro modo no se ve (Segovia, 2016).

Es cierto que podriamos detenernos en otros muchos nombres de esta recien-
te poesia y analizarlos detenidamente, pero excede al objetivo que hemos plan-
teado en este articulo. Queden estas breves palabras como una invitacién a
perseguir nuevos silencios.

4. Coda politica

En realidad, se puede decir todo en cuanto al
contenido, lo que nos da ilusién de libertad. La censura,
evidentemente econémica, se ejerce sobre las formas.

Alain Tanner

La utilizacién de los recursos logofdgicos en determinadas propuestas poéti-
cas como las que hemos estudiado aqui y la relacion que guardan con los condi-
cionantes socio-politicos en los que son generadas nos recuerdan la necesaria
vinculacién entre poiesis y praxis: “(...) una poética no realista no significa simple
y llanamente desertar de la realidad, sino, mds bien, la posibilidad de entender
esa realidad de forma critica” (Méndez Rubio, 2004: 56). Al fin y al cabo, debe-
mos asumir, siguiendo de nuevo a Méndez Rubio, la humilde leccién que las
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vanguardias habian dado en el resto de Europa: de un mundo en crisis solo se
puede hablar con un lenguaje en crisis.

El lenguaje logofédgico, lejos de lo que podamos prejuzgar, no destruye las
conexiones con lo real, sino que cimenta una relacién en términos de opacidad y
de conflicto, y no de reconocimiento; de quiebre y de traspaso. Mediante la logo-
fagia, el lenguaje se lanza hacia los limites en busca de nuevas formas precarias
de representacién. Y ello es un movimiento de resistencia: “La escritura de la
logofagia, como, por otra parte, toda escritura, es, y no puede dejar de serlo, poli-
tica (...) No hay en sus trazos nada que pueda leerse como postracién o entrega a
la voz autoritaria, sino la mostracién de que a la uniformacién en lo tnico se
opone la divergencia” (Blesa, 1998a: 226). Estos recursos que permiten decir y no-
decir al mismo tiempo tienen un claro cardcter subversivo. El relato social (siem-
pre lingtiistico-signico) se ve puesto en jaque porque es enfrentado mediante un
arma que le es desconocida: la logofagia, cuyo cardcter silencioso implica, desde
el punto de vista del discurso poder, la ausencia de relato. ;Cémo combatir lo
que no existe o, mejor, lo que desea evaporarse?, se pregunta entonces. He aqui el
engafio al que se le ha sometido, la deconstruccién misma de su paradigma de
realidad: ha entendido el silencio como una herramienta mansa e inocua porque
ha creido que tras él no hay relato posible sino ausencia del mismo. No ha com-
prendido lo que ciertamente estd ocurriendo: tras el recurso al silencio se esconde
un texto atético, es decir, aquel que permite al lector decir en nombre de, cuestio-
nar desde. El poema calla, como callaban los subalternos en la teoria de Spivak,
pero en este punto se encuentra el secreto del silencio: ;hay mejor posicién para
observar que la ocupada por el subalterno?, ;que la del expulsado hacia los mér-
genes sin posibilidad de hablar?, ;acaso no son las sombras (la platea) el lugar
ideal para observar los espacios de luz (los escenarios)? La logofagia “introduce
en la escritura el desorden y se presenta como contrapartida del orden que los
autoritarios de ayer y de hoy desean imponer. Asi, la logofagia es una respuesta
a las imposiciones de un poder —social, literario, de mil caras—, siempre ilegiti-
mo” (id.). Si pensamos el Roland Barthes, conseguiremos concebir hasta qué pun-
to los recursos logofagicos son subversivos: “La lengua, como ejecucién de todo
lenguaje, no es ni reaccionaria ni progresista, es simplemente fascista, ya que el
fascismo no consiste en impedir decir, sino obligar a decir” (Barthes, 1974: 120).
Pero el discurso de la logofagia escapa a esta afirmacién de Barthes al adscribir el
silencio en lo textual:

Sin embargo, la escritura logofagica ensefia que la literatura si se construye a
partir del silencio, pero un silencio que no es de orden lingtifstico, no es el silen-
cio que se opone a la palabra, sino el silencio que recae sobre la palabra y que es
un silencio —digamos— extralingtifstico, un silencio social proveniente de un
lugar que no es el lenguaje mismo, sino el poder. De este modo el discurso poé-
tico devuelve al poder su condena y reclama de nuevo el didlogo, la participa-
cién en la controversia, hace, a través del silencio, oir nuevamente voz (...) Si su
silencio es un silencio social, también en el tachén, también en la palabra desfa-
llecida, se hace presente la voz de lo socialmente tachado, de los ocialmente
condenado a muerte; la voz de los diferentes, la voz de los excluidos, se reconfi-
gura en los trazos del silencio (Blesa, 2004: 210).

Y es entonces cuando el texto grita (y calla). A la vez.
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