DECONSTRUYENDO UN POEMA
Margarita Rigal Aragon
José Caballero Conejero

(, QUE es la deconstruccién?M:

«La deconstruccién es una actividad del discurso para con el discurso y
como toda actividad sélo su ejercicio le es fiel realmente... deconstruir o en-
frentar los textos a sus contradicciones internas y a la metafisica radical de la
que parten, no €s destruir, sino leerlos en sus implicaciones, presuposiciones,
posibilidades no esperadas... La deconstruccién dnicamente vive en tanto de-
construye textos y para los textos que analiza... Incluso los términos clave
como escritura, différance, huella, etc. son ajenos a su significacién en el dic-
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cionario y no susceptibles de una definicién estables™.

«La deconstruccién es una operacién que da cuenta de la autorreflexién al

tiempo de la deshace»®.

«Deconstruction is an attempt of a transvaluation of traditional literary

4
values»™®,

«Deconstruir un mensaje equivale a mostrar cémo anula la filosoffa que

expresa o las oposiciones jerdrquicas sobre las que se basa»",

Para W. Booth la lectura deconstructiva «es simple y llanamente
parasitaria»®.

(Es posible la deconstruccién?:

«Nadie ha dicho jamds que la deconstruccién como técnica o método fuera
posible, piensa sélo en el nivel de lo imposible y de lo que atin se evoca como
impensable»"”,

Estas dos preguntas junto con las cinco citas que las acompafan
son s6lo un ejemplo de la dificultad que entrafia un estudio en el que el

(1) Utilizaremos a lo largo de estas paginas la voz «deconstruccidn» en lugar de desconstruc-
cién porque al igual que Luis Cremades (traductor de Sobre la deconstruccidn, Culler, 1984)
opinamos que: «Posiblemente la versién mds apropiada en castellano del término inglés 'de-
construceién’ fuese deconstruccién; pero hemos querido respetar el compuesto inglés dado
que por su especificidad, al perder resonancias en castellano, el neologismo gana en preci-
sién» pig. 9. '

(2) Pozuelo Yvancos, 1988, pags. 133-135.

(3) Gaché, «La deconstruccién como critica» en Asensi ed., 1990, pig. 281.

(4) Al-Basan y Yadav, 1989, pig. 54.

(5) Culler, 1984, pig. 80.

(6) Miller, «EI critico como anfitrién», en Asensi ed., 1990, pig. 157.

(7) Derrida, 1989 (1), pag. 80.
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«temas (por asi decirlo) sea la deconstruccién. Pero vayamos incluso
mas lejos: jes la deconstruccion vinculable a la critica literaria?, esto
es, ;es posible deconstruir un texto de caracter literario?:

Para Pozuelo Yvancos «es dudoso que una lectura semejante pueda
llevarse al campo de los textos literarios. Se trataria de una extrapola-
ci6n»®. En la misma linea de pensamiento estdn las opiniones de Ro-
dolphe Gasché y de Silvano Petrosio, para quienes seria aplicable tini-
camente a la filosofia. Defienden, sin embargo su vinculacién Mauri-
cio Ferraris y Garcia Berrio®. E incluso algunos, como Valery (cuyas
opiniones recoge Culler), van mds lejos al considerar que la filosofia
es un lenguaje que pertenece a lo literario: «...si podemos librarnos de
nuestras premisas habituales, nos daremos cuenta de que la filosofia,
es objetivamente un género literario especial... que no debe ser situado
lejos de la poesiax»('?,

Si —segtin el padre de la deconstrucciéon— la deconstruccién no es
una técnica ni un método, sino algo que estd en el nivel de lo imposible
y lo impensable, ;como nos embarcaremos en un estudio deconstructi-
vista? 51 muchos de los criticos literarios de nuestro tiempo opinan que
la deconstruccion no es aplicable al lenguaje literario sino sélo al fi-
loséfico, jcémo emprenderemos la deconstruccion de, digamos, un
poema?

Nuestro propdsito aqui no es el de entrar en juicios de valor ni di-
sertaciones acerca de la efectividad o no de esta «teoria». El objetivo
que nos hemos marcado ha sido el de intentar aplicar el «deconstruc-
cionismo» a un poema y a su version traducida y el de analizar los obs-
tédculos con los que nos vayamos encontrando, indicando lo afortunado
o desafortunado y del «método».

Pero, ;es posible deconstruir un poema? Gasché en «La deconstruc-
cién como critica» recoge el pensamiento de Lyotard acerca de la poe-
sfa y la deconstruccién; para él «la poesia es el lenguaje deconstruido
par excellence» y lo es porque «es un lenguaje que al retrasar la comu-
nicacién mediante procedimientos extralingiiisticos y por exponer el
laboratorio de las imdgenes desencadenando el poder seductor de la
poesia, ajusta lo que dificulta su reflexién mediante una reflexién re-
gresiva»'?,

Entonces, si el lenguaje poético es la idltima fase de la deconstruc-
cién, si es deconstruccién en si mismo, ;podremos deconstruir atin
mas un poema?

Tomemos como punto de partida un poema de la escritora nortea-
mericana Emily Dickinson:

(8) Pozuelo Yvancos, 1988, pag. 130.
(9) Asensi, 1990, pags. 13-14,

(10) Culler, 1984, pig. 160.

(11) Asensi, 1990, pigs. 272-273.



«The Life we have is very great.
The Life that we shall see
Surpasses it, we know, because

It is Infinity.

But when all Space has been beheld
And all Dominion shown

The smallest Human Heart’s extent
Reduces it to none»"?,

Culler"® opina que para deconstruir una pieza de escritura el pri-
mer paso a tener en cuenta es el de buscar el concepto clave del que
parte el autor, a continuacién se debe proceder a la identificacién de
las causas y efectos referidos en la pieza, y, por tltimo, a la determina-
ci6n del origen.

Pero,” ;cudntas interpretaciones tiene un «escrito» o «escritura»?,
(cudntas lecturas diferentes? ... Una misma persona puede interpretarlo
de muy distintas maneras, ni que decir tiene cudles pueden ser los re-
sultados si consultamos a varios lectores, _

Volvamos al poema que nos ocupa. Tras una primera lectura tuvi-
mos la impresién de que el concepto clave era la vida. {Qué topico!. La
causa serfa la misma vida, el hecho de estar vivo, y su efecto, la muer-
te. Aunque algo nos llevé a pensar: ;y no serd al revés?: que la muerte
sea la causa y la vida el efecto. Y el origen ;cudl es el origen?, ;la
vida?, ;la muerte?: ;el ser o el no ser?

Lecturas subsiguientes nos hicieron plantearnos si la premisa o
punto de partida no seria otro, algo relacionado con la vida y la muerte,
pero no éstas (ya tan gastadas como tema literario) en si mismas, sino
el tamafo, la longitud de la vida y la longitud de la muerte. Observa-
mos que Dickinson comienza asi: «The Life we have is very great».
«Great», pero, jen qué sentido? Si buscamos la voz «great» el diccio-
nario nos dice que puede traducirse por «grande», «vasto», «enorme»,
«magnifico», «estupendo», etc. Y nosotros, como lectores de este poe-
ma, en una lengua que ademds no es la nuestra, nos preguntamos a qué
se refiere aqui la autora, si a que «la vida que tenemos» es estupenda o
a que es grande, es decir, enorme, esto es, larga. Quizas estd jugando
con los dos términos. Si seguimos leyendo, unos versos més abajo es-
cribe: «It is Infinity», relacionandolo con la otra vida, la que no se aca-
barfa nunca. Después leemos: «The smallest Human Heart’s ex-
tent/Reduces it to none». En tal caso seria la causa la corta extensién
de la vida y el efecto la duracién infinita de la muerte (o al revés), y el
origen la vida perecedora (o el infinito).

¢No serd esto una diminuta alegoria, una alegoria que dice de otro
modo algo acerca de lo otro, no serdn una especie de fantasmas todos

(12) Poema n°® 1.162 de The Complete Poems of Emily Dickinson.
(13) Culler, 1984, pigs. 80-82.
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estos elementos figurales que nos hablan de otros fantasmas, los fan-
tasmas del texto?

Al final parece que el origen de todo es la nada, y ésta el efecto y la
causa al mismo tiempo, y también el concepto clave. O sea que, la pie-
dra angular sobre la que se asienta este poema no es lo que a simple
vista parecia: la vida, sino todo lo contrario, la nada, el vacio. Segtin
Derrida®® es el efecto de la piedra angular lo que nos permite «revelar
la existencia de articulaciones ocultas y fragmentarias dentro de totali-
dades». Y asi la vida se convierte aqui en un término autodeconstructi-
vo, pues no s6lo nos lleva a la muerte, sino més all4, a la nada.

El siguiente paso es preguntarnos cémo ha logrado Dickinson con-
fundirnos al principio y hacernos pensar que el origen era la vida.
Pues, sencillamente, lo ha hecho gracias a la ironia, a un juego irénico
que es una constante a lo largo de toda su obra y de toda su vida. Se
sabe muy poco sobre esta autora, hay quien afirma que la locura la
rondaba. Se dice que cuando acabé su romance con un ministro presbi-
teriano (é1 rompid el compromiso) se convirtié en un ser aiin més ex-
travagante de lo que ya venia siendo: comenzo a vestirse enteramente
de blanco y a recibir las visitas oculta tras las cortinas mientras les re-
citaba sus poemas, Pretendfa de sus poemas que «respirasen» y de he-
cho lo consiguié; en todos ellos nos sumerge en un mundo profundo
donde lo sobrenatural suele estar presente y donde nunca terminamos
de aprehender de qué lado est4 ella, si del lado de la esperanza o del de
la desesperanza. Casi podriamos decir —desde un punto de vista huma-
no— que su obra entera es deconstruccién, que su propia vida fue de-
construccién: Emily Dickinson no construyé su obra en el sentido tra-
dicional del término pues lo que hacfa era llevar su vida a su obra y se-
guir con un lento y arménico proceso de deconstruccion, hasta tal
limite que al «leerla» (a ella, no a su obra) sentimos su dafio, su sufri-
miento, su deconstruccion , pues es la suya una poesia inmensamente
«vivay.

Después de esta disertacién sobre la vida y la obra de la autora, re-
tomemos el poema. Resumiendo: al principio el poema se anuncia
como si su tema central fuera la vida, la unidad que ésta supone, pero
no se limita a eso, se opera una transformacién cuando se introducen la
palabra «Infinity» y el verso «The Life that we shall see...», mostrandose
asf una polaridad entre la vida y la muerte, entre el espacio conocido y el
desconocido y produciéndose una curiosa inversion jerdrquica.

Veamos como se efectiia esa transformacion: siguiendo a Paul de
Man'® comenzaremos el anlisis deconstructivo del poema partiendo
de la dimensién figurativa del mismo. Comentaremos, por tanto, las fi-

(14) Derrida, 1989 (1), pag. 96.
(15) Recogido en Derrida, 1989 (1), pig. 304.



guras halladas en él. Ya aludiamos mads arriba a la polisemia descu-
bierta en la voz «great». Probablemente la autora la eligié precisamen-
te por ese motivo, por su cardcter polisémico. Si hubiese escrito
«long» o «marvellons» su opcion y la del lector no estarian abiertas. Al
usar «great» ha creado una disemia, pues estd jugando con los dos sig-
nificados al mismo tiempo.

Sigamos con los juegos de la autora (juegos, que como dijimos con-
tribuyen a la ironia): en el verso «The smallest human Heart’s extent»,
podriamos considerar que la figura utilizada es una metonimia, pues se
toma la parte (corazon) por el todo (la vida). También podriamos inter-
pretarla como una metdfora, en la que Dickinson crea, se recrea y nos
deleita con la relacién que establece entre el corazdn y los sentimien-
tos, por una parte, y el corazén como 6rgano central de la vida y la
vida misma, por otra. Se convierte asi el poema en un ejemplo de una
metafora concebida como una transferencia de lo fisico a lo psiquico.

Segun Derrida son la ironia y la alegoria las que forman «la retéri-
ca de la memoria que evoca, recuenta, olvida, recuenta y evoca el olvi-
do, remitiendo al pasado sélo para ocultar lo que es esencial: la ante-
rioridad»"'®. Si buscamos en «nuestro poema» estas memorias, ;dénde
estdn?: la vida es presente, pasado y futuro al mismo tiempo, la muerte
también los contiene a los tres. Pero, jqué memoria se puede tener de
la muerte?, ;como puede ésta remitirnos a la anterioridad? Conocemos
el significado de la muerte por la muerte de los que amamos, por las
sucesivas muertes que sufrimos y por el miedo a la muerte. Tenemos,
por lo tanto, memoria, olvido y anterioridad de la vida, la muerte y el
tiempo —inserto en ambas—, aunque es imposible tener memoria, olvi-
do y anterioridad del infinito, de la eternidad.

Hemos establecido asi la estructura primordial de la archihuella
contenida en este poema. La archi-huella «da cuenta de la posibilidad e
imposibilidad de la auto-presencia del presente, del tiempo y del senti-
do»". ;Cudl es aqui la archi- huella o différance? Vayamos por par-
tes, la huella es una marca (que no se menciona). Y la archi-huella —
que Gasché identifica con el concepto de différance— es «el movimien-
to que produce la diferencia constitutiva del sentido vulgar de la
huella»"?, esto es, serfa lo que no se ve, lo que estd entre la vida y la
muerte: ;el ser y/o el no ser?, ;la nada?

Una vez llegados a este punto del andlisis «deconstructivo» del
poema, seria conveniente hacer un inciso y volver atrds, para repasar
las definiciones con las que se abrian estas paginas y verificar si esta-
mos efectuando o no una deconstruccion:

(16) Idem, pig. 89.
(17) Gasché, «La deconstruccién como critica», en Asensi, ed., 1990, pig. 282,
(18) Idem, 287.
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Siguiendo a Pozuelo Yvancos"? hemos leido y puesto de relieve
las implicaciones, presuposiciones y sorpresas que encierra el texto.

Culler y Gasché® coinciden en que deconstruir un mensaje consis-
te en anular la filosofia que expresa. Opinamos que no es licito anular
lo que expresa un poema, estariamos destruyendo y no deconstruyendo
una obra de arte. En esa linea va la definicién de Al-Basan y Yadav®"
y de ahf que hayan escrito esa acerba critica contra Derrida.

Sélo nos resta reflexionar acerca de la cita de Booth®? sobre el pa-
rasito dentro del texto. El critico literario actia —segin Booth— como
un pardsito que se inserta dentro de la obra objeto de estudio. Eso es lo
que hemos hecho: penetrar en el poema e indagar sobre los resortes li-
terarios usados por la autora, esto es, hemos actuado como parasitos y
el poema ha sido nuestro anfitrién. Explica Miller tras exponer las opi-
niones de Booth que dentro de cada pieza literaria hay un parésito y un
anfitrién. ;Qué elementos actian en este poema como tales?: ;jes la
vida el anfitrién y la muerte el parésito? (o al revés), o ;es la eternidad
el anfitrion y la vida perecedora el parasito? (o al revés). Todo depende
de la lectura y/o lecturas que hagamos del poema.

Se pregunta Culler —a propésito de estas reflexiones— «;Qué es la
lectura? ;Es una plenitud tan rica que ningtin lector la podra nunca
comprender toda? ;una estructura determinada con algunos vacios que
el lector ha de llenar? ;Un conjunto de marcos indeterminados a los
que el lector confiere estructura y significado?»®,

Para los criticos de la estética de la recepcidn la respuesta es senci-
lla: Iser opina que el lector rellena huecos y actualiza lo que el texto
deja indeterminado; Riffaterre va més alld afirmando que la labor del
lector es la de resolver un rompecabezas; para Holland la obra literaria
es aceptada por el individuo sélo cuando recrea experiencias o senti-
mientos que €] mismo conoce y/o reconoce, etc,®?,

Esto es: hay muchas versiones distintas sobre lo que son la lectura y
la literatura. Podria haber casi tantas como personas somos. Stanley
Fish afirma que los criticos interpretan mal aquello que leen, y que son
s6lo los alumnos de literatura los que saben que leer equivale a «ima-
ginar lo que un lector sentiria y entenderia»*®, Quizas una de las defi-
niciones mas bellas acerca de la literatura sea la de Jean-Paul Sartre:

(19) Véasecita 1, p. 1, nota 2.

(20) Véase cita 2, pdg. 1, nota 3 y cita 4, pdg. 1, nota 5 respectivamente.
(21) Véase cita 3, pdg. 1, nota 4.

(22) Véase cita 5, pdg. 1, nota 6.

(23) Culler, 1984, pig. 67.

(24) Idem, pégs. 66-67.

(25) Idem, pig. 62.



«La literatura es la forma en la que los lectores crean y descubren al mis-
mo tiempo, descubren creando y crean descubriendo»®,

Asi hemos intentado operar a lo largo de estas paginas, creando al
tiempo que descubriamos. Hemos descubierto las multiples lecturas
que pueden hacerse a partir de los ocho versos que forman este poema
y hemos creado «deconstruccién», pero... ;hemos manipulado nosotros
al texto o éste a nosotros? Deconstruimos el texto, pero éste al final per-
manece inmutable, para que lleguen otros lectores y lo «lean» en su forma
«purax, tal como el autor lo concibid, o como se concibid a s mismo.

Ya apuntamos casi al principio que si muchos lectores diferentes
leyesen un mismo texto obtendriamos versiones muy dispares. Para
probarlo hemos pedido a varios lectores que interpretasen este poema.
(con ello no pretendemos encontrar la interpretacién correcta, sino las
muchas interpretaciones posibles). Para uno de ellos el poema expresa-
ba la grandeza de la vida y le transmitfa un sentimiento de esperanza.
Otro dijo que esos versos le llenaban de tristeza, pues le parecia que el
autor estaba obsesionado con la muerte y que la palabra «Infinity» se
relacionaba con vacio. Un tercer lector interpretd el poema como una
defensa de la presencia de lo misterioso en la vida, presencia que ga-
rantizaria un aliciente para el individuo. El cuarto lector opiné casi lo
mismo, que lo sorprendente queda desvelado, pierde su encanto. El
quinto dedujo que habfa en el poema una concepcién cristiana acerca
de la vida y la muerte, y que el autor comparaba la vida actual con la
venidera. Otro... Y asi podriamos seguir indefinidamente.,

Como vemos, algunas de las versiones se asemejan mientras que
otras son contrarias. ;Cudl es la «verdadera»? ;Cudl es la de la autora?
Probablemente ninguna de ellas.

Hemos hecho, hasta el momento, un recorrido por el pensamiento
de Derrida, de Culler, de Paul de Man, de Gasché, de Miller y de algu-
nos otros, sobre la deconstruccién; hemos intentando definir el término
y ver si esta «teorfa» es 0 no aplicable a la lectura de textos literarios;
hemos deconstruido con més o menos fortuna un poema, hemos visto
lo que opinan algunos criticos de la estética de la recepcién acerca de
la literatura; y hemos incluido las opiniones que del poema tenfan al-
gunos profanos en el tema de la deconstruccién.

A continuacién procedemos a analizar la version traducida que de
este poema se ofrece en Barcarola®”. Aunque pensemos que la traduc-
cién es imposible, si no se hiciesen traducciones, las obras de arte lite-
rarias llegarian a un nimero de lectores mucho menor, de ahi que mu-
chos se atrevan a iniciarse en la tan debatida técnica de la traduccién.

(26) Idem, pag. 71.
(27) N°26/27, Albacete, Febrero 1989, pags. 125-131,
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Este problema, tal como lo trata Derrida en «Ulises gramé6fono: el
oui-dire de Joyce»®®, pone de manifiesto la dificultad de la traduccién.
El ensayo, que recoge una conferencia dictada en la Universidad de
Urbino, analiza las miltiples formas en las que podria clasificarse la
palabra «yes» en el Ulises de Joyce (el autor identificé mas de diez ca-
tegorias diferentes). Explica también la diferencia entre el uso y la
mencién del «si»: entre decir «si» y mencionarlo. Resuelve el autor
que la «la afirmacién de una lengua en si misma es intraducible...» y
que «el para-traducir de lo traducible no puede ser mas que lo intradu-
cible»®. De gran interés, es a su vez, la anécdota que nos refiere con
relacion a los libros que vio en una libreria de Tokio: Never Take
«Yes» for an Answer y 16 Ways to Avoid Saying «No». Si «si» y «no»
no son respuestas, ;qué son?

Se refiere, de nuevo, Derrida a la imposibilidad de la traduccion en
Memorias para Paul de Man®, concretamente en la introduccién que
precedié a las tres conferencias pronunciadas en Yale el 26 de marzo
de 1984, explicando por qué iban a ser en francés. Menciona aqui la
dificultad de la traduccién de, por ejemplo, «a peine» y «Memories».
Mas adelante, en el curso de las tres conferencias, alude a la dificultad
de traducir un vocablo que tenga una multiplicidad seméntico-gramati-
cal en la lengua de origen y cuya multiplicidad no pueda ser transferi-
da a la extranjera®”. Menciona también que al traducir debemos tomar
en consideracién dos culturas diferentes®?,

De Man en su conferencia titulada «La tarea del traductor de Wal-
ter Benjamin»®? recoge los errores que han tenido algunos de los tra-
ductores de W. Benjamin como H. Zohn (en su traduccién al inglés) y
M. Gandillac (en la versidn francesa). Explica de Man que el origen de
estos fallos no esté en el desconocimiento por parte del traductor de la
lengua sino en que éste en muchas ocasiones no puede creer que el au-
tor diga lo que realmente «dice» y por ello lo adapta.

Coincidimos con W. Benjamin en su opinién de que «la traduccion
se parece mds a la critica o a la teoria de la literatura que a la poesia
misma»®®, Procedemos a incluir una «versién critica» sobre el poema
de Emily Dickinson y a deconstruirla:

La vida que tenemos es hermosa
La Vida que veremos

La supera, sabemos, porque

Es infinita.

(28) En Asensi, ed., 1990, pdgs. 81-134.
(29) Idem, pag. 84.

(30) Derrida, 1989 (1), pags. 13y 14.
(31) Idem, pdg. 110.

(32) Idem, pag. 193.

(33) EnDe Man, 1990 (2), pdgs. 115-162.
(34) Idem, pdg. 128.



Pero cuando todo Espacio haya sido contemplado
y todo Dominio descubierto

La parte mds pequefia del Corazén Humano

La reduce a nada®,

Veamos, ;por qué se tradujo «great» por «hermosa»?, pues bien, se
podia elegir entre «grande», «grandiosa», «vasta», «fabulosa», etc. tal
vez a lo que la autora se referfa era a que la vida es «hermosa». Sin
embargo, al traducir «great» como se hizo, se rompid la disemia que
tan bellamente habia sido creada.

«Surpases», por ejemplo, tiene también varias acepciones: «sobre-
pasar», «eclipsar», «exceder», etc. Aqui, afortunadamente, la eleccidon
de una u otra traduccién no deshace ninguna de las figuras creadas por
Dickinson, pero tal vez, teniendo en cuenta los versos siguientes —«But
when all Space has been beheld...»— hubiese sido mis adecuado em-
plear el verbo «eclipsar» y no «superars.

Traducir «shown» representa un problema atin mayor; significa
«mostrar», «<eXponer», «enseiiar», etc. Si seguimos leyendo, en la letra
pequefia del diccionario Collins vemos que también se puede traducir
por «revelar», asi que el primer borrador de la traduccién rezaba: «Y
todo Dominio revelado». Pero «revelado» es una palabra que estd ex-
cesivamente gastada debido a su aplicacién a la fotografia. Por ello, y
de un modo «critico,» como dirfa W. Benjamin, se opta por «descu-
bierto». El procedimiento empleado aqui y en el verso siguiente, donde
se traduce «extent» por «parte», puede ser criticable como la actuacion
de Zohn y Gandillac®®. Por tltimo, si nos fijamos en el verso final:
«Reduces it to none», ja qué se refiere «it»? Puede ser que a la vida,
pero jpor qué no al espacio? La version, entonces, seria incorrecta.
;Qué se queda en «nada», la vida o el espacio? ;A qué se referia Emily
Dickinson?

Estas reflexiones acerca del poema y de esta traduccion nos llevan
a concluir que una labor «deconstructiva» de este tipo puede ser ftil
para meditar sobre el lenguaje, la literatura, la traduccién, etc. No he-
mos pretendido entrar, como ya dijimos al comienzo, en una valora-
cién del «inexistente método» (en palabras de Derrida) deconstructivo.
Hemos demostrado que no es imposible aplicar dicho «método» a la li-
teratura aunque esta sea la opinién de algunos criticos. Pensamos, €50
sf, que es mds dificil que aplicarlo a la filosofia, o a polifica., 0 a cual-
quier corriente de pensamiento. Y hemos comprendido que un comen-
tario critico-literario de este tipo nos permite aprehender mds acerca de
la obra de arte, del mundo y de nosotros mismos.

(35) Opus cit., Barcarola, Febrero 1988, pag. 130,
(36) Opus cit., cita 33.
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Procedemos a cerrar estas paginas con unas palabras de Paul de
Man que recogen al tiempo que resumen la «filosofia» de este escrito:

«Ninguna otra palabra [deconstruccién] afirma con tanta economfa la im-

posibilidad de valorar o impugnar la ineludible evaluacién que ella misma im-
)
plica»™".
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