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versants

«Hacer versos con todo y sobre todo»:
Titulo, transtextualidad e ironia textual en algunos

poemas de Luis Alberto de Cuenca1

Juan José Lanz
UPV/EHU

Abstract: A lo largo de este articulo se lleva a cabo el estudio de diversos modos
de transtextualidad en la poesia de Luis Alberto de Cuenca a partir del anâlisis,
desde una perspectiva titulôgica, del empleo de algunos titulos contextualizado-
res de carâcter histôrico-cultural e intertextual, titulos alusivos y titulos-cita, y el
efecto que estos provocan en el proceso de lectura de diversos poemas, estable-
ciendo una serie de condiciones de lectura y actualizando ciertos elementos con-
textuales en el lector en la construcciôn de sentido del texto. Se observa también
que el estudio desde esta perspectiva confirma la evoluciôn dentro de la poesia
del autor hacia ciertas manifestaciones de «ironia intertextual» netamente pos-
modernas.

Keywords: Luis Alberto de Cuenca, Transtextualidad, Titulogia, Ironia intertextual,

Poesia, Posmodernidad

En uno de los poemas de su mas reciente libro, Bloc de otono (2018: 95-96),
titulado «Con todo y sobre todo», Luis Alberto de Cuenca (Madrid, 1950)
escribe unos versos que parecen resumir su poética: «Ha llegado el momento
de hacer versos / con todo y sobre todo [...]./ De hacer versos que formen, /

alrededor del mundo, / una muralla china de recuerdos / que pueda verse
desde las estrellas». «Hacer versos / con todo y sobre todo» parece ser no
solo el fin de su poesia ultima, sino una linea que ha regido su escritura
poética durante cerca de cincuenta anos, que muestra una voluntad inte-
gradora absoluta y la adaptaciôn poética de todo tipo de materiales vitales

y culturales. Es precisamente esa integraciôn en sus versos de diversos
elementos culturales, con un sentido netamente referencial, lo que ha distin-
guido una de sus lineas de escritura mas caracteristicas. Atenderemos en
las paginas siguientes su poesia desde la perspectiva de la transtextualidad,
entendida esta por Gérard Genette como «trascendencia textual del texto»,
como «todo lo que pone al texto, en relaciôn, manifiesta o sécréta, con otros
textos» (Genette 1989: 9-10) y que agrupa varios tipos de relaciones: la inter-
textualidad, la paratextualidad, la metatextualidad, la hipertextualidad y
la architextualidad. Y lo haremos especialmente prestando atenciôn a los
elementos paratextuales (Genette 2001), centrândonos en la relaciôn que se

i Este trabajo se intégra dentro del Proyecto de Investigaciôn FFI2016-79082-P del MINECO.
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establece entre el texto poético y un tipo de instancia titular concreto: los
titulos contextualizadores y alusivos histôrico-culturales, los titulos-cita y
aquellos titulos que, de una forma u otra, materialicen alguna forma de re-
laciôn intertextual. En muchos casos, tal como se vera, esos elementos van a

mostrar un marcado sentido irônico, en diversos grados.
La poesia de Luis Alberto de Cuenca muestra multiples ejemplos de di-

ferentes prâcticas transtextuales o intertextuales, desde la mera traducciôn,
como transposiciôn textual no-parôdica, o la variaciôn (recuérdese la sec-
ciôn de «Variaciones» en El hacha y la rosa [1993] o el conjunto de variaciones
sobre temas de autores clâsicos incluido en la secciôn «Panta rei» de Bloc de

otono [2018]), hasta la falsa traducciôn (como en el caso de «A. Persi Llac-
ci Choliambi», en Scholia [1978], y «Optimismo», en La caja de plata [1985]),

a partir de un juego con hipotextos ficticios o pseudohipotextos (Genette
1989: 477-478), pasando por trasformaciones fundamentalmente formales
(«Religion y poesia», en Por fuertes y fronteras [1996]), la transdiegetizaciôn
(Genette 1989: 375-378) («Gudrûnarkvida», en El otro sueno [1987], «Colliye, vir-
yo, rosas», en Por fuertes y fronteras [1996]), la transmotivaciôn («Amour fou»,
en La caja de plata [1985], o «La Cenicienta», en Por fuertes y fronteras [1996]),
el travestimiento burlesco («Teichoscopia», en El hacha y la rosa [1993]), la tras-
posiciôn diegética de topoi literarios (el caso del Vbi sunt?), el pastiche, la
imitaciôn satirica, etc. (Lanz 1998:136-167; Letrân 2005: 91-172; Lanz 2011:115-

147; Lanz 2018: 67-103). Un rasgo caracteristico del juego intertextual en la

poesia de Luis Alberto de Cuenca es el aprovechamiento de ciertos recursos
transtextuales que se vinculan con la transformaciôn ludica o la parodia, el
travestimiento burlesco o la imitaciôn satirica (Genette 1989:33-34,75 y 494).
Estas formas pueden incluirse dentro de lo que Umberto Eco definiô como
ironia intertextual, y que caracteriza, sin duda, la radical posmodernidad de

la poesia luisalbertiana.
En una conferencia pronunciada en 1999, el erudito italiano (Eco 2005:

223-246) hablô de «Ironia intertextual y niveles de lectura», para formular
una distinciôn entre dos modos de escritura y referencialidad. Para Eco
debe diferenciarse entre el double codiny y la ironia intertextual, caracte-
risticas ambas de la literatura moderna y posmoderna; mientras que en el

primer caso los textos pueden estar saturados de citas que remiten a su ca-
râcter elitista, en el segundo caso la referencialidad intertextual, fundiendo
dialôgicamente elementos procedentes de alta y baja cultura en muchos
casos, pone en juego la posibilidad de una doble lectura, quizâs no accesible a

todos los lectores, pero complice para aquellos que captan el guino culto y
su desplazamiento significativo en el texto, a los que invita a participar en
el diâlogo ininterrumpido que se desarrolla entre textos. Asi, el texto puede
leerse de manera ingenua, sin captar las remisiones intertextuales, o de un
modo consciente de dichas remisiones o de que es preciso tener en cuenta
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su busqueda; el lector informado caza la referenda y comprende el sentido
irônico del texto, aquel lector que no actualiza las referencias culturales,
tiene acceso a otro nivel de lectura. Por su parte, Pavao Pavlicic (2006:87-113),

en un sentido semejante al de Eco, establecia una radical diferencia entre
el empleo de la intertextualidad moderna y la posmoderna. Si la moderni-
dad ve en la intertextualidad el modo de anadir nuevos significados a un
nuevo texto, el objetivo de la intertextualidad posmoderna es la adiciôn de

un nuevo texto a los significados ya existentes; la novedad radica, pues, en
establecer nuevas relaciones con el pasado. La intertextualidad moderna es

cerrada, llama la atenciôn del lector sobre el acto intertextual apuntândole
el sentido de este; la intertextualidad posmoderna, en cambio, es abierta
(rizomâtica, recordarâ Eco) y muchas veces implicita, no-marcada, de modo

que el texto se présenta accesible a la lectura dependiendo de la competen-
cia del lector.

Un caso especial en el juego transtextual en la poesia de Luis Alberto de

Cuenca es el que se da cuando el referente cultural, el intertexto, aparece al
frente del texto, mas alla de otras plasmaciones paratextuales, en el titulo del
libro, de una secciôn de este o de un poema (Martinez Fernandez 2001:136-
140). La moderna titulogia (1rid. Duchet 1973: 49-73; Levin 1977: xxiii-xxxvi;
Levenston 1978: 63-78; Hoek 1981; Levinson 1985: 29-39; Ferry 1996; Petersen
2006: 29-43; Maiorino, 2008), surgida a comienzos de los anos setenta, y que
puede considerarse como una parte de la paratextualidad (Genette 2001), se

ha ocupado principalmente del estudio y tipologizaciôn de los titulos, del
anâlisis de sus componentes, de su funcionalidad pragmâtica y también del
efecto que producen en el texto en el proceso de lectura (Besa Camprubi
2002; Lanz en prensa); el titulo genera significaciones que producen efectos
de lectura (Roy 2008: 55). La diferencia fundamental entre un titulo-cita2,
un titulo intertextual alusivo, y una simple referenda intertextual en cual-

quier otro lugar del texto es que el titulo-cita sobrecodifica (overcodes) el texto

completo, planteando no solo la reproducciôn de informaciôn de textos
precedentes, sino también un conflicto de sistemas que implican distinto
capital social y cultural (Karrer 1991: 122-134). A diferencia de la referenda
interna en el texto, el titulo-cita, el titulo-intertextual, conlleva un proceso
de jerarquizaciôn que se impone a todo el texto que abarca, en el juego de

codificaciôn/decodificaciôn, creando una serie de restricciones sistemâticas

2 «Titulo-cita» (Genette, 2001: 82) es un término restrictivo con el que en este texto se

prétende abarcar un concepto mucho mâs amplio: el de los titulos alusivos o contextualizadores
(Levin, 1977: xxxiii. Levinson, 1985: 37. Besa, 2002: 289-290) con referencias intertextuales o

culturales (Lahlou, 1989: 7. Karrer, 1991:122-134), sean estas irônico-parôdicas o no. Desde un
punto de vista formai, habria que distinguir dentro de este grupo varios tipos de titulos: los
titulos-cita propiamente dichos, los titulos alusivos con referencia intertextual y los titulos
con referencia cultural, impliquen estos elementos meramente contextualizadores o simple-
mente alusivos.
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en una dimension sintagmâtica, mientras apunta a una serie de sobredeter-
minaciones en una dimension paradigmatica. Buena parte de estos titulos
intertextuales, que van en muchos casos mas alia del mero titulo-cita, caben
dentro de lo que la titulogia ha denominado como titulos contextualizadores

(Besa 2002: 287-288), aquellos que proveen un contexto para el texto que
puede ser relevante o circunstancializador, o bien titulos alusivos (Levin 1977:

xxxiii; Levinson 1985: 37), que actualizan un contexto cultural muy preciso.
En todo caso, este tipo de titulos proponen al lector un juego o un desafio en
relaciôn con el campo literario y apelan en muchas ocasiones a una referenda

supuestamente conocida por el lector (hay implicitamente un proceso de

construcciôn del lector modelo [Eco 1993: 73-95]), una competencia que exce-
de el conocimiento lingüistico, cuyo reconocimiento implica ya un primer
acto interpretativo (Roy 2008:47-56).

En estos casos, el titulo del texto funciona como un modo de contextuali-
zaciôn del poema, estableciendo una relaciôn unas veces metafôrica y otras
metonimica con el conjunto del texto, en una practica caracteristica de buena

parte de la archiestética novisima en un primer momento de su formu-
laciôn. Es lo que ocurre, por ejemplo, con titulos como «Presencia de Aelis,
celebrada por François Villon» o «A Donatien Alphonse François, Conde de

Sade, llamado Marqués de Sade», en Los retratos (1971), o en «Angélica en la
Isla del Llanto», «Roland ofrece a Aude, y no a Durendal, como homenaje el
ultimo de sus pensamientos», «Pasiôn, muerte y resurrecciôn de Propercio
de Asis», «El crepusculo sorprende a Roberto Alcâzar en Charlotte Amalie»,

«Reflexiones de Helvio Macro ante el cadaver crucificado de su esclava

Aglaya (71 a. C.)», «Ali Kan atraviesa los muros del misterio», entre otros
textos de Elsinore (1972), o en «Rumbo a Londres, el Conde Dracula resucita
un pasado sentimental», «Très momentos de la vida de Nino, principe de

Asiria» o «Alicia Liddell abandona el Pais de las Maravillas para contraer
matrimonio», de Scholia (1978), etc. En muchos de estos casos, el poema de-
sarrolla un monôlogo dramâtico al que el titulo sirve de portico o de escenario,
o se construye en torno a un correlato objetivo, en el sentido que lo estableciô
T. S. Eliot (Eliot 1941:141-146), como la selecciôn de un objeto, una situaciôn
o un acontecimiento histôrico o un personaje que se emplean como formulas

para expresar la emociôn particular del autor. El monôlogo dramâtico se

produce en aquellos textos liricos en los que el hablante parece ser otro di-
ferente del poeta (Langbaum 1985:75), y puede entenderse como el correlato
de un personaje histôrico, cultural o legendario en un momento crucial de

su vida y sobre cuyo contexto se proyecta el présente, que bien habla en
primera persona, en un procedimiento de sustituciôn, o bien se establece como
un personaje histôrico analôgico (Carnero 1990:11-23), en un procedimiento
de objetivaciôn narrado en tercera persona (Pérez Bowie 1998: 593-608; Pérez

Parejo 2007: 157). En cualquier caso, en este tipo de poemas el titulo, que
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habitualmente es de carâcter contextualizador, describiendo una situaciôn

concreta, es uno mas de los procedimientos metaficcionales empleados por
el poema; funciona, de hecho, como la principal instancia metaficcional que
nos indica la distancia entre enunciador real y ficticio.

Un caso especial en la titulogia dentro de la categoria de los titulos
contextualizadores de referenda histôrico-cultural, es el de los titulos-cita
propiamente dichos, aquellos titulos que introducen dispositivos intertex-
tuales, bien convirtiéndose en citas textuales directas o bien mediante una
deformaciôn que puede adquirir un carâcter parôdico en algunos casos

(Martinez Fernandez 2001: 136-140). En algunos casos, el titulo-cita adqui-
rirâ un sentido irônico, que emparenta con la ironia intertextual. Gérard
Genette (2001: 80) senalaba las capacidades connotativas de la titulaciôn y
subrayaba los valores connotativos de titulos con «efectos culturales» como
los titulos-cita, los titulos-pastiche o los titulos-parôdicos. Jerrold Levinson
(1985: 37), por su parte, reservaba el rôtulo de alusivos para aquellos titulos
que se refieren indirectamente a otros trabajos, otros artistas, hechos his-
tôricos, etc. y sirven para conectar una obra con ciertas cosas fuera de ella.
También Naguib Lahlou (1989: 7) planteaba la existencia de un grupo de
obras que tomaban sus titulos de referencias a otros textos o a obras plâs-
ticas o musicales. Levin (1977: xxxiii), por su parte, se refiriô ya a los titulos
alusivos como un rasgo caracteristico de la literatura del siglo xx, llegando
a hablar de echo-titles. El titulo-cita propiamente dicho, como cualquier otro
referente intertextual, puede ser marcado o no-marcado, explicito o implici-
to (Martinez Fernandez 2001:96-102). Lôgicamente, si el titulo-cita no se per-
cibe en el proceso de lectura como tal cita sus efectos pragmâticos quedan
anulados, asi como la sobre-codificaciôn que de ello se dériva, puesto que
el juego transtextual exige un reconocimiento, del que surge precisamente
la ironia intertextual, necesita del componente pragmâtico que conlleva la
activaciôn del mecanismo intertextual en la instancia receptora. Cuando el
titulo-cita es explicito se activa ese mecanismo que facilita la complicidad
lectora en el juego intertextual, se muestra al lector la referenda y este sa-

borea la ironia del juego de descontextualizaciôn y recontextualizaciôn de

la cita y su efecto en el texto en el proceso de lectura. Algo semejante sucede
cuando el titulo-cita, aunque sea implicito, es reconocido.

«Presencia de Aelis, celebrada por François Villon», el poema que ini-
cia Los retratos (1971: 15-16), puede leerse como un monôlogo dramâtico por
sustituciôn, en el que el enunciado se présenta como una reflexion en primera

persona atribuible a la voz del personaje histôrico elegido (Pérez Bowie
1998: 594) y el titulo desempena la funciôn de una enunciaciôn previa que
présenta el cuerpo del poema y lo enmarca; el yo poético de la enunciaciôn
lirica résulta totalmente inidentificable con el yo del autor, mostrando como
sujeto de la enunciaciôn a un personaje histôrico a quien aquel cede la voz
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para activar el pasado (Pérez Bowie 1992: 94). Se trata, pues, de un poema
de personaje histôrico analôgico, en el que el autor habla de si mismo por
analogia, mediante un personaje interpuesto, un enunciador fingido3, que
enuncia el texto en primera persona. En este caso, el sujeto poético toma la
voz del poeta francés, se enmascara tras el personaje de Villon, para con-
cluir el texto con un verso, ligeramente modificado, de la «Ballade du
concours de Blois» (Villon 2004: 324): «mourir de soif auprès de la fontaine».
«Aelis au vis cler» sera uno de los personajes femeninos de la canciôn de

gesta Hervis de Metz (comienzos del siglo xin) («Fors une fille qui moult eut

grant biauté / Aelis l'ont par droit non apelé», vv. 12-13); Aelis es la madré
de Hervis, mientras que Biétrix sera la esposa del héroe. Es muy probable
que Villon tomara la referenda a estos personajes bien directamente de la
canciôn de gesta, bien de alguna de sus formas popularizadas que llegaron
hasta el siglo xv llevando la fama de la belleza de estas damas. Después de

haber mencionado a dos heroinas épicas, como «La royne blanche» (proba-
blemente Bianca de Castilla) y «Berte au plat pié» (seguramente la madré de

Carlomagno) como ejemplo de belleza de las damas de antano, Villon inclu-
ye a «Aliz» («Aelis») y a «Bietrix», como personajes de semejante belleza en
su «Ballade des dames du temps jadis» (Villon 2004:102): «La royne blanche
comme liz / Qui chantoit a voix de seraine, / Berte au plat pié, Bietrix, Aliz»
(vv. 17-19). De ahi toma la referenda Luis Alberto de Cuenca para evocar un
modelo de amada medieval sobre el que proyecta la imagen contemporânea
(Letrân 2008: 274-278), apropiândose y actualizando buena parte de la tô-
pica del fin' amors 0 amour courtois4 en la fusion de deseo erôtico y busqueda
espiritual en un misticismo mundano que establece a la mujer como objeto
de veneraciôn absoluta y muestra el amor como una relaciôn de vasallaje,
cuyos rasgos son obediencia y sumisiôn: «diosa de taracea posada en el
divan caoba de los suenos» (Cuenca 1971:15). El contraste apunta a un proceso
de mitificaciôn del amor contemporâneo, remitido al mundo caballeresco
medieval y al amour courtois, pero también a la anoranza de una edad mi-
tica, la del mundo y los valores medievales, desde una contemporaneidad
que solo puede percibirse en su decadencia. La presencia de Villon, a quien
el poeta declararâ haber leido «en mi primera adolescencia» (Cuenca 2011:

223), résulta muy significativa en Los retratos (1971), otorgando unidad al texto

de principio a fin, como un hilo conductor (Suârez Martinez 2015: 11-12):

a la cita inicial de la «Ballade des dames du temps jadis» («Mais où sont les

3 El enunciador ficticio es un personaje completamente inventado por el autor; un enunciador

fingido es aquel que cuenta con base histôrica (Schaeffer 1989: 83).

4 «El amor es una pasiôn innata que nace de la vision de la belleza del otro sexo y de su
desmedida obsesiôn por la misma, que lleva a desear, por encima de todo, la posesiôn de los
abrazos del otro, y asi realizar de mutuo acuerdo todos los preceptos del amor» (Andrés el

Capellân 2006: 29).
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neiges d'antan?»), le sigue el primer poema con la referenda al personaje del

poema villoniano y la cita final de «Ballade du concours de Blois»; el modelo
de la balada villoniana cierra de modo explicito la primera secciôn del libro
con «Balada de la doble muerte», donde no es dificil percibir un cierto eco
hernandiano («Quiero ser el cuchillo que corta en dos el pecho...»).

No es extrana la presencia de Villon en el libro, que subraya asi su sen-
tido elegiaco, remarcado también por las citas de Ennio y Pound5, el que se

dériva de la evocaciôn de la amada muerta (Rita Macau/Arit), a cuya memoria

esta dedicado el texto, ni que precisamente un poemario que evoca cons-
tantemente a la amada desaparecida (mencionada directamente en «Apun-
tes para un posible autorretrato» y recordada en «El poeta a su amada») se

abra con una cita suya («Soy lo que no es derrota, ni absoluto, ni salvaciôn,
ni vosotros») y con una referencia a la «Ballade des dames de temps jadis»,
un desarrollo del tôpico Vbi sunt?, integrando a Rita/Arit en el contexto de

aquellas damas de antano famosas por su belleza que recordaba el poeta
francés, inmortalizadas por la poesia. De esa forma, Arit, como la Aelis de

Villon, se ha incorporado al orden mitico con su sola menciôn en el libro,
para habitar el mundo de la literatura. Pero, si en un primer momento, el

que materializa este poema, la poesia parece que puede salvar el recuerdo
de la amada, «Balada de la doble muerte» viene a romper la ilusiôn salvifica
de la poesia para constatar su doble desapariciôn:

Sobre un lecho de asfalto
culminaron su esencia,
cabalgaron horribles e inocentes
preparando su vientre a las espadas.

(Cuenca 1971:41)

La constataciôn de ese fracaso se plasmarâ en su siguiente libro, Elsino-

re (1972), donde en clave hipogramâtica trata de recuperarse el nombre de

la amada a lo largo del texto, para plasmar su imposibilidad en el poema
final «Cerezo»; pero también lipogramâticamente se intégra en el mundo

5 La cita de Ennio procédé del fragmento 125-126 de Annales, que el propio Luis Alberto de

Cuenca traduce en laAntologia de la poesia latina: «Un buitre devoraba a un desdichado en la
floresta. / jAy! jQué cruel sepulcro para unos miembros jôvenes!» (Cuenca y Alvar 1990:14).
Tal como indica Luis Miguel Suârez (Suârez Martinez 2010: 63-64), la cita de Ennio ha sido
recontextualizada para otorgarle una funciôn simbôlica: una tristis imago que preludia el con-
tenido sombrio del libro. Significativamente los versos de Pound que encabezan Los retratos
(«Cassandra, your eyes are like tigers, / with no Word written in them») proceden del canto
LXXVIII, del poeta norteamericano; Casandra aparece aqui con todo su halo trâgico, dotada
con una capacidad adivinatoria fue privada por Apolo del don de la persuasion. Recuérdense
las palabras del Satiricon con respecto a la Sibila de Cumas que encabezaban The Waste Land,
de T. S. Eliot.
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del mito (Ponce Cardenas 2017: 24-34). A Rita estarâ dedicada la selecciôn
de poemas de Luis Alberto de Cuenca en la antologia Espejo del amor y de la

muerte (1971): «En memoria de Arit, muerta para siempre, pero viva en mi
voz». Y el personaje de Rita sera una constante récurrente a lo largo de toda
su poesia (Pena Rodriguez 2016:16-19).

Pero es en Elsinore (1972) donde el correlato objetivo adquiere una dimension

casi absoluta, que viene subrayada en muchos casos desde la instancia
titular. Si en Los retratos la trâgica historia que se evoca, se trasluce a través
de los referentes culturales que construye, en Elsinore, el relato sentimental
se desarrolla a través de una serie de correlatos, de referencias mitolôgicas
y culturales, que trascienden en todo momento la sentimentalidad repre-
sentada a un piano cultural objetivado, en un inmenso «baile de mascaras»,
a la busqueda de «un alto logro de fusion mitica» a que alude el texto de la

contraportada del libro, con la voluntad de penetrar en la tradiciôn de los
mitos y leyendas para hacer «de su sentir parte ella», renovândola; toda «una
melancolia escenogrâfica», como declararâ en «Tristeza verdadera», de su
ultimo libro (Cuenca 2018: 110), «tua tristis imago» como senalarâ «Nârtex»

en el libro de 1972. Muchos de los titulos de los poemas de Elsinore funcio-
nan como titulos-cita o titulos contextualizadores o alusivos, con referentes
intertextuales, histôricos o culturales, apuntando a la escenificaciôn de la
escritura, mediante el monôlogo dramâtico o el correlato objetivo, en que la

voz del poeta conforma un yo desplazado.
La Chanson de Roland, que, como declararâ el poeta anos mas tarde en

Los caminos de la literatura, «obrô en mi como una especie de manual de au-
toayuda a lo sublime, cuando no a lo divino» (Cuenca 2015: 56), sera la
referenda implicita, el hipotexto, de un titulo intertextual contextualizador
como «Roland ofrece a Aude, y no a Durendal, como homenaje el ultimo de

sus pensamientos» (Cuenca 1972:44~45)6. Como sabemos por el relato épico,
el héroe carolingio a punto de morir en Roncesvalles piensa en su espada,
Durendal (vv. 2296-2365), con la que ha conquistado tierras y ganado bata-
llas para Carlomagno, y trata de destruirla para que no caiga en manos pa-
ganas («il nen est dreiz que paiens te baillisent», v. 2349). El poema de Luis
Alberto de Cuenca, tal como anuncia el titulo, reescribe el final del texto
medieval, desplazando su sentido original en un proceso de transmotiva-
ciôn (Genette 1989: 409 y ss.), y emprende una «desmitificaciôn de la des-

mitificaciôn» al presentar al héroe derrotado evocando a su amada Aude

y no a su espada, Durendal; el final épico del héroe derrotado tras hacer

sonar el olifante no es «el enfebrecido discurso de la espada», sino una des-

6 El poema, que se incorporarâ a la ediciôn de 1998 de Los mundos y los dias. Poesia, 19/2-1998,
desaparecerâ de las ediciones siguientes de 2007 y 2012. El texto se reincorporarâ con variantes

de puntuaciôn a las ediciones de Elsinore (2014 y 2017).
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pedida melancôlica de la amada, enmarcada por las citas de Catulo (5)7 y el

topoi nox perpétua retomado en el ultimo verso («Perpetua noche, sola, total
noche, fugitiva de ti»), y los versos del «Romance de dona Aida» («En Paris
esta dona Aida, la esposa de don Roldân»), y con posible referenda al
«Romance del prisionero» («Tu azor conozca en mi al ballestero que lo hiere»).
«En él -confesarâ el poeta anos mas tarde- me rebelaba ante el incontestable

hecho épico de despedirse de la espada antes de morir y no pensar,
como las leyes de la courtoisie aconsejarian, en la dama de nuestros suenos»
(Cuenca 2015: 56). Como harâ, por ejemplo, en «Helena: palinodia», de El
hacha y la rosa (1993), de Cuenca juega aqui con una transposiciôn temâtica

y de motivos, desplazando el sentido del texto original, no solo en un pro-
ceso de resemantizaciôn, que afecta a la significaciôn misma del hipotexto,
sino también en un proceso pragmâtico, que modifica los acontecimientos y
las conductas constitutivas de la acciôn (Genette 1989: 375-376), en un modo
de transformaciôn no ludica, pero si irônica, al que apunta desde el titulo
alusivo intertextual, cuyo efecto es evidente en el conjunto del poema. En el

juego transtextual que plantea el titulo contextualizador se produce un des-

plazamiento radical de los motivos subyacentes en el modelo caballeresco
del héroe épico, entregado a la lucha hasta su muerte y evocando sus armas
en sus Ultimos pensamientos, al modelo trovadoresco del amour courtois, que
evoca en sus ultimos pensamientos a la amada distante. La suplantaciôn del
culto al héroe épico por el modelo trovadoresco de la courtoisie, supone una
perspectiva novedosa y, en cierto modo, complementaria de la que ofrecia
el cantar de gesta, pero apunta también a otro ideal medieval: el sueno de la
heroicidad por amor (Huizinga 1982:107-118).

En Scholia (1978), su tercer libro de poemas, apuntaba el poeta que «glo-
sar es hoy la unica actividad creativa que me parece honesta y divertida»
(Cuenca 1978: 7); y en el libro, que agrupaba poemas escritos entre mayo
de 1972 y septiembre de 1977, entendidos como glosas de otros textos, se

incluian algunos titulos contextualizadores relevantes con marcados ele-

mentos intertextuales, que plantean una escenificaciôn del texto y una re-
laciôn metafôrica (por sustituciôn) o metonimica (por contigûidad) entre
titulo y poema8. «Rumbo a Londres, el Conde Dracula resucita un pasado
sentimental» (Cuenca 1978: 15-16) récréa uno de los personajes literarios y
cinematogrâficos mas queridos por Luis Alberto de Cuenca. El revival de
los clâsicos de la literatura de terror era, segun el poeta, uno de los rasgos
caracteristicos de aquella «generaciôn del lenguaje» de la que él habia parti-

7 El poema de Catulo lo traducirâ Luis Alberto de Cuenca en la Antologia de la poesia latina
(Cuenca y Alvar 1990: 25).

8 La relaciôn entre titulo y texto serâ metafôrica cuando el titulo provea informaciôn adicio-
nal no explicita dentro del poema; serâ metonimica cuando el titulo meramente confirme lo
desarrollado en el poema.
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cipado (Cuenca 1979-1980: 247), y que le emparentaba, por ejemplo, con Pere

Gimferrer, quien habia prologado en 1969 una ediciôn de la obra de Stoker

en la editorial Tâber, como recordarâ de Cuenca varias veces («Me acuerdo
de Bram Stoker», en El reino bianco [2010:112]). Junto a Drâcula, Carmilla, de

Sheridan Le Fanu, La muerta enamorada, de Gautier, el Vampiro, de Polidori,
y otros textos de vampirismo, como el tratado sobre el tema de Dom Augustin

Calmet, van a poblar los textos luisalbertianos; «Principes de la noche»,
en claro homenaje al personaje de la novela de Stoker (de hecho «Principe
de la noche» era el titulo de un articulo dedicado a Drâcula, recogido en
Baldosas amarillas [2001]), se titularâ una de las secciones de Cuaderno de va-
caciones (2014); «Mis viajes en el tiempo», «Vampirismo» y «Dulce Carmilla»
tratarân el tema en ese libro; Carmilla aparecerâ de nuevo en los poemas de
Bloc de otono (2018), en la reescritura de un poema catuliano («Variaciôn
sobre otro tema de Catulo»)9. La ambivalencia de la figura del vampiro (horror
y fascinaciôn, erotismo y muerte, etc.) es uno de los elementos que lo hacen

atractivo, asi como, en su enfrentamiento con el profesor Van Heising, la
actualizaciôn del arquetipo de la lucha del Bien contra el Mal (San Jorge y
el dragon, etc.) (Cuenca 1976:108-110). Mas alla de que el poema de Scholia se

inspire directamente en la novela de Bram Stoker o se escribiera «tras haber
visto Drâcula, la bellisima pelicula que Tod Browning realizô sobre la novela
de Stoker en 1931, con Bela Lugosi en el papel de vampiro» (Cuenca 1978:16),

como déclara el poeta en nota, el texto se présenta, como anuncia su titulo,
como un monôlogo dramâtico por sustituciôn en que el yo poético aparece
con voz impostada cediendo la palabra al vampiro. «Si el vampiro de Mur-
nau [Nosferatu] -escribe el poeta en 2014 en un «Prôlogo» para una ediciôn
ilustrada de la novela- era la repulsiva y animalesca criatura que descri-
biera Stoker, el de Tod Browning es un personaje aristocrâtico, sugestivo y
cortés, [que ejerce] el poder de su sex-appeal, que es considerable» (Cuenca
2014: 20). Y es ese erotismo sublimado del vampirismo, recreado en las ver-
siones de Hammer Films, fundido con una cierta evocaciôn necrôfila, el que
trasciende al poema contemporâneo, que culmina con una marcada nota
elegiaca: «lejos de Transilvania, de los ojos / tan suaves, del cabello, de las

manos / que tanto amé y que se han ido para siempre». Drâcula aparece en
el texto de Scholia no como la criatura terrorifica que es, como encarnaciôn
del Mal, sino como un ser sentimental, como el no-muerto que invoca a la
«oscura vida», «enredadera / de destrucciôn y plenitud», a su amada muerta,
perdida para siempre, en un canto de amor, en el que el deseo erôtico no se

extingue con la desapariciôn fisica; lo que, en cierto modo, actualiza, desde

9 «Me preguntas, Carmilla, cuântos besos / tuyos me saciarian esta noche» (Cuenca 2018:

85), comienza el poema versionando el poema 7, que ya habia traducido en la Antologia de la

poesia latina (Cuenca y Alvar 1990: 25), y evocando el modelo de la amada muerta a través de
la vampiresa.
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otra perspectiva, la inmortalidad del propio personaje y del arquetipo que
représenta (Letrân 2005:197-199). En cierto modo, es la pervivencia del de-

seo mas alla de la muerte lo que asegura la inmortalidad del vampiro.
Ahora bien, lo significativo del poema de Scholia, desde la perspectiva

abordada, es que ni en la novela ni en la pelicula de Browning aparece el

personaje recordando su pasado sentimental durante el viaje del Deméter a

Londres. El viaje del Conde a bordo del Deméter desde el puerto de Varna
hasta Whitby es narrado en el capitulo séptimo de la novela de Stoker a

partir de dos testimonios: un recorte del Dailygraph, del 8 de agosto, pegado
al diario de Mina Murray, donde se relata la tempestad sufrida esos dias y
la llegada a Whitby del barco con solo un marinero muerto atado al timon
sosteniendo un crucifijo, que se compléta con dos notas del diario de Mina;
y el diario de a bordo del Deméter, que abarca desde el 18 de julio al 4 de

agosto, donde se narran los extranos acontecimientos y desapariciones que
ocurren a bordo de la nave. Nada en el relato, ni en la adaptaciôn a la pan-
talla de Tod Browning, indica que, durante el viaje, el Conde, encerrado en
una de las cajas embarcadas en la nave, rememore un pasado sentimental.
El poema de Scholia, por lo tanto, funciona al modo de una interpolaciôn
textual, es decir, como la inserciôn de un episodio que no aparece en el texto
original, con una transposiciôn tanto semântica como pragmâtica del senti-
do general del hipotexto, para invertir el tema de la muerta enamorada, en
una transformaciôn de la dualidad Eros/Thanatos que estructura el mito
literario: la confesiôn del no-muerto (Dracula) enamorado de la muerta, que
paradôjicamente vampiriza a aquel en la permanencia del deseo. La huma-
nizaciôn del personaje, su sentimentalizaciôn, permite la actualizaciôn del
modelo elegiaco en el texto. A su vez, el poema actualiza dos tôpicos clâsi-

cos: nox perpétua y navigium amoris. La nox perpétua se transforma ahora en
correlato de las tinieblas de la muerte que amparan al Conde, como «principe

de la noche», «tiniebla en la tiniebla»10; pero invierten su sentido cuando
las «panoplias / de soledad nocturna» y el «cristal anochecido de abandono»

pasan a simbolizar la «oscura vida» del vampiro. Paralelamente el viaje del
Deméter (no es vana la alusiôn a la diosa griega de la agricultura que renueva
el ciclo de la vida y de la muerte) se resemantiza desde la actualizaciôn del

tôpico navigium amoris; la amada se transforma en el barco que navega el

mar de la muerte, pero también del amor («el humedo / contacto de tu quilla
con la proa / del mar», «el espolôn entre los senos»). El viaje a través de la
muerte que simboliza la navegaciôn del Deméter en la novela se convierte,

10 La frase evoca el ritual de enterramiento en la Iglesia Anglicana, tal como lo fija Book of
Common Prayer: «earth to earth, ashes to ashes, dust to dust; in sure and certain hope of the
resurrection to eternal life through our Lord Jesus Christ». Irônicamente la resurrecciôn a la
vida eterna es en el poema una resurrecciôn a la muerte eterna, una vida en la permanencia
del deseo.

45

Versants 66:3, fasctculo espanol, 2019, pp. 35-57



Juan José Lanz

asi, en un viaje hacia el amor a través de la muerte, y la tempestad que sufre
el navio, aludida indirectamente en el poema («arquitectura / sumergida»),
se convierte en «fauce abisal / de mi propio deseo». El titulo contextualiza-
dor del poema funciona, de este modo, como un marco escénico en que se

représenta el monôlogo dramâtico por sustituciôn y anuncia los elementos
fundamentales para la comprensiôn de su sentido (Levenston 1978: 63-87):

la circunstancia en que acontece la acciôn («Rumbo a Londres»), el prota-
gonista al que el texto da voz («el Conde Dracula») y el asunto («resucita
un pasado sentimental»). En ese contexto, el término «resucita» adquiere un
sentido doble: apunta, por un lado, a la evocaciôn del pasado sentimental
del Conde; indica, por otro, el intento de recuperaciôn de la amada muerta a

través del texto escrito. Ambos objetivos se frustran porque la amada se ha
«ido para siempre» y el unico testimonio que queda es el dolorido sentir por
su ausencia, la elegia que el poema plasma, el naufragio del deseo, como el
«heraldo que horad[a] tu silencio».

Muchos de estos titulos referidos empiezan a mostrar el agotamiento de

un modelo de titulo contextualizador, con referenda a una concreta situa-
ciôn histôrico-cultural, titulo-cita o titulo intertextual, que se habia venido
generalizando en la joven poesia espanola a fines de los anos sesenta y co-
mienzos de la década siguiente, en una vertiente culturalista de la que habia
participado Luis Alberto de Cuenca. En 1976, escribe el poeta en Necesidad

del mito unas palabras que pueden expresar muy bien el cambio que se esta

operando en su obra, al denunciar el mito de la vanguardia en el arte actual:
«vivimos dentro de una atmôsfera obsesionada por lo novedoso» (Cuenca
1976: Iii). El retorno a la tradiciôn como vanguardia venia a enfrentarse al
modelo de la tradiciôn de la ruptura que habia caracterizado a la vanguardia

histôrica, convertida ahora en academicismo; frente a la idea de la origi-
nalidad como novedad, «el arte posmoderno reaviva ese pasado, lo revalori-
za, lo comenta y entra en un diâlogo con él» (Pavlicic 2006: 90).

Uno de los textos que apunta a un uso parôdico / autoparôdico del titulo
contextualizador de carâcter culturalista, como critica implicita a su topifi-
caciôn en la poesia inmediatamente precedente y manifestaciôn de la ironia
intertextual, es el soneto incluido en la secciôn final, «La brisa de la calle»,
de La caja de plata (1985: 36-37): «El editor Francisco Arellano, disfrazado de

Humphrey Bogart, tranquiliza al poeta en un momento de ansiedad, recor-
dândole un pasaje de Pindaro, Piticas VIII 96. Soneto». Tal como recuerda
Luis Alberto de Cuenca (2011:150), Francisco Arellano dirigiô a finales de los

anos setenta la colecciôn «Delirio», «pionera del género Fantasy a este lado
de los Pirineos». El titulo del poema se plantea, con un juego hipotextual,
como una parodia multiple en su ironia intertextual: de los titulos contex-
tualizadores culturalistas caracteristicos de una parte de la poesia espanola
de los anos sesenta y setenta; como una autoparodia (Genette 1989:151-156)
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de esa misma practica en los libros precedentes del autor; como homenaje

y evocaciôn de los titulos-lemas caracteristicos de algunos poemas del Si-

glo de Oro («A Aminta, que teniendo un clavel en la boca, por morderle, se

mordiô los labios y saliô sangre», de Quevedo). El juego (auto)parôdico, la
ironia intertextual, parte de la suplantaciôn de la situaciôn planteada, que
no viene prestigiada ni por el relieve histôrico-cultural del personaje esco-

gido (se trata de un amigo del poeta, no de Maquiavelo, Roland, Casanova,
Sade, etc.; de hecho, el poema se intégra en un triptico de la amistad junto
con «Encuentro del autor con Fernando Arozena» y «La visita de Alberto
Porlan», en que amigos reaies del poeta se incorporan al âmbito literario
con una funciôn salvadora), ni por el prestigio cultural de su correlato ob-

jetivo (Bogart es un correlato objetivo reconocible de nuestro imaginario
cultural comun); tampoco el personaje poético impone un distanciamiento
objetivo con un personaje histôrico analôgico, sino que se autonomina en
su funciôn de «poeta» y se présenta en el texto como una primera persona
ficticia, imagen del autor implicito, prôxima a la imagen del autor real, en
una figuraciôn del yo prôxima a la autoficciôn. Tan solo el travestimiento de

Arellano «disfrazado» de Humphrey Bogart y el recordatorio de la cita de

Pindaro mencionada, en una fusion de alta cultura y cultura de masas, po-
nen el texto en el piano de una comunicaciôn ficticia, en la que el sujeto de la
enunciaciôn y el sujeto del enunciado fingen coincidir (Lanz 2006:51-54). De
esta manera, la figura del «poeta» de la instancia titular, como tercera
persona, se identifica con la primera persona del texto («me encontraba yo ano-
che», «venia a hablar conmigo», «mi aburrido dolor le interesaba»), y el texto
se carga de una egotividad fingida (Levin 1986:113; Pérez Bowie 1992:99), pues
el desplazamiento del go viene implicito en el travestimiento de Arellano
en Bogart. La primera persona del texto poético se identifica, asi, con una
figuraciôn del «poeta» del titulo, quien se expresa a modo de confesiôn ante
el lector figurado, con lo que se potencia la posibilidad de autoidentifica-
ciôn caracteristica de la lirica. El juego de figuraciôn autoficcional funciona,
asi, en dos pianos distintos en el poema: mediante la ficcionalizaciôn de un
personaje del âmbito cotidiano del autor real, mediante la figuraciôn del yo
en tercera persona (el «poeta»). La presencia de la figura del «poeta» como
personaje de ficciôn (ficciôn autobiogrâfica o autoficciôn), como figuraciôn
del autor, queda explicita desde el titulo contextualizador, que funciona
como «marco» del desarrollo textual. Es precisamente en esa dimension
ficcional que ambos personajes cobran (Arellano como Bogart, el yo como
poeta) donde puede darse el encuentro, que adquiere la dimension de una
parodia mitolôgica (una especie de travestimiento burlesco [Genette 1989:

494]), dentro de ese juego de ironia intertextual apuntado. La evocaciôn de

Bogart a través de Arellano («surgiô una gabardina / y los ojos de un tipo
con sombrero») remite el texto al âmbito referencial no solo de las peliculas
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protagonizadas por aquel (El halcôn maltés, Casablanca o El sueno eterno), que
lo transforman en un mito moderno, sino también al juego parôdico de ese

mundo cinematogrâfico en el film protagonizado por Woody Allen Suenos

de un seductor (Play itAgain, Sam, 1972) (Dadson 2005:130), donde un persona-
je disfrazado de Bogart aparece en los momentos culminantes del film para
aconsejar y confortar al protagonista. El juego de espejos résulta completo
y, si el personaje poético del editor amigo se traviste con diversos ropajes,
que lo transfieren a una categoria mitica, también habla con palabras que le

son ajenas, con una trascendencia absoluta frente a la banal preocupaciôn
del poeta; es asi como adquiere pleno sentido la cita del verso de Pindaro,

que ubica a los protagonistas poéticos (Paco Arellano, Humphrey Bogart y
el poeta) en el mismo piano de existencia (de ficciôn): «Somos el sueno de

una sombra». El consuelo que el verso de Pindaro ofrece en boca de Arella-
no-Bogart, frente a «mi ruina» y «mi aburrido dolor», es tan solo aparente,
pues la tranquilidad que aporta al poeta tiene como contrapartida la acep-
taciôn de su pérdida de sustancia real, su transformaciôn en mero «sueno
de una sombra». La identidad de los dos personajes, anunciada en el titulo,
solo se confirma en los ultimos versos del soneto remarcada por el isocolon:

«Y era Bogart, y me amaba; / y era Paco Arellano, y me queria». En ese

juego de espejos que teje el titulo y el texto, solo la cita de las Piticas parece
compartir el mundo referencial de la alta cultura (Pindaro), la mitologia de
los mass-media (Bogart) y el referente real incorporado al texto (Arellano,
yo/«poeta»), y su constataciôn como «sombras», como mera escritura.

Un titulo como «El franciscano Odorico da Pordenone llega a Zaitôn en
1325 y come pasta por primera vez en casa de una dama armenia, rica y devo-

ta», en La vida en Hamas (2006:15-16), podria evocar el modelo de titulo con-
textualizador histôrico-cultural caracteristico de algunos de los textos de
Los retratos o Elsinore: enunciadorfingido y situaciôn referencial précisa tanto
espacio-temporalmente como actancialmente. Sin embargo, la aparente tri-
vialidad del hecho descrito («corne pasta por primera vez») amplificada por
su ubicaciôn en la instancia titular y por el contexto de referenda histôrico

que esta expone como marco, parece apuntar a un cierto tono (auto)parô-
dico que vendria a confirmarse con el desdoblamiento del enunciador y el
anacronismo intencionado que presentan los primeros versos: «Herne aqui
enfrente de Formosa, que todavia no se llama asi, / porque los Portugueses
no le han puesto aun ese nombre». Luis Alberto de Cuenca habia dedicado

un articulo al franciscano en 1980, recogido posteriormente en El héroe y sus

mascaras (1991): «Un franciscano en Oriente: Odorico da Pordenone» (Cuenca

1991:182-190). El poema, que muestra un proceso de transposiciôn formai
versificada (Genette 1989: 263 y 270-271) de algunos detalles relatados en el
articulo, se présenta como un monôlogo dramâtico por sustituciôn (pero,
^quién habla en la anacronia?), en el que el titulo contextualizador sirve de
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marco escénico a la figura que toma voz en primera persona en el poema,
con una egotividad ajena. Quien habla en la ficciôn textual (enunciador/zn-
gido) es efectivamente el misionero franciscano Odorico da Pordenone, que
iniciô sus viajes por Oriente a comienzos del siglo xiv y cuyos escritos (Itine-
rarium, existe una version castellana del siglo xv: Libro llamado Ultramarino),
algo posteriores a los de Marco Polo, ofrecen una relaciôn muchas veces fan-
tâstica de costumbres y personas de aquellas tierras; se trata, en palabras del
autor contemporâneo, de «uno de los poemas viajeros mas apasionantes que
conozco». El poema se centra en uno de los episodios mas significativos del

viaje de Odorico, tal como relata el articulo y el poema: la huida de la India,
llevândose consigo «las reliquias de cuatro franciscanos, muertos en Tana,
cerca de Bombay» y la llegada a la ciudad de Zaitôn, en Catay. Tanto el
articulo como el poema refieren elementos comunes: la fundaciôn de dos con-
ventos por Juan de Monte Corvino, arzobispo de Pékin, en uno de los cuales

se hospedarâ el viajero («Aqui mi superior, Juan de Monte Corvino, / fundô
hace quince anos dos conventos de nuestra orden»), la comparaciôn de Zaitôn

«tan grande como dos o très Bolonias (por lo menos)» (Zaitôn «le pareciô
tan grande como dos Bolonias»11, recuerda el articulo) y la referenda a la
«dama armenia rica y devota, / que ha construido aqui una espaciosa y bella
catedral» (el poema transcribe de modo casi literal el texto del articulo). Lo
significativo del tratamiento textual es lo anecdôtico del relato, que desplaza
un acontecimiento fundamental en el viaje, como es dar al eterno descan-

so las reliquias de los cuatro franciscanos, por algo aparentemente trivial,
pero que resultarâ de enorme trascendencia para la cultura gastronômica
occidental: el descubrimiento de la «pasta», «unas finas hebras nadando en
el sabroso mar de un caldo oscuro y humeante». Nada de esto se menciona,
en cambio, en la resena histôrica que habia escrito el poeta en 1980, aunque
alli se hable de los «suntuosos y humeantes banquetes» de los sacerdotes

paganos referidos por Odorico, ni en el texto del franciscano; por lo que el

texto poético, en ese juego de ironia intertextual, funciona al modo de una
interpolaciôn, ya anunciada desde el titulo, en la que se inserta un episodio
que no aparece en el hipotexto.

Al conocido soneto de Cecco Angiolieri «ST fosse foco arderei'l mondo»

ya le habia dedicado Luis Alberto de Cuenca un articulo en 1996 (Cuenca
1999:165-166), en el que alababa al poeta sienés de finales del siglo xin por «el

humor âcido» que destila ese soneto. En Cuaderno de vacaciones (2014:128) se

11 En otras versiones, se dice que Zaitôn era como dos veces Roma. Véase Les voyages en Asie

au XIV siècle du bienheureuxfrère Odoric de Pordenone, religieux de Saint-François, ed. Henri Cor-
dier, Paris, Ernest Leroux, 1841, p. 264. El episodio de Zaitôn se narra en el cap. XXI, de esta
version francesa (pp. 264-268). La referencia a la rica dama armenia que mandô construir la
catedral no la da Odorico, sino de André de Pérouse, obispo de Zaitôn en 1322 (véanse pp.
281-282).
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incluye un «Soneto amoroso con estrambote, enmendando la plana a Cec-

co Angiolieri», construido, como indica el titulo, como un contrafactum del
soneto italiano, del que toma su modelo estructural y su desarrollo formai y
temâtico para invertir su sentido. Si el soneto de Angiolieri se plantea como
un desengano del mundo y una critica contra quienes lo gobiernan, que
«desestimaron ab initio su candidatura al amor y lo empujaron al abismo», lo

que conlleva también una concepciôn del amor inversa a la formalizada en
la mujer redentora del Dolce Stil Novo, el poema contemporâneo se establece,

por el contrario, como un canto de amor absoluto:

Si fuese Luis Alberto, que lo soy,
sérias para mi la noche, el dia,
el manana, el ayer, el siempre, el

hoy.

El texto moderno se construye, asi, como una refutaciôn del soneto italiano

(«enmendando la plana»), que conlleva una cierta desvalorizaciôn de los

argumentos y motivos expuestos en el hipotexto (Genette 1989: 444 y ss.),

sin que ello implique un rechazo del autor, pues como confesarâ el poeta en
otro lugar: «Adoro a Cecco» (Cuenca 2011:195).

Como se ha apuntado anteriormente, un caso especial en la titulogia
dentro de los textos contextualizadores con referencias intertextuales es el
de los titulos-cita propiamente dichos, es decir, aquellos titulos que intro-
ducen dispositivos intertextuales, mediante citas textuales directas o defor-
madas, explicitas o implicitas, con voluntad parôdica o sin ella. En algunos
casos, el titulo-cita funciona guiando el sentido de la interpretaciôn del poema

o bien presentândose como una lectura del hipotexto aludido, con una
clara funciôn proléptica. En «El Puente de la Espada», el epigrafe primero
de La caja de plata (1985), que alude a uno de los episodios de El caballero de la

carreta (1177-1181), de Chrétien de Troyes, el referente implicito de la Materia
de Bretana apunta a una lectura mitificante de los textos incluidos en esta
secciôn del libro, a la vez que otorga un correlato cultural y un sistema refe-
rencial secundario. El ideal caballeresco se funde asi con el tema amoroso;
la ascesis de la busqueda, con la pasiôn que quebranta las fronteras sociales;
la aventura de la busqueda mistica, con la constataciôn de la disgregaciôn; la
heroicidad por amor, con el retorno al claustro materno; el esteticismo, con
la ética, etc. Con el titulo-(auto)cita «El Puente de la Espada» se incluye un
poema en la tercera secciôn de Sin miedo ni esperanza (2002). La referencia al
Cântico espiritual de San Juan de la Cruz en un titulo-cita como Porfuertes y
fronteras (1996), por ejemplo, condiciona desde el primer momento la lectura
ética y moral del libro en su conjunto, entre ascetismo y lucha (Lanz 2018:

94); el titulo se convertira en cita intratextual en «Sobre un verso de Donne»,
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de Bloc de otono (2018). Sin mieâo ni esperanza (2002) retoma «un viejo adagio
latino, présente en mas de un blason como leyenda» (nec metu nec spe) (7). El
reino bianco (2010) es otro titulo-cita que en este caso procédé de Le livre de

Monelle (1894), de Marcel Schwöb, dando una clave de lectura fundamental
para el conjunto del poemario e incidiendo en la perspectiva indagatoria,
cognoscitiva y desveladora de la poesia de Luis Alberto de Cuenca: la poesia
es la Have que abre el reino bianco, pero ella es al mismo tiempo ese reino
bianco que se busca.

En muchos casos, los titulos-cita no tienen un sentido parôdico ni esta-
blecen una relaciôn irônica ni con el referente al que aluden ni con el texto
que anuncian, aunque en buena parte de estos se produce alguna transfor-
maciôn intertextual con respecto al referente aludido, ya sea en forma de

transmotivaciôn, de transdiegetizaciôn, etc. Es lo que sucede, por ejemplo,
en «Love's Labour's Lost» donde el titulo-cita shakespeareano se une con la
alusiôn a Paul Eluard y Pablo Neruda en el epigrafe; «South Wabash
Avenue» remite a Scarface (1932), de Howard Hawks; «Gudrûnarkvida» lleva a
cabo una trasdiegetizaciôn de carâcter heterodiegético (Genette 1989: 375 y
ss.) del «Primer poema de Gudrun» de la Edda Mayor; «La bruja de Madrid»
remite a un titulo de Wenceslao Ayguals de Izco; «Collige, virgo, rosas» es

también una trasdiegetizaciôn del poema de Ausonio; «Docta ignorancia»
remite al titulo de Nicolas de Cusa; «Palabras y sangre» es un libro de relatos
de Giovanni Papini; «Solo te llamo para decirte que te quiero» es el titulo de

la canciôn de Stevie Wonder que se glosa en el poema, etc. En algunos casos,
una ligera variaciôn en el titulo apunta a su carâcter parôdico subrayando la
ironia intertextual, como en «La loca del pelo rojo», que alude irônicamente
al titulo espanol de la pelicula que Vincente Minelli dirigiô en 1956 sobre la
vida de Vincent Van Gogh, encarnado por Kirk Douglas: El loco del pelo rojo
(Lust for Life). En otros casos, los procesos de transdiegetizaciôn apuntan a

una dimension parôdica en la relaciôn entre titulo-cita y texto poético, como
sucede, por ejemplo, con los titulos que remiten a relatos infantiles, como
«La Cenicienta», donde el motivo del cuento se recontextualiza a través de

la referenda al cine negro. Hay casos en que el titulo-cita résulta mas difuso
en la referenda y consecuentemente en su relaciôn con el texto, como es el

caso de «Noche de ronda», que puede remitir al bolero de Agustin Lara o al
cuadro homônimo de Rembrandt. En muchos textos, el titulo-cita funciona
como un sintagma lexicalizado («Sobre héroes y tumbas», «Donde habite el

olvido», «El tercer hombre», «Canciôn de cuna», «Cuanto sé de mi», «Sed de

mal», etc.) y el cuerpo textual rompe el horizonte de expectativas del lector
mas o menos culto. En todo caso, el titulo-cita es siempre un homenaje, a

una obra, a un autor, a un libro, a una canciôn, etc. que trata de evocar una
memoria cultural comun, pero también una memoria sentimental mas o

menos compartida: «La Belle Dame sans Merci», «El diablo enamorado», «La
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muerta enamorada», «El almendro y la espada» y «Cui-Ping-Sing», «Homo homi-
ni lupus», «Estân clavadas dos cruces», «Et patuit incessu dea», «Le jour sort de la

nuit comme d'une victoire», etc.
Un caso especial en la transtextualidad es el titulo-autocita, en el que la

instancia titular del poema remite a un verso del propio poeta o a un titulo
anterior, y que ha de verse en algun caso como un proceso autoparôdico,
dentro de la ironia intertextual, pero en todo caso como el resultado de la
memoria de la propia escritura, como un proceso de intertextualidad interna

o intratextualidad, que puede llevar a la cita, a la alusiôn o a la mera re-
escritura (Martinez Fernandez 2001: 81-82). El epigrafe «La otra noche, des-

pués de la Movida», en Cuaderno de vacaciones (2014) y el poema homônimo
en esa secciôn, reescriben el primer verso de «Soneto del amor de oscuro»,
de El otro sueno (1987); el poema «La brisa de la calle», en esa misma secciôn,
remite al titulo del tercer epigrafe de La caja de plata (1985); «Caperucita fe-

roz» es el titulo de una de las canciones de la Orquesta Mondragôn a las que el

poeta puso letra; «La visita II», en Bloc de otono (2018), remite a «La visita», de
El hacha y la rosa (1993), etc.

A lo largo de las paginas precedentes se ha analizado el empleo de al-

gunos titulos contextualizadores de carâcter histôrico-cultural e intertextual,

titulos alusivos y titulos-cita en la poesia de Luis Alberto de Cuenca,

y el efecto que estos provocan en el proceso de lectura del texto poético,
teniendo en cuenta los instrumentos metodolôgicos que aporta la moderna
titulogiay los caminos abiertos por los estudios sobre la transtextualidad. El
estudio de este tipo de titulos muestra la necesidad de actualizar en el
proceso de lectura una serie de competencias de carâcter cultural y contextual

que excede los conocimientos lingûisticos y que apunta a efectos pragmâ-
ticos. Entre otros elementos, es evidente que este tipo de titulos, y el efecto

que produce en el texto poético en la lectura, propone al lector un juego o un
desafio en relaciôn con el campo literario y apela a un lector modelo concreto,
aquel que es capaz de reconocer el hipotexto aludido o el contexto referen-
cial que enmarca el texto, y que, por lo tanto, entra en el juego transtextual
al comprender el diâlogo textual que establece el poema.

Asimismo se ha mostrado una amplia tipologia en este tipo de titulos
en la poesia de Luis Alberto de Cuenca: titulos-cita propiamente dichos,
titulos alusivos con referencia intertextual, titulos con referenda cultural,
impliquen estos elementos meramente contextualizadores o simplemente
alusivos a un referente histôrico-cultural, titulos-autocita y variaciones es-

pecificadas desde el titulo. Estos modelos titulares, y su efecto en el poema,
pueden adquirir o no un carâcter parôdico, bien a través de algun tipo de

cambio o deformaciôn en la instancia titular, bien en la relaciôn que esta
establece con el texto poético; a su vez, pueden mostrarse de modo explicito,
haciendo evidente su presencia e incitando al lector a su reconocimiento, o
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de modo implicito, sin que el lector se sienta apelado, aunque pueda llegar
a percibir la referencia intertextual, estableciendo una complicidad con el

texto; pueden, por ultimo, remitir a un enunciador y a un contexto fingido
o a uno (pseudo)ficticio. Los titulos-cita confirman la doble funciôn de toda
instancia titular: referencial y contextualizadora.

La importancia de los titulos-cita radica en que sobrecodifica el texto
completo e implica no solo la reproducciôn de informaciôn de textos prece-
dentes, sino también un conflicto de sistemas y campos culturales. El titulo
posee, por lo tanto, una relevancia pragmâtica absoluta desde el momento
en que se coloca al frente del texto. En este sentido, el titulo-cita, como todo
titulo, en cuanto instancia liminar del poema, realiza la funciôn de mar-
co: no solo délimita el contorno del texto al que pertenece y revierte en la
unicidad de la obra, sino que también opera como una senal que indica al
lector un espacio diferente al que se le invita a entrar. Su especial carâcter
transtextual le permite remitir o aludir a un contexto referencial que actua-
liza, con el que se intégra en una unidad macrotextual superior. Esa funciôn
de marco especial de referencia permite que el poema pueda desarrollarse
como un monôlogo dramâtico, por objetivaciôn o por sustituciôn, al que el
titulo contextualizador histôrico-cultural sirve de portico o de escenario, o
bien se construya en torno a un correlato objetivo, designado por la instancia
titular. En estos casos, el enunciador poético, tal como se anuncia desde mu-
chos de estos titulos, se va a manifestar en el poema como un go desplazado,
como una primera persona ajena.

El estudio de los titulos-cita y su efecto en el poema ha permitido accéder
al estudio de la transtextualidad en la poesia de Luis Alberto de Cuenca
desde una perspectiva diferente, que parte precisamente de las condiciones

y elementos contextuales que actualiza la instancia titular y las repercusio-
nes que tiene en el lector en la construcciôn de sentido del texto. El estudio
de las relaciones y efectos entre el titulo-cita y el texto poético ha permitido
observar distintas modalidades de transtextualidad, partiendo de las ins-
tancias titulares. La intenciôn ha sido mostrar en los casos analizados los
efectos de sentido en el proceso de lectura que la relaciôn entre titulo y texto
présenta, las condiciones y expectativas de lectura que activa este tipo de

titulos y su confirmaciôn o no en el texto poético.
Una de las conclusiones que se derivan de este estudio es confirmar

un proceso evolutivo dentro de la poesia de Luis Alberto de Cuenca, estu-
diado también desde otras perspectivas, desde lo que puede denominarse
como «saturaciôn culturalista» de sus primeros textos hacia la construcciôn
de una «ironia intertextual», en el sentido que le otorga Umberto Eco, que
apunta a una evoluciôn de modelos modernistas hacia formas netamente
posmodernas en la practica intertextual. El culturalismo, como muestra el

juego intertextual de los titulos-cita y su efecto en el poema, no desaparece
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en absoluto en su poesia a medida que avanza su obra, sino que se
transforma en un juego irônico, que no excluye a aquel lector que no accede a
las claves culturales convocadas por el texto, pero que recompensa a aquel

que lo hace y capta el guino cultural invitândole a un diâlogo infinito entre
textos. La conformaciôn tôpica de ciertos modelos titulares histôrico-cultu-
rales en la archiestética novisima lleva pronto a nuestro poeta a un distan-
ciamiento critico que, sin renunciar a los referentes culturales implicitos y a

una concepciôn asumida de la escritura poética como techné y como glosa,
como reescritura, cada vez mas distanciada del mito de la originalidad y
de la novedad vanguardista y del supuesto confesionalismo romântico, se

manifiesta en diversas formas de ironia, siendo una de las mas caracteris-
ticas esa ironia intertextual présente en los titulos-cita, titulos contextuali-
zadores histôrico-culturales, y en su relaciôn con el poema, que repercute
en una serie de procedimientos metaficcionales. El titulo-cita en si o en su
relaciôn con el texto poético présenta asi un desplazamiento significativo
que va a tener como consecuencia primera un proceso de resemantizaciôn
de los referentes aludidos. La intertextualidad manifiesta en los titulos-cita
es entonces la forma primera que tiene un texto de ser literario y de unirse
a una tradiciôn cultural que reivindica desde su primera instancia; la forma
de establecer nuevas relaciones con el pasado.
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