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The present paper tries to tackle e. e. cummings’s poetry at what is generally acknowledged
as one of his most interesting features: the exploitation of the physicality of the text as the
main —sometimes the only— means of expression. After a brief introduction, the first part
of the paper explores the implications posited to the theoretical status of the lyrical poem by
its being a fictive instance of communication which somehow frustrates the author’s possi-
bilities of attaining personal expression and giving way to his/her anxiety for transcenden-
ce. The second part deals with cummings’s subvertive avoidance of this reality by enhancing
a predominance of text over utterance (with a complete renunciation of utterance in some
extreme cases), and it illustrates the way in which it relates to his themes.

Spricht die Seele, so spricht ach!
schon die Seele nicht mehr

Schiller

«an artist, a man, a failure» is no mere whenfully accreting mechanism, but a givingly eter-
nal complexity—neither some soulless and heartless ultrapredatory infra-animal nor any un-
under-standingly knowing and believing and thinking automatom, but a naturally and mira-
culously whole human being—a feelingly illimitable individual; whose only happiness is to
transcend himself, whose every agony is to grow.

e. e. cummings, i:six nonlectures (nonlecture six)

Este trabajo pretende abordar una explicacién de la razén de ser de la textualidad en
la obra de e. e. cummings (1894-1962), término con el que nos referimos a la atencion des-
medida que en su obra se presta a la fiscalidad del texto en si, y a la sistematicidad en la
explotacion de sus posibilidades expresivas. Lo inusual del tratamiento lingiiistico del que
cummings hace gala ha sido la caracteristica mas acusada de su trabajo y se ha converti-
do en el centro de atencion tipico en los estudios sobre este poeta.

La perspectiva que aqui se toma, sin embargo, difiere en cierta medida de las que pa-
recen ser las tres vias mds concurridas en el tratamiento de la obra de cummings. La pri-
mera serfa la que considera la manipulacién textual de cummings mds como una mania
que como una particularidad fundamentada, mas como un ruido incorporado a la pieza li-
rica que como una forma de expandir o modelar su significado. Asi pues, esta via expli-
caria su particular textualidad como manifestacién de un cierto esnobismo falaz por parte
de cummings, buscando su causa en la falta de calado y de originalidad temdtica de su
obra, y tachando al autor de egocéntrico y arrogante. Esta acusacién adquirié su formula-
cién mds difundida en el articulo «Notes on the Language of E. E. Cummings» de R. P.
Blackmur (1931), y serfa oportunamente rebatido por Norman Friedman en 1957. No es
dificil ver la motivacién de esta errénea aproximacién a la lirica de cummings en el ex-
traflamiento, sorpresa y malestar que sus métodos provocaron en sus contemporaneos, asi
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como en la imagen de exacerbado individualismo que el mismo poeta potenciaba.! Tam-
poco lo es comprender por qué este rechazo fue perdiendo consistencia a medida que las
vanguardias adquirieron paulatinamente su justo reconocimiento en el siglo XX y la obra
de cummings se fue haciendo con un lugar en la historia de la lirica en lengua inglesa.

Precisamente es la explicacién vanguardista la que conforma la segunda via de apro-
ximacién a e. e. cummings. Esta via inscribe su obra dentro del marco genérico de las van-
guardias literarias del primer tercio de siglo, y pone de manifiesto su relacién, directa o
indirecta, con movimientos tales como el Cubismo, el Futurismo o el Dad4. Se alude asi
al propésito abierto que cummings albergaba como autor vanguardista: la renovacién del
mundo, o al menos de la visidn artistica del mismo, por medio de la reactivacién del len-
guaje como uno de los mdltiples medios que lo expresan, en su mayoria obsoletos e ino-
perantes a juicio de los vanguardistas. El vanguardismo literario explota el principio del
desvio hasta llevarlo al extremo de la “subversion” lingiifstica, que cummings adopté co-
mo bandera. Sin embargo, y aunque cummings es, efectivamente, un autor del que se pue-
de dar cuenta desde una perspectiva vanguardista, ésta resulta excesivamente reduccionis-
ta o sesgada al centrarse casi exclusivamente en los modos de innovacién formal puestos
en préactica por nuestro autor, y restar (o negar) valor e importancia a las inquietudes te-
maticas que se manifiestan en sus poemas. Asi, se pueden encontrar afirmaciones como la
de Marcello Pagnini en su indispensable articulo «The Case of Cummings»: «The poetry
of Cummings, analogously, is characterized by an extreme poverty of content, and by as
insistent a repetition of themes as one can find in a lyrical production worthy of historical
attention, while his concern for the physicality of the linguistic means and for the effects
produced by his idiosincratic treatment of them is inmense» (1985, 362).

A diferencia de la lectura vanguardista de cummings, que minimiza su relevancia, una
tercera perspectiva subraya la evidente conjuncién que existe entre la dimensién formal y
la seméntica en la lirica cummingsiana. Tal fue el argumento que siempre ha esgrimido
Norman Friedman, en el articulo arriba citado y en otras obras posteriores, y tal el moti-
vo que le impulsd, desde la posicion de privilegio que le otorgaba su conocimiento inme-
diato del autor y de su actividad creadora, a inaugurar una via de acercamiento a cum-
mings de validez y acierto indiscutibles. Lejos de considerar monétona a la produccién de
cummings, la perspectiva de Friedman afirma su indiscutible maestria, no sélo por haber
puesto en practica radicales innovaciones del lenguaje poético, sino por lo coherente y su-
gestivo de su vision del mundo.

Nuestro trabajo, como se podrd comprobar, busca su apoyo en los estudios de aquellos
autores que han optado por esta tercera via —Norman Friedman, por supuesto, pero tam-
bién R. M. Wegner, R. E. Kidder, Gary Lane o Von Abele—, pero procurando no escarbar
en parcelas ya ajardinadas. En efecto, apuntamos hacia la consideracion de la textualidad,
fisicamente entendida, como un factor mds en el extenso universo de la creacion literaria y
cuya explotacién remite al hecho literario en su concepcién mds global. Asi, el aprovecha-
miento de la fiscalidad del texto supone una estrategia de expresion mds, cuya relevancia
serfa similar al del juego de voces en el ambito de la enunciacion, o al de la eleccién del
género, o al de la disposicion de figuras en el &mbito del significado. En este sentido, y con
la intencién de cimentar firmemente el punto de partida de nuestra empresa, serd forzoso

I Sirva como botén de muestra este episodio de EIMI: en su viaje a Rusia cummings conoci6 a una
periodista que tras haberlo tratado un cierto tiempo se atrevié a espetarle que no era parte del
mundo. Cummings respondi6 asi: «Quite so. Actually the world is a part of me. And —I'll ego-
centrally tell the world— a very small part.»
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indagar en la naturaleza del hecho lirico y en la relacion que en él se establece entre la ex-
presion artistica y la trascendencia. A la fuz de esta reflexion exploraremos. ya de un mo-
do mds especifico. el valor neto que la textualidad adquiere en cummings. concjillo de in-
dias idéneo cn este experimento dado su emplazamiento como caso cxtremo.

Las tres dltimas décadas han presenciado la constatacién por parte de la teoria litera-
ria de dos premisas bdsicas de alcance general. que estin intimamente relacionadas y son
de vital importancia desde el punto de vista de la relacion del autor empirico con su cre-
acion. La primera de ellas es fruto de las apreciaciones de la Estética de la Recepeion. de
la Pragmatica y de la teorfa de los actos de habla. las cuales. contrariamente a lo que ve-
nia siendo habitual hasta los aflos 60. situaron el enfoque de la investigacion literaria so-
bre [a necesidad de contemplar a fa literatura ante todo como una instancia comunicativa
(Casas 1994, 248), articulada sobre el modelo de las instancias comunicativas naturales,
que serian, en palabras de Barbara Herrnstein Smith, «all utterances —trivial or sublime.
ill-wrought or cloguent, true or false. scientific or passionate— that can be taken as so-
meone’s saying something, somewhere. sometime: i.e.. as the verbal acts of real persons
on particular occasions in response to particular sets of circumstances» (1971, 260). Se-
gun esto es preciso entender a toda obra literaria como instancia comunicativa que impli-
ca por igual a autor y lector empiricos y en la cual el texto deberd ser considerado un enun-
ciado, es decir, el resultado de la enunciacidn del autor que surge como propucstia comu-
nicativa que ha de ser confirmada por el lector.

La segunda premisa completa a la primera. y se refiere a la naturaleza licticia de la co-
municacién literaria. La distincién que Barbara Herrnstein Smith hace entre ¢l «cnuncia-
do natural» y «enunciado literario» pucde servirnos de ayuda para explicar la ficcionali-
dad de lo literario: «A natural utterance cannot be exclusively identificd or described inde-
pendent of its context. nor can its meaning be understood independent of that context. In-
deed. what we often mean by the «meaning» of an utterance is its context. i.c.. the set of
conditions that occasioned its occurrence and determined its form» (1971, 265). A dife-
rencia de la instancia comunicativa literaria, pues. la instancia comunicativa natural se da
dentro de un universo crono-espacial también natural que no solo enmarca al enunciado.
sino que le da sentido —o es su sentido—. y que por estar histéricamente determinado no
se puede repetir: asi el enunciado natural viene definido por ser la respuesta dada a esas
circunstancias especificas que constituyen el llamado “contexto™. Por contra. ¢l enuncia-
do ficticio no se da dentro de un marco. sino que su particularidad reside en su capacidad
para crear tal marco desde si mismo. de tal modo que lo resultante ¢s un contexto imagi-
nario. interno al enunciado. que no siendo real Ie otorga sentido igualmente. El enuncia-
do ficticio lo es por cuanto es una representacion. es decir, imita un contexto y unos he-
chos que no estin ocurriendo. ocurrieron. ni ocurrirdn. Lo literario. siempre segtiin Smith.
seria la transcripcion de lo ficcionalmente enunciado: un poema seria la hechura en texto
de un enunciado inexistente, dc tal modo que siempre puede ser reproducido en forma tex-
tual y repetirse hasta la saciedad porque engloba su propio contexto.

De la crucial diferencia entre una y otra instancia se deriva la existencia de un «hue-
co» —vpor no decir un abismo— cntre los dos participantes en el proceso comunicativo.
En el caso de la instancia comunicativa natural emisor y receptor comparten el contexto
natural hasta el punto de que cn cierto grado lo claboran conjuntamente: en ¢l caso de la
instancia comunicativa literaria esto no ocurre. los participantes son «victimas», por asi
decirlo, de una disjuncion contextual: estrictamente no existe un contexto natural com-
partido por autor y lector empiricos en un primer orden. si hay dos contextos naturales to-
talmente ajenos el uno del otro. salvo en casos muy excepcionales. Asi. los participantes
en la instancia comunicativa literaria se ven irremediablemente (y afortunadamente. claro
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estd) abocados a establecer su comunicacién en un contexto no compartido —valga la pa-
radoja—, que es imaginario y que se deberd extraer del enunciado mediante la activacion
de una serie de convenciones, las cuales varian a la par que las condiciones de lectura, las
expectativas del lector, sus circunstancias histérico-culturales, etc.

De entre estas convenciones hay una que tiene un papel radical en la articulacién de
la comunicacién porque abre el cauce por el que autor y lector empiricos se ponen en con-
tacto en el enunciado, subsanando asi el vacio real que la disjuncién contextual impone.
Se trata del mecanismo de la doble enunciacion que rige en toda instancia comunicativa
literaria y segun el cual hay dos érdenes de enunciacién en la comunicacién literaria. Asi
Fernando Cabo, por ejemplo, ha estipulado este principio para el &mbito concreto de la li-
rica: «Es preciso reconocer, entonces, una doble enunciacion también para el poema liri-
co, de un lado, la del autor, en el sentido institucional ..., de otro, la del yo lirico, como
enunciador enunciado en la perspectiva que estamos adoptando aqui» (1990, 219).

El primero de estos dos érdenes corresponde, obviamente, a la instancia literaria de la
que hemos venido hablando y en la cual enunciador, receptor y enunciado son entes reales:
el autor y el lector empiricos, y el texto en forma de obra literaria que se puede comprar en
una librerfa. La enunciacién es una propuesta comunicativa enteramente del autor, que tra-
ta asi de plasmar una intencién expresiva de muy dificil delimitacion. Ahora bien, ya que,
como hemos visto, existe una imposibilidad natural de comunicacién entre ellos, es preci-
s0 que ésta se establezca en un segundo orden, u orden de la enunciacién enunciada, en el
que se instituye la “representacion” de un acto comunicativo (en este sentido lo entienden
Barbara Herrnstein Smith (1971) y Félix Martinez Bonati (1983); para una discusion de
ambos vid. Casas (1994, 271-273)). Los componentes de este acto no son reales, sino fic-
ticios, de naturaleza puramente imaginaria: el enunciador en el caso de la lirica serd el su-
jeto lirico, expreso o no, y el narrador y/o los personajes en el de la narrativa, mientras que
el ti ficticio serfa siempre el lector implicito, o los propios personajes. El enunciado, aun-
que encerrado en un texto de naturaleza real y tangible, es el mensaje ficticio resultante de
la interaccién de emisores y receptores ficticios. Se comprueba asi la intima relacion que
existe entre las premisas que antes menciondbamos y que se constata por el mero hecho de
que la enunciacién constituye la fase inicial o de apertura del proceso comunicativo, que ha
de ser correspondida mediante la clausura por boca o entendimiento de un segundo partici-
pante para que la comunicacion tenga lugar efectivamente. De esta relacion entre instancia
comunicativa y ficcionalidad se hace eco Arturo Casas (1994, 257) en el siguiente cuadro:

MUNDO REAL

MUNDO FICTIVO

YO EMPIRICO ) TU EMPIRICO
YO FICTIVO enunciado TU FICTIVO

enunciacion enunciada

enunciacion
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La “ficcionalidad” de la comunicacidn literaria, que es obvia en el caso del orden de
la enunciacién enunciada, se instala en el primer orden de enunciacién de forma indirec-
ta a través del segundo, con lo cual se hace preciso el llamado “pacto de ficcion”, acuer-
do técito entre las partes del proceso comunicativo por medio del cual logran aproximar-
se al punto de encuentro de la obra literaria. El pacto de ficcién es la regla suma comiin a
toda actividad lidica que requiere una “trampa de irrealidad” para su correcto funciona-
miento y en torno a ella operan todas las demds convenciones de la comunicacion litera-
ria. Sobre el juego del escondite, sobre la practica deportiva, sobre el acto sexual, o sobre
el simple relato oral de una historia pende siempre un c6digo que se debe acatar, puesto
que cualquier intento de violarlo romperia la ilusién lidica y el disfrute que ésta reporta.
En el caso de la literatura el principio instructor del juego serfa: o hay comunicacién fic-
ticia o no la hay en absoluto. De ahi lo paradéjico y a la vez lo hermoso de que el hecho
literario sea en esencia una comunicacién mediata.

Curiosamente, el cardcter ficticio de la comunicacién literaria reproduce la ficcionali-
dad inherente a la comunicacién natural. Del mismo modo que la instancia comunicativa
literaria ha de vencer una disjuncién contextual, la instancia comunicativa natural ha de
superar la condicién hermética e inexpresable de lo subjetivo. La ficcionalidad surge ori-
ginalmente del hecho de que «lo individual es por definicién irreproductible; sélo lo ge-
neral, intersubjetivo, comin, puede ser pensado como algo que es, actual o potencialmen-
te, compartido» (Martinez Bonati 1983, 144). Al ser el conocimiento y la percepcion hu-
manas actividades puramente subjetivas, la ficcién se instaurard siempre como la lnica
forma posible de comunicacién: lo subjetivo no se puede expresar, con lo cual ha de ha-
cerse intersubjetivo mediante su ficcionalizacidn a través de un c6digo o sistema flexible
de convenciones especialmente disefiado para ello. En el sentido que ahora tratamos, lo
ficticio ha de entenderse, pues, como algo inherente al ser humano en cuanto que ser so-
cial, necesario siempre que se quiera significar (evidentemente, si sélo hubiese una per-
sona en todo el universo, todo cuanto esta persona experimentase serfa “la verdad™, entre
otras razones porque no precisaria ser comunicado). La expresién pasa por la ficcién del
mismo modo que, por ejemplo, el méds veraz documental televisivo serd siempre una pe-
licula de ficci6n en cuanto ha de pasar por los ineludibles procesos de filmacién y monta-
je, o el discurso histérico mds imparcial ha de ser siempre una narracion ficticia para re-
sultar inteligible.2

La idea que subyace a este trabajo es que la «mediatez fictiva» de la literatura, es de-
cir, el hecho de que el establecimiento y correcto funcionamiento de la instancia comuni-
cativa literaria dependa de un mecanismo puramente ficcional, otorga tintes tragicos a la
practica literaria. En efecto, la mediatez de la comunicacién literaria supone un conflicto

2 Laequivalencia que se establece entre ficcionalizacién por un lado y articulacién semidtica o for-

malizacién por otro puede antojarse inadecuada, si bien es una concepcion del hecho literario
muy extendida. El ejemplo mds destacado es el de Hayden White, quien, lejos de considerar al
discurso histérico como un dechado de veracidad indeformable, afirma: «historical narratives
[...] most manifestly are verbal fictions, the contents of which are as much invented as found and
the forms of which have more in common with their counterparts in literature than they have with
those in the sciences» (1978, 82). Segiin esto, la ficcionalizacién inherente al discurso histérico
narrativo se convierte en su herramienta bdsica: «Far from being a problem, then, narrative may
well be considered the solution to a problem of general human concern, namely, the solution of
how to translate knowing into telling, the problem of fashioning human experience into a form
assimilable to structures of meaning that are generally human rather than cultural specific» (1987,
1). Para una discusién de las dificultades que entrafia ésta concepcion, vid. Culler (1984).
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para el autor porque imposibilita a la vez que permite la expresién personal debido a la
necesaria disjuncion contextual y al desasosiego general que, en mi opinién, afecta a la
existencia de todo ser humano que desea comunicar algo: para expresarse hay que adop-
tar un lenguaje que en verdad es indtil para la expresién personal por su calidad mediata,
i.e. ficticia.

Con “expresién personal” no nos referimos en absoluto a la plasmacién sobre el pa-
pel de las ideas propias del autor empirico —que, como es sabido, son de todo punto irre-
levantes en lo que respecta al disfrute literario—, sino al impulso que originalmente con-
duce a la prictica del arte. Este impulso surge de la necesidad de imprimir la huella pro-
pia en el devenir comun de las cosas, necesidad que quizd resulte en dltima instancia del
ansia de todo ser humano de sobrevivir al inevitable destino de la muerte, y que se ma-
terializa en la creacién como via hacia el cumplimiento o trascendencia, es decir, hacia
la certeza de que lo hecho (lo escrito) verdaderamente le dice a uno mismo, le hace lle-
gar al otro, expresa, en definitiva, su originalidad propia. Si bien toda actividad humana
puede ser vehiculo de este empeio, puesto que todas permiten la creacion en mayor o
menor grado, lo cierto es que el arte es la via institucionalizada de expresién personal
trascendente, sin duda porque, junto con su mediatez fictiva y como consecuencia de ella,
sus lenguajes funden inseparablemente la distancia (fictiva) con la universalidad y la per-
manencia.

La lirica se presenta como un cauce idéneo para la expresion personal debido a la pro-
pia naturaleza del hecho lirico, que procura reducir la distancia entre autor y lector empi-
ricos. En la lirica tipicamente se produce un salto de orden en la estipulacién enunciativa,
de tal modo que se sortea la disjuncién contextual caracteristica de la instancia comuni-
cativa literaria: la propia enunciacién enunciada se constituye en contexto imaginario de
forma exclusiva. Al erigirse la enunciacién enunciada en circunstancia contextual vélida
y suficiente, el lector es catapultado hasta el contexto ficticio, de tal modo que adopta la
posicién del sujeto lirico. El hecho de que la enunciacién enunciada se ponga en boca del
lector mismo crea la ilusién de verdad en lo dicho y subvierte el pacto de ficcién. En es-
te sentido es muy esclarecedora la observacién de Fernando Cabo de que el lector se so-
mete al poema no identificdndose con el sujeto lirico, sino constituyéndose en dador de la
enunciacion (1990, 220). Se trata, en definitiva, de una manipulacién del lector (que asien-
te en ser manipulado, tal es la condicion sine qua non para la lectura), al que se le conce-
de la oportunidad de asumir la apertura del proceso comunicativo, cometido que usual-
mente se considera propio del yo lirico. En la narrativa, donde se presenta por extenso un
relato que es el verdadero centro de interés para el lector, la apertura del proceso comuni-
cativo es obra del narrador y sélo suya, y al lector le resta en todo caso afanarse en la po-
sibilidad de la clausura, aprobando o repudiando las apreciaciones que el narrador pueda
ir haciendo.

Es preciso recalcar que el salto de orden en la estipulacién enunciativa no es un me-
canismo exclusivo de la lirica. Ignorar esto nos llevaria a la misma confusién que ha las-
trado el espectro genérico de la lirica hasta reducirla a lo que es hoy. Desde el Romanti-
cismo y coincidiendo precisamente con el asentamiento progresivo de la ficcién narrati-
va como género de mayor aceptacién e implantacion, se ha instalado en el gusto litera-
rio occidental la idea de que 1a autenticidad, 1a sinceridad y la veracidad son aspectos de-
finitorios del género lirico; y no sélo eso, sino que incluso ha sobrevenido la conviccion
de que la lirica es el género natural para la expresion sincera de los sentimientos més in-
timos, con el consiguiente perjuicio tanto para la propia lirica, que ha visto restringido su
dmbito al despojarsele de los modos liricos abiertamente ficticios, como para la narrati-
va, cuyas obras con més carga lirica y un enunciador poco definido o de caracteristicas
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muy parecidas a las del autor empirico son consideradas una forma menos “ficticia™ de
narrativa. La razén de esto quizds sea que, paralelamente a la necesidad de expresion per-
sonal que hemos tratado de explicar para el autor, también el lector precisa incorporar
una figura autorial a la instancia comunicativa literaria que valide la comunicacion. De
ahi que en muchas ocasiones el narrador omnisciente o el yo lirico sin identificar hayan
sido tomados por presencias fehacientes del autor en la obra, a modo de trasuntos. alter
egos o proyecciones, cuando no son mds que una herramienta imprescindible para el es-
tablecimiento de la comunicacidn literaria, esto es. fuentes de enunciacion prescriptiva-
mente ficticias que como maximo han de ser consideradas productos de la intencién ex-
presiva del autor.

Los estudios literarios también se han visto viciados por esa concepcion de la lirica
como expresion intima y sincera del yo poeta. En este sentido, Fernando Cabo atribuye
a la investigacion literaria el establecimiento de la relacidn entre las dos caracterfsticas
que cominmente se han identificado con el género lirico. a saber: su autoexpresividad.
como marco de la expresién intima y sincera; y su autotelismo. como lenguaje autorre-
flexivo, pleno de “poesia” o “lirismo”. Esta relacion se instituye por medio del pardme-
tro de la autenticidad; asi, la necesidad que el poeta tiene de ser auténtico en su mensa-
je solo se paliaria por la busqueda compulsiva de un lenguaje original. distinto. desvia-
do del lenguaje habitual. Desde nuestra perspectiva es correcto (casi neccsario) relacio-
nar expresion personal y lenguaje propio. y de hecho cummings es un ejemplo extremo
de esta relacion, pero esto en absoluto deberd implicar autenticidad o sinceridad. o de
lo contrario se estard dando por supuesto que el autotelismo es exclusivo de la lirica. o
que la veracidad ha de ser considerada un valor. y depreciarse la narrativa cn favor de
la lirica por este motivo.

Un modo de erradicar esta anomalia es la clarificacion de la relacion entre yo-autor (el
enunciador real) y el yo-lirico (el enunciador enunciado y ficticio). de forma que se en-
tienda que puede ser muy variable y totalmente independiente de cualquicr pardmetro de
autenticidad. Fernando Cabo hace un intento de expandir las posibilidades del fendmeno
lirico para evitar su restriccion al autotelismo autoexpresivo, y presenta un esquema de los
modos de enunciacion:

Podria hablarse incluso de un continuum en esta relacion que irfa de la maxima opacidad del
yo lirico a la mdxima transparencia. En un extremo. y esta pequena lista solo ligura aqui a
titulo de ejemplo. habria que situar los mondlogos de tipo dramdtico o ta Rollengedicht, en
un segundo grado, la poesia de heterénimos; algo mds alld, la lirica que impone una cnun-
ciacion enunciada fuertemente convencionalizada (la petrarquista o la poesia tradicional),
vecina ya de ciertos géneros como la sdtira, la elegia o la epistola. de enunciacion tambicn
muy marcada. Asi. pasando por posibilidades casi infinitas. hasta {legar a lo que seria la ma-
Xima transparencia, o, si queremos, identificacién, entre sujeto livico y sujeto autorial (1990,
220).

En el caso de cummings esta relacion no presenta mayor dificultad de andlisis. Préc-
ticamente cualquier poema de los mds conocidos serviria para ilustrar ¢l hecho de que en
su obra impera una voz dominante. Tomemos, por cjemplo. «MEMORABILIA». ¢n ¢l
que el yo-lirico se queja de la masa turistica vulgar constituida por adineradas seforitin-
gas carentes de verdadera sensibilidad artistica. En este poema, la situacion dramdtica per-
mite imaginar al yo-lirico paseando por las calles de Venecia y haciendo las reflexiones
que se exponen en el enunciado.
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MEMORABILIA
stop look &

listen Venezia: incline thine

ear you glassworks

of Murano;

pause

elevator nel

mezzo del camin’ that means half-
way up the Campanile. believe

thou me cocodrillo-

mine eyes have secn
the glory of

the coming of

the Americans particularly the

brand of marriageable nymph which is
armed with large legs rancid

voices Baedekers Mothers and kodaks

-by night upon the Riva Schiavoni or in

the felicitous vicinity of the I’Europe

Grand and Royal

Danielli their numbers

are like unto the stars of Heaven....

1 do signore

affirm that all gondola signore

day below me gondola signore gondola

and above me pass loudly and gondola
rapidly denizens of Omaha Daltoona or what
not enthusiastic cohorts from Duluth God only,
gondola knows Cincingondolanatti i gondola don’t
-the substantial dollarbringing virgins

«from the Loggia where

are we angels by O yes

beautiful we now pass through the look

¢irls in the style of that’s the

foliage what is didn’t Ruskin

says about you got the haven’t Marjorie

isn’t this wellcurb simply darling»

-O Education : O
thosc cook & son
(O to be a metope

now that triglyph’s here)
lis 5 (1926): CP 256]°

3 Las referencias de los poemas citados se dan entre corchetes, en los que consta la obra en que se
publicé ¢l poema y su afio de publicacion. y la pdgina en la que se puede encontrar el poema en
los Collected Poems (CP).
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Como muchos otros poetas. cummings se caracteriza por el uso de la “voz tnica™ y
por la radical preferencia por la enunciacion directa de un yo-lirico. Este yo-lirico, como
el del poema transcrito arriba, se autodenomina siempre «i», y nunca es identificado con
una persona o nombre en particular. Este yo habla directamente y, por supuesto. es libre
de adoptar el tono que guste, de emplear el vocabulario que desee (en cualquier idioma).
y de hacer alarde de una enorme amplitud y diversidad de conocimientos. Es un yo inde-
finido y, a la vez, indefinible a través del material poético que se nos presenta textualiza-
do. Esta idea parece tener Norman Friedman in mente cuando habla de un «speaker» que
disfruta de un «range of styles» ilimitado (1957. 1038-1039).

Como se comprueba en <ksMEMORABILIA», hay también una multiplicidad de voces
en la poesia de cummings. Es curioso observar como el iconoclastico uso que de las nor-
mas ortogrificas y tipogrificas se hace en la poesfa de cummings no afecta a las comillas,
cuya aplicacion es perfectamente regular y conforme a la norma: siempre indican cudndo
es otra persona distinta y no la “voz tnica™ la que estd hablando, lo que permite postular
que cualquier fragmento libre del marco de las comillas deberd ser adscrito a la “voz tini-
ca”. Asi pues, el pequeiio fragmento entrecomillado de «xMEMORABILIA» se supone
pronunciado por las protagonistas del poema que tanto disgustan al yo-lirico. Por supues-
to, hay excepciones a este uso normal de las comillas, pero éstas se producen cuando no
hay lugar a dudas sobre el foco emisor del enunciado, o por obvias razones de efectismo
poético. Ambas circunstancias coinciden en «<MEMORABILIA». en el combinado de vo-
ces en el que los inoportunos ofrecimientos en italiano de los gondoleros interrumpen el
parlamento del yo-lirico; también en «may i feel said he» [No Thanks (1935): CP 399(.
por ejemplo, en donde lo escueto, preciso y simétrico de las intervenciones del yo-lrico
y su funcién como narrador del encuentro sexual de dos terceros elimina toda sombra de
duda sobre la adscripcién de las voces. Atin con todas estas excepeiones. ¢l predominio de
la “voz dnica™ sobre otros modos de enunciacion es aplastante, y responde al ansia de tras-
cendencia como motor de la expresion: el uso consistente de una voz-tinica proyecta una
imagen mds coherente del yo lirico y constituye el mejor vehiculo para la expresion per-
sonal del autor. no por ser la manifestacién mds auténtica de su propia voz. sino por ser la
menos ficticia.

Al margen de su naturaleza ficticia, otro aspecto crucial del enunciado literario s ¢ue
necesariamente ha de tomar una forma textual. El texto, la plasmacion fisica de lo comu-
nicado sobre una pdgina, ocupa una posicion ambigua en el hecho literario: en primer lu-
gar, el texto es, obviamente, la transcripcion de la enunciacién enunciada, cuya luncion
para la lirica serfa la de posibilitar el posicionamiento del lector como enunciador ficticio.
Segin explica Barbara Herrnstein Smith:

The text of a poem, however. bears a quite special relation to the utterance ol which it is pre-
sumably an inscribed counterpart. For it is neither a transcription of an uticrance that ac-
tually occurred at some specific prior time. like Elizabeth’s first specch to Parliament. nor is
it a natural utterance in written form. like a personal letter. It is rather. like the score of a mu-
sical composition or the script of a play. formal specifications for the physical production of
certain events. The text of a poem tells us. in other words. how to produce the verbal act it
represents (1971.273).

Por otro lado, el texto también es la materializacion real de fa enunciacion de primer
orden, que asume asi la forma de obra literaria en la que consta el nombre del autor, y
constituye el vehiculo imprescindible que permite ¢l acceso del lector a la propuesta del
autor. Recuérdese que s6lo hay un enunciado para ambas enunciaciones. y, consiguiente-
mente. una sola textualizacion.
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La cuestion que se desprende de esta reflexion es casi retérica: el poema. entendido
como un enunciado ficticio emitido por un enunciador ficticio, ;por quién es textualizado
si el texto es real? La respuesta pone de relieve otra circunstancia que nucvamente hace
rechinar el constructo literario: mientras que para el cardcter doblemente cnunciativo de
la instancia comunicativa literaria se pueden postular dos enunciadores. uno empirico y
otro ficticio, s6lo existe un hacedor de textualizacion para el texto, puesto que en cualquier
caso éste es real. Nuestra propuesta, pues, es la de que cummings, en su afin de trascen-
dencia, subvertird la dimensién textual del fendmeno literario, aprovechando el papel de
textualizador que legitimamente le corresponde: la manipulacién de la textualidad —tal y
como fue definida al comienzo de este trabajo— serd la estrategia de trascendencia por €l
escogida para hacerse llegar a través de sus poemas, y se convertird en su poética particu-
lar. Es como si a cummings no le bastase simplemente con ceder la enunciacién enuncia-
da al lector, y buscase en la manipulabilidad del texto un resquicio en el que horadar pa-
ra poder escapar de la realidad ficticia de la literatura que, en nuestra opinion, le resulta-
ba insoportable porque le obligaba a someterse a un reglamento que en esencia controla-
ba y atenazaba sus posibilidades de expresion. De este modo, la estrategia de cummings
consistird en debilitar el papel del enunciador y acentuar el del textualizador, que domi-
nard casi tirdnicamente en su poesia. Manipulando el texto, cammings —al igual que mu-
chos otros autores— hace un uso andémalo de las convenciones propias de la comunica-
cién literaria para forzar su potencial sin fracturarlo, para violentar el reglamento sin vio-
larlo, ya que su violacién anularia automdticamente la efectividad de la expresion y re-
sultarfa en un despropdsito comunicativo.?

Es ya un lugar comtin considerar que sobre los poemas de cummings se impone una
directriz bdsica: la de la iconoclastia impenitente en materia lingiifstica que se concreta en
la ruptura de convenciones sintdcticas, morfoldgicas, ortogréficas, e incluso semanticas. A
modo de ilustracion de las mismas valga este parrafo de Daisy Salman:

. a eliminagao das letras maitdsculas no inicio das sentengas; a adogio da letra i mindscu-
laz a irregularidade na disposi¢io dos versos —ora extremadamente curtos, ora vacilantes ao
descerem a pdgina, ora agrupados en estrofes que pouco despertam a aten¢do para a rima ou
o significado; o espacamento das palavras na pdgina; o desmembramento das palavras: a
mistura de palavras: o uso da maitscula e da pontuagdo retdrica; a tipograffa mimética: a
ironia tipografica e a camuflagem verbal (1981, 59).

La ruptura de convenciones es indice de la particular subversién expresiva que cum-
mings incorpora a su literatura: la supremacia del texto sobre la enunciacién. o incluso la
renuncia absoluta a la enunciacién como primordial via de trascendencia, premisa ésta que

+ Aunque con el dnimo de acentuar su iconoclastia, cummings salta de la “subversién™ a la “des-

truccion”, entroncando con las vanguardias y su visiéon del mundo. En palabras del propio cum-
mings en una carta de 1922 dirigida a su hermana:
TO DESTROY IS ALWAYS THE FIRST STEP IN ANY CREATION. It is, for one so young as
yourself, all-significant TO DESTROY. By all means. with every ounce of energy you’ve got. and
putting aside all lackadaisical antique 5th hand notions about «Beauty» «Ugliness» «The Right»
«The Art of Living» «Education» «The Best» etcetera ad infin.—Destroy. first of all!!! Of this i
am sure: nothing occurs to anyone as an individual—nothing can possibly enter and be entertai-
ned by the mind of anyone except as somebody’s tool(which you are at this minute, as i feel you
realise, and am tickled to feel that above all in my «young sister»)—except: the person or mind
in question has FIRST OF ALL. FEARLESSLY wiped out, THOROUGHLY AND UNSENTTI-
MENTALLY defecated WHAT HAS BEEN TAUGHT HIM OR HER (1969, 83-84).
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se ve apoyada por la constancia y uniformidad en la temdtica presentada. La manifesta-
cién limite de ésta subversion es el uso abierto y sin complejos del hecho de que un poe-
ma puede ser texto y no enunciado; de ahi poemas como los siguientes (el primero un vo-
luntarioso fracaso, el segundo una pequefia delicia), que no pueden ser tratados como
enunciados, o, al menos, no sélo como enunciados sin tener en cuenta su dimension tex-
tual, que es la mas relevante para la significacién del poema:

r-p-o-p-h-e-s-s-a-g-r

who
a)s w(e loo)k
upnowgath
PPEGORHASS
eringint(o-
aThe):l
eA
'p:
S a
(r
rlvinG .gRrEaPsPhOs)

1o
rea(be)rran(com)gi(e)ngly
,grasshopper;

[No Thanks (1935); CP 396]

Ita
le
af
fa
1t
s)

one

iness

[95 poems (1958); CP 673]

En ejemplos de usos extremos de la textualidad como éstos se elimina por completo
la figura del enunciador, o lo que es lo mismo, se sitiian al mismo nivel las dos figuras pri-
mordiales del hecho lirico, el enunciador (el yo-lirico, la voz que surge del texto y lo ha-
ce) y el textualizador (el autor que escribe o hace texto al enunciado, cummings mismo).
Esta sencilla pero estridente maniobra permite a cummings sobrevivir a Jo ficticio del fe-
némeno literario, que, como hemos visto, supone la desaparicion del autor-poeta detrds de
una extensa e intricada maraia de convenciones literarias. Cummings advierte la trampa
impuesta por la necesidad del enunciador ficticio y, al no poder surgir él mismo de su pro-
pia lirica, decide plasmar inequivocamente su existencia sobre un soporte mas firme que
el de la débil enunciacion: el texto. El resultado es una poética que consiste en la involu-
cracién personal de cummings en la enunciacién a través de la deformacion arbitraria del
texto, adin en las composiciones temdtica y ritmicamente mds convencionales, y que rela-
ciona directamente al textualizador y al lector: uno disefia asi el texto porque asf desea que
lo reciba el otro.
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Aunque la aconvencionalidad textual haga perder pie a muchos lectores, que sienten
malestar y enfado en su lectura de cummings, es indudable que su procedimiento conlle-
va dos consecuencias para el lector. Primeramente se despierta su conciencia ante el poe-
ma desde la manifestacién de una «interpretative immediacy, the desire to reach the rea-
der directly, without the detour of intellectual analysis», que segtin Martin Heusser es uno
de los ideales generalmente reconocidos a cummings; en segundo lugar, tal y como tam-
bién remarca Heusser, «the reader is forced to resort to perceptual practices otherwise ex-
cluded from the interpretation of poetry» (1989, 51). La experimentacion con las posibi-
lidades espaciales y visuales del lenguaje poético caracteriza a buena parte de la obra de
cummings y la entronca directamente con vanguardias poéticas como el Imagismo, el Fu-
turismo o el Dadd por un lado, y por otro con la poesia concreta, de la que es precursor.”
También en esta linea se debe relacionar al cammings poeta con el cummings pintor.® Se
puede establecer un sélido paralelismo entre el pintor y el textualizador por lo que ambos
métodos artisticos tienen de renuncia a la enunciacion. En el caso de la pintura, al no dar-
se la representacion de un acto de habla no hay una mediacién enunciativa entre el texto
creado y el autor que lo crea, no hay voz y enunciador ficticios —aunque por lo demds ha-
ya, por supuesto, una serie de convenciones a seguir.

Esta poética tiene una plasmacién temdtica en la obra de cummings, temdtica que gi-
ra en torno a la concepcién del yo como un ente fragmentado y al amor (que no al len-
guaje) como catalizador de su integracion. Marcello Pagnini revela la adscripcién van-
guardista de este desasosiego ante la fragmentacion:

But it should be stressed that all these procedures —of Cubism, of Futurism, of Imagism, of
Vorticism— are to be located within a more general systematics which, identified from an
even more elevated perspective, offers the historical sense and the ideological substance of
the twentieth-century avant-garde as a whole. I am concerned to indicate it in that the most
authentic expessions of the general tendency of the century constitute, it is true, a lacerated
body, but a body which is not without a soul.

... The essential ingredients of avant-garde literature in our century —and not only of lite-
rature— are to reveal the fragmentation of the world and its reconstruction in particular pat-
terns that reproduce the effort of living and the very frustrations of perception. The world
appears as a myriad of impressions. which find form in a cognition that obeys the basic law
of perception itself, «simultaneity» (1985. 365).

No resulta sorprendente, pues, comprobar como la concepcidn del yo en cummings
concuerda con esta idea de que por circunstancias historicas, ideolégicas y culturales, el
desamparo fue motor fundamental de la creacién artistica en la primera mitad del siglo
XX. Asi, el yo que cummings presenta estd dividido, no ya en dos opuestos irreconcilia-
bles pero imprescindibles el uno para el otro, sino en innumerables «selves», individuos
diferentes que conviven en una misma identidad:

so many selves(so many fiends and gods
each greedier than every)is a man

(so easily one in another hides;

yet man can.being all.escape from none)

5 Richard Cureton (1980a; 1980b: 1981 y 1986) y Michael Webster (1995) examinan la faceta vi-
sual de la obra de cummings y su relacion con estas tendencias poéticas.

6 Los trabajos de Milton Cohen (1982: 1987) son. hasta la fecha. la mejor y mds exhaustiva apro-
ximacién a la faceta pictdrica de cummings.
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so huge a tumult is the simplest wish:

so pitiless a massacre the hope

most innocent(so deep’s the mind of flesh
and so awake what waking calls asleep)

so never is most lonely man alone

(his briefest breathing lives some planet’s year,
his longest life’s a heartbeat of some sun;

his least unmotion roams the youngest star)

-how should a fool that calls him «I» presume
to comprehend not numerable whom?

[XAIPE (1950); CP 609]

Quizés sea éste el poema en que mejor se observa el tema de la multiplicidad del in-
dividuo, no sélo por su temética explicita y por su exposicién simple y de notable exqui-
sitez melddica, sino porque en €l se trata directamente y sin significados complementarios
el tema y el enorme conflicto que se produce en el ser humano por este motivo. Hay sin
embargo innumerables poemas que indirectamente reflejan esta debilidad, y de hecho la
pluralidad del yo es uno de los temas fundamentales del dltimo libro de cummings, 73 po-
ems. Bl poema escapa por su nitidez a un comentario detallado. Merecen apunte, no obs-
tante, dos particularidades: una es la adopcién del molde estréfico del soneto shakespea-
riano, aunque acosonantado, por medio del cual cummings da validacion historica a su pe-
queiio poema (Lane 1976, 53); la otra es la preservacién de la referencia tercero-personal
para el interlocutor imaginario que también lo es de la pregunta retérica de los dos versos
finales, de tal modo que la disociacién del yo se generaliza y acentia.

Esta idea de la multiplicidad del yo pareceria chocar frontalmente con el individualis-
mo exacerbado de cummings. Sin embargo, tal y como apunta Gary Lane, cummings va-
lora la multiplicidad cuando el conflicto interno se transforma en armonia, cuando se lo-
gra una integracion:

Like Walt Whitman —like any poet, any man— Cummings was large, he contained multi-
tudes. Regognizing and accepting this, he particularly admired those people who could inte-
grate the diverse facets of personality into a unity of being, who could embody out of the va-
riegated antinomies of the human psyche an heroic ideal.[...| poems like «so many selves»
make clear Cummings’ familiarity with the relative’s existential intrusion on the absolute,
his thorough acquaintance with «the foul rag-and-bone shop of the heart» (W. B. Yeats, «The
Circus Animal’s Desertion») (1976, 52).

La integracién produce, cuando por fin se consigue, un enorme alivio, una sensacion
casi de divinidad:
it’s
so damn sweet when Anybody-
yes;no

matter who, [. .. .]

-does doesn’t unsays says looks smiles
or simply Is

what makes

you feel you

aren’t
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6o0r6

teen or sixty

000,000

anybodyelses-

but for once

(imag

-1ne)

You

[73 poems (1963). CP 779]

«. .. I afffirmed that —for me— personality is a mystery; that mysteries alone are sig-
nificant; and that love is the mystery-of-mysteries who creates them all.» (i:six nonlectu-
res, 1953). El amor en cummings tiene tres vertientes relacionadas: es la expresion natu-
ral de la alegria de vivir lo sensorial; es el medio y la garantia de la trascendencia: y es el
modo de comunién perfecta con el otro. Las tres apuntan hacia el mismo sentido dltimo y
definitivo: la integracion del individuo. La interconexién entre los tres tépicos es bien fi-
cil de precisar. Si lo sensorial es a un tiempo ontologia y epistemologia basica de la exis-
tencia humana, es natural entender que para cummings la vida y la muerte son fases co-
rrelativas del proceso tnico de la existencia. La muerte bien entendida no es una muerte
pasiva y destructora («death»), sino una muerte activa y renovadora («dying»). El amor es
el broche que conecta la vida y la muerte, y que permite el establecimiento del ciclo sin
que haya lugar a una interrupcién definitiva. En consecuencia, uno de los fopos favoritos
de cummings es la primavera, no sélo como estacién del afio, sino como dmbito ideal del
amor en el que se confirma la reanudacién del ciclo.”

Por otro lado, el amor implica siempre una comunién con un otro, acentudndose su mi-
sién como catalizador de la integracion que salva al individuo de su aparentemente insal-
vable pluralidad. Es curioso como el dltimo poema publicado de cummings, el poema n°
73 de 73 poems se ocupa precisamente de esta doble funcion del amor:

all worlds have halfsight.seeing either with
life’s eye(which is if things seem spirits)or
(if spirits in the guise of things appear)
death’s:any world must always half perceive.
Only whose vision can create the whole

(being forever born a foolishwise

proudhumble citizen of ecstasies

more steep than climb can time with all his years)
he’s free into the beauty of the truth:

and strolls the axis of the universe

-love. Each believing world dentes.whereas

your lover(looking through both life and death)
timelessly celebrates the merciful

wonder no world deny may or believe.

|73 poems (1963); CP 845)

7 El poema «Spring(side» [No Thanks (1935). CP 436], en el que la cldusula «Spring is most sin-
gularly Death» sirve de soporte al resto del poema, es quizd la realizacion lirica mas precisa de
esta idea.
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Se presenta aqui al amor como el misterio que desencadena la comunién entre la vida
y la muerte, realidades irreconciliables fruto de una perspectiva errénea —por incomple-
ta—, y que a la vez resuelve la inevitable contradiccion de la existencia del ser humano.
Obsérvese que cummings utiliza una imagineria relativa a la percepcion visual, y no a la
facultad del lenguaje. No se trata, en definitiva, de unificar esencias diferentes por medio
de un discurso unitario, sino de ser capaz de verlas (sentirlas) al mismo tiempo. La per-
sona que ama es la dnica capaz de tal hazafa.

Asi pues, lo radicalmente importante de o< [uncidn del amor es que suplanta al len-
guaje como dador de significacién. Tal premisa es la que habitualmente se atribuye a cum-
mings al acentuar su iconoclastico desprecio hacia aquellas construcciones racionales di-
sefiadas por el hombre para regular su propia vida. Con esa idea afirma Norman Friedman:

His vision of life, although transcendental, begins in an early and never failing sensuous de-
light in the physical world—both urban and rural. It is the social world, the world of man-
made anxieties and routines, which he transcends, and not, like Blackmur would have us be-
lieve, the physical or cultural worlds. Not death but the fear of death is what he scorns, and
not the living cultural tradition but the sterile convention (1957, 1044).

También en este sentido se ha interpretado siempre el emblematico poema «since fe-
eling is first» [is 5 (1926); CP 290, en el que se ataca al lenguaje como mecanismo que
controla todo aquello que cummings considera fundamental para la trascendencia y que
se resume en el amor.

Asi la aceptacién del amor en toda su amplitud y el rechazo visceral que el lenguaje
le provoca se relaciona con la validez del primero y la incapacidad del segundo como da-
dores de trascendencia, y por lo tanto con la necesidad de encontrar otro medio, no lin-
giifstico, de expresién. También Martin Heusser entiende asi la conexién entre esta pro-
blemética y la poética de cummings, apuntando hacia nuestra idea de que la textualidad
materializa un ansia de trascendencia. En su trabajo sobre los «poempictures» (poemas sin
enunciacién como los reproducidos mds arriba), Heusser presenta a fa textualidad como
un modo de domeiar al tiempo, de buscar la atemporalidad, mediante Ia manipulacién del
espacio, donde el texto tiene prioridad:

However successful one may consider Cummings’ practices, they impressively demonstrate
how space and time are inextricably linked, and how controlling space may very well mean
controlling time.

With respect to Cummings” own attitude towards time, his techniques express a desire to es-
cape time and its effects. In his poems, Cummings creates little islands in the stream of ti-
me for himself and his reader. Admittedly, these islands are washed away soon after their
creation, and Cummings never actually reaches the point to «objectively» arrest the flux of
time; but he succeeds admirably in doing so subjectively, in the domain of feeling. By ma-
neuvering himself and the reader into situations in which the effects of time are prevented
from revealing themselves in the familiar way. he uses his poempictures (0 create minuscu-
lar worlds of the moment. By taking advantage of our almost complete dependency on spa-
tial forms for the expression of temporal things, he indefatigably cstablishes the moment as
the smallest livable unit, and so implicitly claims that the fully experienced moment is, af-
ter all, what makes life worth living (1989, 66-67).

Como broche final, y para dar cuenta de lo profundamente cncarnada que en el sentir
—vy en el crear— de cummings estaba la idea de que la pretension de cxpresarse auténti-
camente por medio del lenguaje es una mera futilidad, sirva este poema en el que se tes-
timonia el divorcio entre expresion personal y comunicacion:
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«o purple finch

please tell me why

this summer world(and you and i
who love so much to live)

must die»

«fi

should tell you anything»

(that eagerly sweet carolling

self answers me)

«i could not sing»

(73 poems (1963); CP |
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