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Resumen: La performatividad se ha convertido en una de las principales categorias para enten-
der la contemporaneidad literaria, también en lo que concierne a los lenguajes poéticos. Sin embargo,
las aportaciones tedricas al respecto vienen de ambitos diversos y no siempre conciliables. Teorias de
la performance como las de Schechner (1977), Phelan (1993) o Fischer-Lichte (2004) permiten abor-
dar practicas poéticas que surgen en territorios hibridos entre la poesia, la escena, el arte de vanguar-
dia o la neo-oralidad tecnologica, por ejemplo, la perfopoesia, la poesia sonora, las acciones poéticas
o el slam poetry, y que comparten rasgos de esta, como la importancia del acontecimiento frente a la
representacion, la inscripcion semiodtica del cuerpo o la co-presencia y el regreso a la comunidad. Por
otro lado, teorias de la lirica, como la de Jonathan Culler (2015), han llamado la atencién sobre los
aspectos de performance del poema (repeticion, ritmo, metro, rima, etc.). Este articulo explora estas
aportaciones tedricas, diferenciando tres ejes: poesia performativa; teorias sobre la performatividad
del poema y construccion de posturas e identidades autoriales, examinando qué cddigos son especifi-
cos de la lirica y en qué medida puede hablarse de un «giro performativo» en poesia.

Palabras clave: Performatividad. Performance. Teoria de la lirica. Perfopoesia. Poesia espa-
nola contemporanea.

Abstract: Performativity has become one of the main categories for understanding contem-
porary literature, including poetic languages. However, theoretical contributions in this regard come
from diverse and not always reconcilable fields. Performance theories such as those by Schechner
(1977), Phelan (1993), and Fischer-Lichte (2004) allow us to approach poetic practices that emerge
in hybrid territories between poetry, the stage, avant-garde art, and technological neo-orality, for
instance perfopoetry, sound poetry, poetic actions, and slam poetry. These practices share certain fea-
tures, particularly the importance of event over representation, the semiotic inscription of the body,
co-presence, and a return to the community. On the other hand, theories of the lyric, such as that of
Jonathan Culler (2015), have drawn attention to the performative aspects of the poem (repetition,
rhythm, meter, rhyme, etc.). This article explores these theoretical contributions along three axes, na-
mely performance poetry, theories on the performance of the poem, and the construction of authorial
postures and identities, examining which codes are specific to lyric genre and the extent to which we
can speak of a «performative turn» in poetry.

Keywords: Performativity. Performance. Lyric theory. Perfopoetry. Contemporary Spanish
poetry.
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Introduccion

La performatividad se ha convertido en una nocion fundamental para entender las expresiones

literarias y artisticas de la contemporaneidad. Desde las teorias austinianas, que comenzo a ha-
cer publicas en 1955, y el llamado «giro performativo» (Fischer-Lichte 40) que se produjo a partir de
los afios 60, la redefinicion de codigos que implica esta categoria ha fructificado tanto en el &mbito de
la teoria como en el de las practicas literarias. Hace dos décadas observaba ya Mieke Bal el potencial
interdisciplinar! de este concepto «viajeroy, al tiempo que sefialaba la sobreutilizacion de las nocio-
nes de ‘performatividad’y ‘performance’ y la frecuente confusion de ambas. Precisamente por este
nomadismo y transversalidad, el término —del que el propio Austin destacara su sencillez como una
de las razones de su eleccion>— se ha revestido de sentidos multiples en las teorias y disciplinas que
ha ido atravesando, y a su vez permeando y reconceptualizando, desde la lingiiistica a la filosofia pos-
testructural o los estudios de género, asi como en intersticios e hibridaciones de las mismas —como
los Performance studies, cuya andadura comienza a principios de los anos 80 de la mano del tedrico
y director de teatro Richard Schechner y el antropdlogo Victor Turner—. La gran heterogeneidad
semantica se ha traducido en multiples caminos de investigacion abiertos.

Si bien los estudios sobre performatividad en literatura se han orientado principalmente hacia
la performance y el teatro, se revela necesaria también fuera de los limites de estos géneros. En este
articulo pretendo cartografiar y explorar sucintamente tanto las perspectivas teoricas que ha abierto
el estudio de la performatividad del género lirico’, como los codigos aplicables a las expresiones y
lenguajes contemporaneos de la llamada «poesia performativa» o «perfopoesia».

La debida distincion entre los términos performative y performance —resaltada, entre otros,
por Rita Horanyi (2013), aunque libros como el de Fischer-Lichte consideren la performatividad
como la clave de estudio de la performance— abre dos problemadticas principales en su aplicacion
a la poesia: por un lado, la de la performatividad de la poesia o el lenguaje poético como accidn, su
capacidad realizativa y transformativa —«palabras que hacen» (Austin) o «palabras que ejercen su
peso» (Bal)—, y las practicas poéticas en las que este componente es dominante, como las acciones
poéticas, situaciones o intervenciones en el espacio urbano. Por otro lado, encontrariamos la perfor-
mance poética en el sentido de su realizacion escénica o poesia «en vivoy —live poetry o spoken
Word, un término mas amplio que el de performance poetry, como ha destacado Martinez Canton
(390)—, y los multiples subgéneros y denominaciones de esta (poesia sonora, polipoesia, combates
poéticos o poetry slam, cabarets poéticos, jam session poéticas, recitales o improvisaciones poéticas).
Asi, pueden discernirse dos sentidos principales al tratar de la performatividad poética: la poesia
como acciéon o como actuacion-espectaculo; son conceptualmente distintos, a pesar de que en la

1 Nocién paradigmatica (y sintomatica) del pensamiento contemporaneo, atraviesa de manera transversal disciplinas
como la antropologia, la filosofia, los estudios culturales, la teoria de las artes, entre otras.

2 En el inicio del ensayo «Performative utterances» (1961), Austin afirmaba: «You are more than entitled not to know
what the word ‘performative’ means. It is a new word and an ugly word, and perhaps it does not mean anything very
much. But at any rate there is one thing in its favor, it is not a profound word» (233).

3 Para este articulo se tratard la poesia lirica como archigénero literario, asumiendo la tradicional division tripartita
(o cuatripartita) de los géneros tedricos. Para la problematizacion del término «lirico» para tratar algunas manifes-
taciones de la poesia performativa, remito a Arturo Casas: (2012): «La poesia no lirica: enunciacion y discursividad
poéticas en el nuevo espacio publico» y Baltrusch y Lourido (2012), Non-lyric discourses in contemporary poetry.
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practica se presenten con multiples cruces e imbricaciones. No puede extranarnos, dado el hibridismo
de la tradicion de vanguardia de la que beben la mayoria de estas practicas artisticas, y que rehuye
las categorias tradicionales. El potencial performativo de la performance, que puede desgranarse de
teorias —como la de Kristeva— acerca de la capacidad transformadora del lenguaje poético sobre el
discurso social, sumado a la voluntad politica y subversiva de muchos de los poetas-performers, hace
que sea conveniente no separar por completo estas dos orientaciones y aprovechar mas que renegar
de las (a veces felices) confusiones que propician los términos.

Yendo mas alla de los usos terminoldgicos, cabe preguntarnos por la existencia de dicho giro
performativo en la teoria y las practicas poéticas, a la par (aunque menos explorado) al que ha trans-
formado el ambito teatral y otras manifestaciones artisticas, asi como qué rasgos comparte de las
principales propuestas teéricas para otros géneros y en cuales se hace patente la singularidad de la
poesia lirica®. Fischer-Lichte llamaba la atencién en su Asthetik des Performativen sobre la gran
cantidad de recitales literarios y el renovado interés del publico congregado para escuchar la voz de
los poetas y de los escritores (40). La transformacion que este cambio de paradigma ha producido en
la poesia ha sido mucho mas amplia, como veremos a continuacion, y ha discurrido paralelamente
(como es habitual) en la teoria y en la creacion poética, por lo que es imprescindible examinar ambas
para comprender su alcance.

2. La nocion de performatividad, de Austin a la teoria de la lirica

La necesidad de cartografiar la teoria al respecto se impone por esta ambivalencia del término
‘performatividad’, cuya vitalidad hace que se utilice, también al tratar del género lirico, para abordar
aspectos distintos y, a veces, como se ha dicho de la performance, constituye el objeto mas inapren-
sible’.

Como ha estudiado Jonathan Culler en su articulo «Philosophy and Literature: The Fortunes
of the Performative» (2000), el término ha pasado por tres ambitos principales: 1) la filosofia del
lenguaje, con la teoria de los actos de habla de Austin, quien excluia la literatura de los enunciados
performativos por tratarse de usos «no serios» o «parasitos» del lenguaje, en los que no existe ver-
dadera intencion de realizar los actos que se enuncian. La poesia se incluye explicitamente, con el
ejemplo de un verso de Walt Whitman, quien, segiin Austin, no incita realmente al aguila de la liber-
tad a remontar el vuelo. 2) La teoria literaria, especialmente en la postestructural, con autores como
De Man o Derrida. Se pone de manifiesto el caracter performativo del lenguaje literario como creador
de mundo y realidades. 3) Un tercer salto es el que se produce en los estudios de género, con tedricas
como Butler (1988, 1990), que concibe la identidad de género como performativa, construida a través
de repeticiones estilizadas de actos en el tiempo (297).

En cuanto a los estudios especificos sobre performance, en 2004, Fischer-Lichte publicaba el
canonico libro Asthetik des Performativen, que vino a completar los estudios hechos por Richard

4 En 2012, Juan Carlos Pueco mencionaba la desproporcion en el estudio tedrico de esta nocion en los diferentes géneros:
«la atencion que se ha dado a lo performativo en poesia no pasa de anecdoética si la comparamos con la que ha recibido
el teatro, que cuenta con una bibliografia mucho mas extensa» (439).

5 Ha observado Richard Schechner: «There is no historically or culturally fixable limit to what is or is not ‘perfor-
mance’» (2013: 2).
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Schechner a partir de 1970 (Essays on Performance Theory, 1970-1976, publicado en 1977), y en
1993 por su discipula Peggy Phelan en Unmarked. Politics of Performance, libro en el que presentaba
la performance como resistencia a la produccion (y reproduccion) capitalista de los objetos cultura-
les, desde una perspectiva psicoanalitica y feminista, asi como cuestionamiento de las politicas de
visualidad, sus jerarquias y roles (Barria 116).

Mientras estas contribuciones estaban principalmente dedicadas al género de la performance,
podemos ver como tedricos como Jonathan Culler en su Theory of the Lyric (2015) hacia de la per-
formatividad el marco tedrico mas apropiado para la lirica, para subvertir las tendencias criticas here-
deras del New criticism, asi como la mas reciente narratologia transgenérica, que emplean un modelo
mimético-ficcional que la asimila al narrativo®.

Culler (2015) diferencia cuatro tipos de performatividad en la poesia lirica: la primera, una
performatividad general vinculada al caracter convencional del discurso literario, que implica traer
al ser lo que describe. Este tipo, para Culler, se da especialmente en el discurso ficcional (pues, para
el teorico, aunque en lirica puede existir ficcion lo esencial son las palabras, no los mundos —words,
not worlds—). En segundo lugar, el tipo de performatividad que considera basica del género: el acto
de establecerse como lirica, dentro de una tradicion o archigénero, y como los distintos elementos
del poema contribuyen al efecto de conjunto (131). Sin embargo, considera que este tipo es poco
interesante por la amplitud de su aplicacion. Un tercer tipo de performatividad, para el que propone
reservar el concepto, es el del éxito del poema en producir lo que describe. Pone de ejemplo la célebre
Oda a Afrodita, en la que Safo logra crear el efecto de que la diosa responde. Al cuarto caso propone
denominarlo performance, y consistiria en la accion o el acontecimiento lirico, el funcionamiento del
poema en el mundo: «The lyric performance succeeds as it acts iterably through repeated readings,
makes itself memorable» (131). La lirica, con sus patrones ritmicos que crean la necesidad de ser es-
cuchados de nuevo, es lenguaje placentero (p/leausurable language) y memorable, el poema —sefiala
Culler, retomando una idea de Derrida en Che cos'é la poesia?— pide ser repetido, memorizado, y
su éxito en el mundo en ultima instancia es formar parte del acervo comun, como los refranes o los
clichés literarios.

La lirica, afirma Culler, es un acontecimiento y no la representacion de uno. Lo que acontece
en la lirica es el sonido mismo: «I have said that lyric aims to be an event, not a representation of an
event, and sound is what happens in lyric: sound becoming patterned, even when lyrics are entirely
written» (137). Por esta razon, propone salir del modelo mimético y hermenéutico del poema con-
cebido como un monologo dramatico, que busca en el sujeto lirico a un personaje y acercase a un
modelo performativo, que tenga en cuenta esta iterabilidad del melos como clave del hechizo que
produce el canto.

Con ello, cuestiona que el concepto de representacion y el modelo hermenéutico heredado en
los paises anglosajones del New Criticism sean los mas apropiados para abordar la especificidad de la
lirica, pues considera que dejan de lado lo que el poema hace y se centran en lo que dice. Esta misma
objecion la realizaba Fischer-Lichte sobre la performance, al proponer el paso de un modelo semi6-
tico, centrado en el significado, a un modelo performativo, que pone en el centro el acontecimiento.

6 Alrespecto de este debate sobre marcos tedricos contrapuestos, puede consultarse: Gonzalez Gil, Isabel (2020), «Nue-
vos enfoques teoricos para el estudio de la poesia lirica», Signa: Revista De La Asociacion Espaiiola De Semidtica,
29, 495-521.
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Ya en 1966 Susan Sontag ponia en Against Interpretation la experiencia sensorial por encima del
significado, abogando por una erdtica del arte en lugar de una hermenéutica, que prestase una mayor
atencion a la forma del arte’.

Lo que subyace en este giro performativo de la teoria es lo que, segiin Oscar Cornago, es «la
crisis de la filosofia representacional que ha caracterizado la pasada centuria y una concepcion del
fenomeno de la representacion desde un angulo antes perfomativo u operacional que exclusivamente
como significado en tanto que resultado de esa representacion» (13). En su traslacion a la lirica, y
pese a que todavia estd lejos de constituir un cambio de modelo similar al teatro, la performatividad
es una nocion enormemente fértil tanto por los rasgos propios del género como por la tradicion del
mismo. Como ha sefialado Juan Carlos Pueo (2012), la lectura en silencio y solitaria del poema se
consolida solo en la Modernidad, y nunca termina de desvincularse completamente de la recepcion
oral (439).

En la poesia contemporanea, también se manifiesta un renovado interés por la escenificacion de
la poesia, su recitacion y accion publica. Este impulso ha tenido su correlato en estudios que abordan
la performatividad poética. El excelente estudio de Julia Novak, publicado en 2011, Live poetry: an
integrated Approach to Poetry in Performance, sitia la poesia performativa (performance poetry)
dentro de un abanico de practicas de oralidad mucho mas amplias, ubicandola en el extremo mas
controvertido para la critica del espectro de la poesia en vivo (29).

En los estudios de Novak y otros —como Cornelia Griabner (2008), Gaston Franssen (2012),
M.? José Pasos (2012) o en Espaia los de Arturo Casas (2012), Clara Isabel Martinez Cantén (2012),
Rosa Berbel sobre Lola Nieto (2020) y Diana Cullel acerca del slam poetry (2020), entre otros—
podemos ver como la performatividad se ha convertido en una categoria indispensable para pensar
la poesia en vivo, la poesia en la esfera publica, la importancia de la oralidad en el campo poético
espafiol contemporaneo y especificamente de unas précticas herederas de la tradicion de vanguardia
y de la polipoesia de los afios 80.

Conviene discernir, bajo mi punto de vista, tres ambitos en los que la categoria de performativi-
dad se revela indispensable para pensar el género lirico (y que a menudo se confunden o amalgaman),
y que abordaremos en los apartados siguientes: 1) la poesia performativa, en la que se incluyen los
principales géneros y manifestaciones de la poesia cuya dominante es la actuacion en la esfera piblica
(ya sea escenificacion o accion). 2) la performatividad del poema, que supone analizar —en linea con
el cuarto sentido de la teoria de Culler— los rasgos del texto lirico que hacen de ¢l un acontecimiento
y que lo vinculan con la performance. 3) Por ultimo, esta nocion ha mostrado su utilidad también en
el estudio de la construccion de posturas autoriales, tanto en la produccion del yo intratextual como
la figura del autor-performer en la escena.

3. Poesia performativa: tipos, espacios, codigos

Novak recoge dos principales sentidos de poesia performativa: uno mas amplio, que entenderia
la performatividad como declamacion y en el que se incluiria el recitado de poemas no necesariamente

7 Senala Sontag: «Ninguno de nosotros podra recuperar jamas aquella inocencia anterior a toda teoria, cuando el arte
no se veia obligado a justificarse, cuando no se preguntaba a la obra de arte qué decia, pues se sabia (o se creia saber)
qué hacia» (17).



24 Tropelias. Revista de Teoria de la Literatura y Literatura Comparada, numero extraordinario 9 (2023)
Isabel Gonzalez Gil

concebidos para escena, y uno mas restringido, que acotaria la poesia performativa a aquellas produc-
ciones y practicas concebidas directamente para ser actuadas (30).

La poesia performativa no procede de una tnica gran tradicion, sino que pueden distinguirse
dos principales veneros a los que se vinculan las practicas poéticas contemporaneas (Grabner y Casas,
12): la poesia oral de tradicion popular, predominante hasta el Renacimiento (Martinez, 230) con sus
modelos de poeta como juglar o cantor, y certimenes de justas poéticas y juegos florales. Zumthor
(1983) distinguia entre una «oralidad primariay, caracterizada por su «no permanencia y su inexacti-
tud» de la «oralidad mediatizada» de las técnicas contemporaneas (30). Por otro lado, la importancia
de lo performativo resurge con fuerza en el siglo XX ligado, por una parte, a las practicas poéticas (o
interartisticas®) de las vanguardias —zaum en el futurismo ruso, Dada, seratas futuristas, los happe-
nings, las derivas situacionistas o el accionismo vienés (Cruz Sanchez, 2022)— y en el contexto de
los movimientos contraculturales de los afios 60 en EEUU y en Europa, en los que pueden destacarse
poetas de la Generacion Beat como Allen Ginsberg, el movimiento Fluxus, entre cuyos fundadores se
encontraba el poeta Dick Higgins, o en los afios 80 la polipoesia italiana, cuyo manifiesto se publica
por primera vez en Valencia. Destaca también en Chile la figura de la poeta y artista visual Cecilia
Vicuiia, que ha desarrollado desde las décadas de los 60 y 70 una trayectoria solida de performance
poética vinculada al compromiso politico feminista y ecologico. En Espafia ya en los afnos 60/70 se
encuentran figuras como Ignacio Gémez de Liafio, Miguel Ullan, entre otros artistas que experimen-
taron con diferentes lenguajes (como la poesia concreto-visual, o la poesia sonora), que se desarrollan
en las primeras décadas en un contexto de resistencia a la dictadura franquista. Por ejemplo, el poe-
ma de accion 4 Madrid, concebido por Arias-Misson en 1969-1970 y en el que participd Gémez de
Liafio, que proponia recorrer diferentes espacios de la ciudad portando las letras del titulo hechas con
cartones y buscando formar combinaciones nuevas de palabras vinculadas a los espacios.

En el campo poético espafiol actual destacan nombres como los de Maria Salgado, Luz Pichel,
Gonzalo Escarpa, Sara Torres, Lola Nieto, Angelo Néstore o Angela Segovia, que publican también
en editoriales de poesia tradicional. En el circuito de poetry slam, en 2020 el asturiano Dani Orviz se
proclam¢é Campeon de la Copa de Mundo de Paris y Olza Olzeta campeona de Europa, lo que es solo
una pequefia muestra de la vitalidad de la escena poética en nuestro pais. También puede hablarse de
una eclosion del interés por el recitado y la puesta en escena de libros de poesia de autores y autoras
contemporaneos. Un ejemplo puede verse, ademas de en la proliferacion de presentaciones y recitales
en las capitales espafiolas, en el reciente ciclo Poetas en la Abadia, coordinado por Juan Mayorga en
el Teatro La Abadia de Madrid, y que se ha prolongado del 16 de octubre al 17 de junio, en el que
han llevado a escena sus obras algunos de los principales poetas espafioles contemporaneos, como

8 La cuestion de cuando corresponde la denominacion de «poéticas» a practicas que se salen de los géneros literarios o
artisticos tradicionales o que son propuestas hibridas no suele abordarse y tiene que ver, a menudo, con una auto-de-
nominacion por parte de creadores que también escriben obras poéticas (esto es especialmente claro en el caso de las
performances poéticas y su dificil separacion respecto de otras manifestaciones del género). Otra razon de esta deno-
minacion puede ir ligada al hecho de que se utilicen expresiones verbales que son percibidas como poesia (por ejem-
plo, en otro territorio hibrido como son las acciones poéticas) ya sea por tratarse de versos conocidos o presentados
como poesia, o bien una mezcla de ambos, como en el proyecto «Versos al paso», que llevo a cabo el Ayuntamiento
de Madrid en 2018. Como advirtié Oldrich Belic «para que un segmento del discurso pueda ser percibido inequivo-
camente como verso (si no lo hemos conocido con anticipacion como parte de una enunciacion versificada), tiene que
aparecer en el contexto de un poema, como parte de un todo poético superior» (41).
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Chantal Maillard, Olvido Garcia Valdés, Juan Carlos Mestre, Ada Salas o Luis Garcia Montero. Los
lugares en los que se desarrolla la poesia performativa son de lo mas variados, desde bares, calles y
plazas hasta espacios institucionales como museos o ayuntamientos. Aunque sigue en alguna de sus
formas muy vinculada a la contracultura y a la vanguardia, es cada vez mas solicitada por institucio-
nes culturales (como puede verse en la programacion de Matadero Madrid, con multiples propuestas
de poesia performativa y un programa de residencias de escritura performativa), el Centro de Cultura
Contemporanea de Barcelona (CCCB), que organiza competiciones de poetry slam, y numerosos
museos tanto nacionales como internacionales, especialmente de arte contemporaneo, que acogen
muestras y actuaciones de poetas-performers. En Espana hay actualmente varios festivales de per-
fopoesia, como el Festival Internacional «Perfopoesia» de Sevilla, las jornadas Perfopoetry en Mur-
cia organizadas por el Centro Parraga de Cultura Contemporanea, o el Festival de Poesia Escénica de
Valencia «Vociferio», ademas de un circuito muy vivo de poetry slam, con un campeonato nacional
que ya va por su XI edicion.

Aunque a menudo se utilizan denominaciones génericas como perfopoesia o performance poé-
tica para abarcar diferentes sentidos del término y tipologias (por ejemplo en Lorente 2020), en este
ambito amplio pueden encontrarse subgéneros con una delimitacion clara y una tradicion bastante
reconocible, como la propia performance poética, los poetry slams o combates poéticos, las acciones
poéticas, la polipoesia, la poesia sonora, las improvisaciones poéticas, las jam session de poesia o los
recitales, en estos dos ultimos puede encontrarse tanto el tipo amplio como el restringido de perfor-
matividad, pues a menudo se trata de textos tradicionales llevados a escena.

Pese a la disparidad de los lenguajes utilizados, que a la semiotica corporal (voz, gesto) afiaden
frecuentemente otros como la musica, las tecnologias para crear texturas sonoras, o la utilizacion de
objetos; tienen en comun el impulso de llevar la poesia a la esfera publica, y de recuperar con ello el
caracter de acontecimiento; asi como otra serie de rasgos que pasamos a examinar, teniendo en cuenta
las singularidades que la poesia performativa presenta respecto a otras formas literarias.

La poesia performativa comparte con otros subgéneros de la performatividad algunas de las
principales caracteristicas que han desarrollado teoricas como Fischer-Lichte o Phelan, y que la dis-
tinguen de la produccion y recepcion del formato libro:

— En primer lugar, la nocion de acontecimiento frente a obra. Tanto la escena como la ac-
cion llevan al lenguaje poético por los caminos de la singularidad y la apertura al contexto,
frente al modelo de libro como obra acabada y reproductible. Pese a que una performance
pueda ser repetida, o una poesia re-presentada en diversos lugares, los elementos de puesta
en escena (voz, gestualidad) nunca pueden ser reproducidos exactamente. Las coordenadas
espacio-temporales y la interaccion con el publico alteran sustancialmente también lo que
sucede. La poesia performativa esta ligada a la contingencia. Autoras como Phelan defien-
den que esto forma parte de la ontologia de la performance, la cual «becomes itself through
disappearance» (147), y por ello no puede ser documentada o reproducida tecnoldégicamente
sin convertirse en otra cosa. Este caracter efimero ha sido buscado en la tradicién poética
de vanguardia como una forma de combatir la mercantilizacion, para evitar que la obra en-
tre en el circuito de consumo y reproduccion (aunque, en el caso de la poesia, este sea mas
minoritario que el del arte oficial), y aparece en las poéticas de autores que se posicionan
en un lugar de vanguardia o contracultura. Puede verse en la nocidon de precarios de Cecilia
Vicuiia, concebidos como poemas espaciales (Puppo, 2020). Como dird a propdsito de su
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obra Disolucion (2009): «Precario significa oracion, incierto, expuesto a peligros, inseguro.
La oracion es cambio, el instante peligroso de la transmutacion». En esta defensa de lo con-
tingente y transitorio, algunas editoriales alternativas han apostado por materiales como el
cartén o los poemas-objeto en diferentes paises hispanoamericanos y europeos. En Espafia
recientemente puede verse la coleccion de Cartonera del Escorpion azul, que ya va por la
undécima publicacion.

— En segundo lugar, la nocion de co-presencia. La perfopoesia implica la presencia simultanea
de los poetas y el publico, lo que altera la forma habitual de recepcion de la poesia, en la que
existe distancia temporal y espacial entre los creadores y los lectores. En la performance, ha
desarrollado Fischer-Lichte, se redefine la relacion entre sujeto y objeto, entre emisor y re-
ceptor, y los roles que se esperan de ambos. En la poesia performativa de distintas maneras y
grados también se busca una interaccion mayor con el publico, y se persigue a una audiencia
participante, ya sea rompiendo con la habitual separacion entre poeta y receptor (por ejem-
plo, en el recital de Ada Salas en el Teatro La Abadia al final de la actuacion la poeta invitd
al publico presente a subir al escenario a bailar), o asignando nuevas funciones mas activas
(como pueden ser las reacciones de la audiencia o la puntuacién de poemas en un certamen
de poetry slam). Esta co-presencia tiene implicaciones también en la creacion de comunida-
des y la vivencia de la poesia como un acontecimiento colectivo.

— En tercer lugar, en la escenificacion de la poesia entran en juego multiples sistemas semio-
ticos simultaneos. El cuerpo del poeta entra en escena y se inscribe semidticamente: son
significativas sus palabras como sus silencios, la risa o el llanto, los bostezos, las pausas o
los ruidos que haga, los desplazamientos, el maquillaje y vestuario que utilice, los ruidos u
olores; todo ello entra en didlogo con (si hubiere) la escenografia y el atrezzo, la musica, los
elementos audiovisuales, la iluminacion, etc. La corporeidad que supone la escenificacion
de la poesia es un cambio importante de lenguaje respecto al texto escrito, que se hace voz,
matiz, gesto, y permite apreciar el ritmo interno que el creador aporta y aprecia en sus versos.

— Por ultimo, y relacionado con el punto anterior, la presencia en escena del poeta se distin-
gue de la del actor por la diferencia en los pactos de ficcion de ambos géneros. En el teatro,
todo se convierte en signo y es recibido como ficcion. En poesia, por la propia tradicion del
género (al que se ha negado a menudo el estatus ficcional), es habitual la identificacion del
publico del yo poético con el sujeto biografico del poeta-performer (Novak, 2012, Franssen,
2012), y a menudo este colapso de instancias es buscado también por el poeta como una
forma de acercamiento a la audiencia. Veremos en el ultimo apartado como esto permite la
creacion de posturas autoriales e identidades en la escena.

— Otros rasgos, como el ludismo o el antielistimo, también son habituales de las propuestas
performativas, especialmente en aquellas mas vinculadas a la contracultura y a espacios al-
ternativos.

4. La performatividad del poema

Mas allé de estos subgéneros especificos, pertenecientes en su mayoria a una tradicion de poesia
experimental o a una bisqueda de re-oralizacion ligada a la recuperacion de formas de poesia popular,
otra via menos explorada, pero en la que esta nocidn es esencial para la teoria de la lirica es el estudio
de la performatividad del poema. Pues incluso si tratamos con la poesia mas alejada de la escena, con
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formas de escritura y lectura puramente gutenberguianas, se encuentran en el género lirico una serie
de aspectos que son performativos. Esta es la razon por la que Jonathan Culler, como hemos sefialado
antes, ha propuesto la performatividad como marco teorico para el género. Lo que denomina Culler
aspectos rituales del poema son elementos formales que hacen de ellos textos para la representacion
(2015: 37), como la medida del verso, el ritmo, la rima o las repeticiones sintacticas. Northrop Frye se
referia a ellos como charms®, los rasgos de incantacion del melos, cuya retérica —senala— funciona
a través de patrones de sonido, que producen un efecto hipnético en la mente consciente:

The rhetoric of charm is dissociative and incantatory: it sets up a pattern of sound so com-
plex and repetitive that the ordinary processes of response are short-circuited. Refrain, rhyme,
alliteration, assonance, pun, antithesis: every repetitive device known to rhetoric is called into
play (126).

Ya los formalistas hicieron de la repeticion (la estructura del paralelismo) el aspecto fundamen-
tal del lenguaje poético. Jakobson lo desarrolla en su nociéon de «funcion poéticay, resultante de la
proyeccion del principio del eje de la seleccion del lenguaje (la equivalencia) sobre el de la combi-
nacion, que produce toda una serie de recurrencias en los distintos niveles de la textura del poema y
convierte su referencia en ambigua y —segun Derrida y Culler— el lenguaje poético en memorizable.
Precisamente por esta relacion con la memoria, durante siglos de oralidad la literatura fue transmitida
en verso.

Estos patrones ritmicos, segun Culler, estarian en el poema en tension con los elementos mi-
méticos!®, de manera similar a como Osip Brik concebia el poema como una polaridad de elementos
ritmicos y semanticos, en tanto que la lengua poética obedece a dos leyes principales (las de la norma
sintactica y las ritmicas), y no puede prescindir de ninguna de ellas:

si privamos al verso de su valor semantico, lo aislamos del elemento lingiiistico y lo trans-
ferimos al elemento musical, en consecuencia, el verso dejaria de ser un hecho lingiiistico. Si, por
el contrario, transponemos las palabras, podemos privar al verso de sus rasgos poéticos y hacer de
¢l una frase de la lengua hablada (113).

En funcidén de tradiciones y poéticas, unos rasgos subordinan a otros (por ejemplo, en la exi-
gencia de la rima, que somete al sentido a unas posibilidades combinatorias) o bien se encuentran
subordinados (como, por ejemplo, en la poesia de la experiencia, en la que el lenguaje se aleja de sus
combinaciones puramente ritmicas para poner por delante la funcidon comunicativa). Los elementos
ritmicos del poema guardan todavia esta relacion con los origenes orales y populares de la poesia. La

9 «Charm is from carmen, song, and the primary associations of charm are with music, sound and rhythm. The native
word for charm is «spell», which is related, if somewhat indirectly, to the other meaning of spell in the sense of reading
letter by letter, or sound by sound» (123-124).

10 Culler toma esta idea de la propuesta de Roland Greene en Post-Petrarchism: «Roland Greene’s concept of the ritual-
istic dimension of lyric seems especially promising, for while it alludes to anthropological and religious domains that
may or may not be relevant, it captures first all the principe of iterability —lyric are constructed for repetition— along
with a certain ceremouniosness, and the possibility of making something happen in the world [...]. The concept of
ritual encourages concentration on the formal propertis of lyric utterance, from rhythm and rhyme to other sorts of
linguistic pattering» (122-123).
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funcion poética es la funcion ritual por antonomasia. El lenguaje poético seria de por si performativo,
incluso en la forma moderna de produccion y recepcion a través del libro.

Respecto a la conexion entre ritmo y ritual, que hace que diversos tedricos los denominen «ele-
mentos rituales», sefialaba Octavio Paz en E/ arco y la lira (1956): «El ritmo era un rito» (58), «La
repeticion ritmica es invocacion y convocacion del tiempo original. Y mas exactamente: recreacion
del tiempo arquetipico» (63). En el poema el tiempo cotidiano se transmuta, explica Paz, deja de
ser «sucesion homogénea y vacia para convertirse en ritmo» (63). Asi, el ritmo del poema, con su
circularidad y sus repeticiones, evoca y convoca el tiempo mitico. «Esas frases ritmicas son lo que
llamamos versos y su funcion consiste en re-crear el tiempo» (64). Como afirmaba Valle-Inclan en
su tratado de estética La lampara maravillosa. Ejercicios espirituales: «La rima junta en un verso la
emocion de otro verso con el cual concierta: Hace una suma, y si no logra anular el tiempo, lo encierra
y lo aquilata en el instante de una palabra, de una silaba, de un sonido» (70). En la estrofa el tiempo
sucesivo del discurso se transfigura en un tiempo circular, en el que —como en el cielo de la belleza
de Plotino— todo esta en todo, y un sonido concierta con los anteriores y siguientes.

Suele destacarse que el presente es el tiempo por excelencia de la poesia, frente a la construc-
cioén cronoldgica que es propia al relato. En Poéticas de poetas. Teoria, critica y poesia, Pozuelo
Yvancos (2009) considera la «presentez» como el tiempo de la vivencia lirica por excelencia: «Por
encima de cualquier otro rasgo la poesia lirica convierte los estados de hecho, las realidades, los obje-
tos e incluso las personas que en ella se convocan en presencias actuales» (31). El presente es también
el tiempo asociado al discurso epidictico, con el que se suele relacionar la poesia: «the epideictic ele-
ment of lyric, which certainly involves language as action but not of a fictionalizing kind, is central to
the lyric tradition: it includes not juste praise or blame but many statements of value» (Culler, 128).

Byung-Chul Han conecta en su libro Vom Verschwinden der Rituale (2019) la lirica (en tanto
que lenguaje en el que hay un excedente formal, un elemento ludico) con los rituales: «El lenguaje
juega en los poemas. Por este motivo hoy apenas leemos ya poemas. Los poemas son ceremonias
magicas del lenguaje. El principio poético devuelve al lenguaje su gozo al romper radicalmente con
la economia de la produccion de sentido» (81). Asi, el lenguaje poético, al huir de la «funcionaliza-
ciony» del lenguaje (83) desempena un importante rol de resistir la pérdida de una cultura del gozo y
el «impulso ludico de la imaginacidony (104) que favorece el conocimiento y el «reencantamiento del
mundo» (40). Una de las funciones del encantamiento, segun Frye, era precisamente la produccion
de la comunidad, el ritmo permite la asimilacion y la repeticion colectiva, como las salmodias o las
oraciones, un abandono del yo narcisista que es el de los rituales, segun Han, los cuales «exoneran al
yo de la carga de si mismo. Vacian el yo de psicologia e interioridad» (27). Es interesante también la
lectura de Han de los rituales como practicas simbdlicas que permiten habitar un sentimiento, como
el duelo, tras «experiencias dramdticas de caos» (27-28). Asi, el lenguaje poético, por sus rasgos ri-
tuales, convocando y dando forma a un tiempo trascendente que rompe con la cronologia ordinaria,
permitiria mejor que ningln otro género literario la expresion de vivencias limites del ser humano,
como la pasion, el trauma o la muerte.

4. Construccion de posturas autoriales e identidades textuales

Un ultimo aspecto que no conviene dejar de lado es el interés de la nocion de performatividad
para estudiar la produccion de posturas literarias, entendiendo con Jérome Meizoz la postura como
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«la manera singular de ocupar una «posicion» en el campo literario» (190)'". Ya Bourdieu concebia
la posture d’auteur como un constructo simbdlico a partir de representaciones. El concepto de “pos-
tura literaria’ es constructivista, no esencialista, tal y como lo presentan Meizoz y antes Alain Viala,
supone una performance de la autoria, las identidades literarias son personas o mascaras construidas
por los autores mismos (190), tanto a través de «la dimension retorica (textual) como la dimension
comportamental (contextual)» (189) para «recrear» o «desarmar» su posicion en el campo literario.
El que sea performativa no implica que sea meramente voluntarista, ya que la imagen que los autores
proyectan de si mismos esta condicionada por sus posiciones en el campo literario y el abanico de
posibilidades discursivas de un momento determinado. Como han sefialado Berensmeyer et al., se
trata de un «proyecto abierto de involucracion en interaccion con otros actantes culturales, un proceso
que puede transformar la realidad o producir algo completamente nuevo» (216), y que estd limitado
por «restricciones discursivas y sociales existentes» (216) que participan de ese proceso de co-crea-
cion. José-Luis Diaz habla de «escenografia autorial» para abordar la «puesta en escena del yo en un
espacio publico» (157). Igualmente, Peter Middelton ha hablado de la «performance de la autoria»,
que en la poesia escénica se convierte en especialmente importante por la mencionada identificacion
frecuente entre la persona empirica del poeta y la persona textual. La construccion de una imagen
de si que hace un poeta en el escenario va mucho mas alla de la que emerge del propio texto, por la
multiplicidad de sistemas semioticos que se ven involucrados y que le involucran, ademas del ethos
discursivo (Maingueneau, 134) que debe articular ante la audiencia. Ejemplo de ello podria ser la
actitud que podriamos denominar oracular de Chantal Maillard en su escenificacion de Medea en La
Abadia y en el didlogo posterior con Juan Mayorga, frente a la actitud llana y al colapso del yo lirico
y el biografico en la intervencion de Ada Salas en el mismo escenario. Estas actitudes (para las que
la propia tradicion proporciona diversos modelos de poeta, que interseccionan también con la propia
performatividad de la identidad de género, clase, raza, sexualidad, etc.—) configuran parte de la cons-
truccion de la imagen de si, y sirven también al publico de marco interpretativo del texto que estan es-
cuchando. La presencia del poeta en el espacio de la actuacion le obliga practicamente a adoptar una
postura con respecto a la autoria: «The poetry performance almost by default obliges poets to address
the question of authorship» (Grébner y Casas, 11). La construccion de la personalidad proyectada en
escena (el performance self, en términos de Anthony Howell) es una cuestion muy relevante desde el
punto de vista semiotico, asi como para el estudio de las transformaciones que se operan en la imagen
del autor en esta puesta en escena que implica su actuacion publica:

Performance artists do not see themselves as actors — they do not necessarily take on roles
different to their own. However, even if they think that they are simply ‘being themselves’, they
are each still projecting a self or a persona... They are acting being themselves, or, to put it ano-
ther way, constructing a performance self (Howell, 16).

No siempre ha de producirse el colapso entre el yo poético y el yo biografico. En la performan-
ce «Caracol» de Lola Nieto realizada en la Universidad Complutense de Madrid (5 de mayo de 2023)

11 Jérome Meizoz desarrolla la nocion de postura literaria a lo largo de varias investigaciones y de manera especifica en
2007 en Postures littéraires. Mises en scene modernes de [’auteur, cuyo primer capitulo es recogido en el volumen
Los papeles del autor/a. Marcos tedricos sobre la autoria literaria, editado por Aina Pérez Fontdevila y Meri Torras
Francés, de cuyo volumen proceden los extractos citados.
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puede verse un ejemplo de distancia entre la autora-performery el yo del fantasma que es convocado
en la escena, en la que la construccion del personaje (a través del vestuario, maquillaje, gestualidad,
desplazamientos, voz, etc.) marca una identidad propia y separada de la imagen de la autora previa
y posterior a la escenificacion.

También es relevante para la observacion de otros aspectos tedricos, como la existencia de
distintos pactos en la poesia performativa (que puede oscilar desde un pacto de ficcion a un pacto au-
tobiografico o autoficcional —frecuente en recitales y presentaciones—). Por otro lado, en linea con
las aportaciones de Meizoz sobre la construccion de la postura a través de la dimension textual o de
Maurice Couturier sobre la «figura del autor», centrada también en el analisis de las obras, es de gran
interés el estudio de la produccion de identidades puramente textuales, de los y las hablantes liricos,
los yoes que acontecen en el poema. El poema Hugo Mujica habla en El saber del no saberse. Desier-
to, cabala, el no saber y la creacion de ese yo que «acontece creando, el que nace borrandose» (13),
que concibe como un yo que no preexiste al lenguaje (45), y que desvelaria el potencial performativo
de este en la configuracion de subjetividades.

5. Conclusiones

En la introduccion del articulo se lanzaba la pregunta sobre si la poesia lirica ha participado en
las ultimas décadas del giro performativo que ha supuesto un cambio de paradigma en diversas dis-
ciplinas y que ha producido una transformacion radical en los estudios literarios, principalmente en
el género teatral y los Performance Studies. Esta afirmacion ha tenido que ser, en primer lugar, mati-
zada por los sentidos multiples del término (que en espanol frecuentemente traduce tanto el término
‘performance’ como ‘performative’) y los que ha adquirido en su periplo por teorias diversas, desde
la filosofia del lenguaje, la teoria literaria (con aportaciones desde el postestructuralismo, teorias de
la ficcidn, sociocritica, etc.) a los estudios de género.

En teoria de la lirica y en el panorama poético contemporaneo, dicho giro se ha manifestado en
un acercamiento de la poesia a la esfera publica y a la escena. Participa de la transformacion mayor
de un modelo representativo de literatura y de cultura, a un modelo performativo, en cuyo centro se
encuentra un impulso de resistencia a la forma de consumo del arte en las sociedades capitalistas y
que persigue un retorno a la comunidad a través de la palabra y la ritualidad de la imaginacion. El
paso «de una cultura de lo escrito, de lo fijo y estable, una cultura de los textos» a una «cultura de la
actuacion, de lo que esta en proceso, de lo inestable y vivo» (Cornago, 14). Si las manifestaciones
poéticas de este giro performativo discurren paralelas a las otras artes (y se constata su auge a partir
de los afios 60-70), el desplazamiento del interés de la teoria hacia ellas ha sido mas tardio. En la
ultima década ha sido patente, con la aparicion de estudios sélidos en diferentes literaturas dirigidos
a varios subgénero y enfoques sobre la performatividad (el periodo de 2011 a 2015 fue especialmente
fructifero), y la articulacion de un pensamiento del lenguaje poético como accion y del género lirico
como performance.

Se ha trazado un arco hasta las aportaciones mas recientes en teoria de la lirica, que permiten
constatar este creciente interés por abordar las diferentes formas de la poesia performativa contempo-
ranea y sus nuevos lenguajes. La de Jonathan Culler es probablemente la mas representativa de este
giro en teoria de la lirica, puesto que propone un cambio en el entendimiento del género, de un mo-
delo mimético centrado en el significado a un modelo performativo focalizado en el acontecimiento.
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Se ha abordado como la utilidad de la nocion de performatividad para la teoria de la lirica ac-
tualmente se despliega en, al menos, tres vias, que proponemos diferenciar (o, al menos, no confun-
dir, pues tienen diferentes objetos de estudio, aunque puedan darse hibridaciones): la investigacion
sobre los subgéneros de poesia performativa, que gozan de una gran vitalidad en el campo poético
espanol, y de sus codigos especificos; el estudio de la performatividad del poema, necesario para la
articulacion de un marco teorico solido para la poesia lirica (y su nunca completado desarrollo de una
«liricologia» o «poetologiax); por ultimo, la construccion de posturas autoriales, el performance self
de los poetas en escena y la produccion de figuraciones del yo textual, un aspecto transversal a los
distintos géneros literarios, pero que en poesia presenta algunas particularidades, por la diferencia en
los pactos que se establecen con los receptores, tanto en la escena como en el espacio textual, y las
figuras autoriales recibidas por la tradicion poética, que generan modelos de escritura y expectativas
del lector.

En este abanico de posibilidades de estudio puede constatarse la relevancia del concepto para
el estudio del género. Si actualmente puede hablarse de un panorama de gran vivacidad de practicas
poéticas performativas, tanto en Espafia como en el &mbito internacional, en circuitos institucionales
como extraoficiales, que ya no pueden considerarse minoritarias, y se han producido importantes es-
tudios al respecto, esta todavia lejos de haberse completado el giro, antes bien, convendria hablar de
una coexistencia de modelos. Estas vias propuestas no agotan todas las abiertas o sugeridas por esta
nocion, especialmente dado que —por su ya sefialado caracter viajero (Bal)—, no pueden descartarse
futuras escalas de este término que tal vez no ha concluido todavia su recorrido paradigmatico.
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