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Por fortuna, las conferencias eruditas y las politicas
no tienen nada en comin. El éxito de una convencion
politica depende del acuerdo general de la mayoria o de
la totalidad de sus participantes. El empleo de votos y
vetos, sin embargo, es ajeno a la discusién erudita en la
que el desacuerdo suele resultar mas productivo, porque
revela antinomias y tensiones dentro del campo qué s¢
debate reclamando nuevas investigaciones. Las activi-
dades exploratorias en la Antartida, mas que las confe-
rencias politicas, presentan una analogia con las reuniones
eruditas: expertos internacionales en diversas disciplinas
intentan trazar el mapa de una region desconocida y des-
cubrir dénde se hallan los méaximos obstaculos para el
explorador, los picos irremontables y los precipicios. Esta
planificaciéon parece haber sido la primordial tarea de
nuestra conferencia y, a tal respecto, el trabajo ha teni-
nido bastante éxito. ;Es que no nos hemos dado cuenta
de cusles son los problemas més cruciales y cuales los de
mayor controversia? ¢Es que no hemos aprendido tam-
bién a poner en marcha puestros codigos, qué términos
exponer o incluso evitar para impedir malentendidos con
Jos que usap una jerga departamental diferente? Creo
que para la mayoria de los miembros de esta conferencia,
st no para todos, tales preguntas estan algo mas claras
hoy que hace tres dias.

Se me ha pedido que haga unos comentarios resu-
miendo la relacion que hay entre la poética y la lin-
gitistica. En primer lugar, aquélla se ocupa de responder
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a la pregunta: ;Qué hace que un mensaje verbal sea una obra
de arte? El objeto principal de la poética es la diferencia
e'speciﬁca del arte verbal con respecto a otras artes y a otros
tipos de conducta verbal; por eso estd destinada a ocupar
un puesto preeminente dentro de los estudios literarios.

La poética trata de problemas de estructura verbal,
asi como a la estructura pictérica le concierne el analisis
de la pintura. Puesto que la lingiifstica es la ciencia que
engloba a toda la estructura verbal, se puede considerar
a la poética como parte integrante de aquélla.

LQS arguwmentos en contra de tal afirmacion deben
ser discutidos a fondo. Es evidente que muchos de los
recursos estudiados por la poética no se limitan al arte
verbal. Podemos referirnos a la posibilidad de trasladar
Cumbres Borrgscosas a la pantalla; las leyendas medievales
a frescos y miniaturas, o La Siesta de un Fauno, a la mﬁ:
sica, al ballet y al arte grafico. Por muy absurda que
parczca la idea de hacer la lliada v la Odisea en dibujos
animados, ciertos rasgos estructurales del argumento se
conservaran a pesar de la desaparicion de su forma
verbal. La cuestién de que las ilustraciones de Blake a
la Divina Comedia sean o no adecuadas es prueba de que
las diferentes artes son susceptibles de comparacién. Los
problemas del barroco o de cualquier otro estilo histérico
traspasan el marco de un solo arte. Cuando se maneja
leg metafora surrcalista, no podemos pasar por alto las
pinturas de Max Ernst o las peliculas Un perro andaluz
y El Siglo de Oro, de Luis Bufiuel. En resumen, muchos
rasgos pocticos forman parte, no solo de la ciencia del
lenguaje, sino también de toda la teoria de los signos;
es dﬁrcir, de la semidtica general. No obstante, esta afir-
macion es vilida para el arte verbal y para todas las
variantes de la lengua, puesto que ésta comparte muchas
propiedades con cualquier otro sistema de signos, € in-
cluso con todos ellos (rasgos pansemiéticos). :

Del mismo modo, una segunda objecién no contiene
nada especifico para la literatura: la cuestion de las re-
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laciones entre la palabra y el mundo no concierne en
exclusiva al arte verbal, sino, de hecho, 4 todo tipo.de
discurso. Es probable que la lingiiistica explore todos los
posibles problemas que se produzcan en la relacion
existerite, entre ¢l discurso y el «universo del discurso»:
qué. parte de éste estd verbalizada por. una determi-
nada oracién y cémo lo esta. Los valores de verdad,
hasta el punto en que son —como dirfan los. logicos—
«entidades extralingiiisticas», exceden, naturalmente, los
limites de la poética y de la lingiiistica en general..
A veces oimos decir que la_poética, a diferencia de
la lingiifstica, tiene que ver con la valoracion. Esta separa-
ciéon mutua de los dos campos se basa en una interpreta-
¢ién, actual pero erronea, del contraste entre la_estruc-
tura de la poesia y otros tipos de estructura verbal: se
dice que estos factores son opuestos, por su naturaleza
«casual» y fortuita, al caracter «no casual» e intencio-
nal del lenguaje poético. En realidad, cualquier conduc-
ta verbal tieme un propésito, pero los objetivos son di-
ferentes v la conformidad de los medios usados para ob-
tener el efecto deseado, es un problema que no-dejara
de preocupar a los que intenten profundizar en las di-
versas clases de comunicacién verbal. Hay.una corres-
pondencia cercana, mucho mas de lo que los criticos
creen, entre la cuestion de los fendmenos lingiiisticos que
se extienden en espacio y en tiempo y la extenision espa-
cial y temporal de modelos literarios. Incluso una ex-
pansion. tan discontinua como la recuperacion de poetas
desdefiados u olvidados —por ejemplo, el descubrimien-
to péstumo -y la subsiguiente ¢anonizacion - de Gerald
Marnley Hopkins (m. 1889), la fama tardia de Lautréa-
mont (m. 1870) entre los poelas surrealistas y-la sobre-
saliente: influencia - del hasta. ahora -ignorado Cyprian )
Norwid (m. 1883) en la poesia polaca’ moderna— -en<
cuentra -un paralelo: enla historia de-las lenguas esta-
blecidas que son propensas.a Tevivir modelos anticuados;
a veces olvidados. hace mucho tiempo; cemo fue ¢l caso.
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del checo literario que, hacia principios del siglo xix,
iendia a modelos del siglo xvrL

Por desgracia, la conlusion del término «estudios e
terarios» con el de «critica» tienta al estudioso de lite-
ratura a reemplazar la descripeion de los valores intrin-
secos de una obra literaria, por un veredicto subjetivo
y censor. La etiqueta «critico literario» aplicada a un
investigador de la literatura, s tan erronca como lor seria
la de «critico gramatical o téxico» aplicada a un linglis-
ta. La investigacion sintactica v morfologica no puede
ser suplantada por una gramética normartiva, del mismo
modo que ningtn manificsto puede actuar como sastitn-
to de un analisis objetivo v erudito del arte verbal, a base
de imponer clandestinamente los propios gustos ¥ opinio-
nes de un eritico sobre Ia literatura creativa, Fsta afir-
macion no debe confundirse con el principio quietsta
del laissez faire; cualquier cultura verbal mcluye csluer-
zos normativos. programacton v planificacion. Sin em-
bargo, ¢por qué se hace una marcada distinciom entre
la hingiiistica pura y la aplicada, o entre la functica v la
ortologia, y no entre los estudios literarios v la critica’

Los estudios Hicrarios, con la podtica al frente, con-
sisten —al igual que la lngaistica- - en dos grupos de
problemas: sincrénicos y diacronicos. La descripeion
sincronica considera, no solo la produccion literaria en
cualquicra de sus niveles, sino también aguella parte de
la tradicion que ha permanecido vital o ha sido revivida
durante una determinada etapa. Asi, por ejemplo, Sha-
kespeare por una parte y Donne, Marvel, Keats y Emily
Dickinson por olra, ticnen presencia viva en ¢l actaal
mundo poéiico inglés, mientras que las ohray de James
Thomson v de Longfellow, por ahora, no pertenecen a
valores artisticos viables. La seleccion de los clisicos ¥
st reinterpretacion por una tendencia nueva ¢s un pro-
blema findamental que se le plantea a los estudios li-
teravios sincronicos. La poélica sincronica, al igual que
fa estilistica sineronica, no debe confundirse con la es-
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un namero Anito de categorias absolutas»—- son clasi-
ficados por ¢l «como clementos no lingtisticos del mundo
real», De ahi que «para nosotros sean fenomenos vagos.
proteicos ¥ Huctuantes», concluve Joos, «que rehusamos
tolerar en nuestra ciencian 2. Joos es un verdadero ex-
perto en experimentos de reduceion, y uno de etlos esta
representado por el énlasis que pone en exigit una «ox-
pulsiony de los elementos emotivos de «la ciencia del
fenguajer - reductio ad absurdum.

El Jenguaje debe ser investigado en toda la gama de
sus funciones. Antes de discutiv la parte poética, debe-
mos definie el lugar que ocupa dentro de las otras tun-
ciones. Un eshozo de cllas requicre un examen conciso
de los lactores que entran a formar parte de cualguier
hecho del habla, de cualquier acto de comunicacion
verbal., El HaBLANTE cnvia un mensaje al ovenTe. Para
que sea operativo, €5¢ MEnsRje Fequliere un CONTEXTO al
que relerirse («relerenter. segin una nomenclatura mas
ambigua}, susceptible de ser caprado por el oyente y con
capacidad verbal o de ser verbalizado; un ¢OBIGO comin
a hablante y oyente, si no total, al menos parcialmente
(o lo que es lo mismo, un codificador y un descifrador
del mensaje); v, por altimo, un coNtacro, un canal de
(ranspiision v una conexién psicologica entre hablante
voavente, que permita a ambos entrar y permanecer ¢n
comunicacion. Todos estos lactores involucrados en la
comunicacion verbal de una manera inalienable pueden
ser esquematizados de la siguiente forma:

CONTEXTO

HABLANTE MENSAJE OYENTE

CONTACTO
CODIGO

¢ Joos, M., «Description of language designy, en Jourual of the
acoustical society of America, 22, (1030), pags. 7oi-708,
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Cada uno de esos scis elementos determina una
funcion diferente del lenguaje. Aungue distinguimos seis
de sus aspectos basicos, apenas podriamos encontrar men-
sajes verbales que realizasen un cometido Gnico. La di-
versidad no se encuentra en ¢l monopolio de una de estas
funciones varias, sino en un orden jerarquico diferente.
La estructura verbal del mensaje depende, basicamente,
de la funcién predominante. Pero, aun cuando una ten-
dencia hacia el referente (FEinstellung), una orientacion
hacia ¢l coNTEXTO —cn resumen, la funcién lamada
REFERENGIAL, «denotativa», «cognoscitiva»-- es la tarea
primordial de numerosos mensajes, la participacion acce-
soria de las demas funciones de tales mensajes debe ser
tenida en cuenta por el lingiiista observador.

La denominada funcidn EMOTIVA © «expresiva», en-
focada hacia ¢l BABLANTE, aspira a una expresion direc-
ta de la actitud de éste hacia lo que esta diciendo. Esto
tende a producir la impresion de una cierta emocion,
ya sea verdadera o fingida; por tanto, el término «emo-
tivor lanzado y defendido por Marty®, ha demostrado ser
preferible al de «emocional». El estrato puramente emotivo
de una lengua esta representado por las interjecciones, que
difieren de los medios de un lenguaje referente por su patron
sonore (sccuencias de sonido peculiares o incluso de sonidos
que en otra parte resultarian poco usuales) y por su papel
sintactico (no son componentes, sino cquivalentes de ora-
ciones). «;Bak! ;jBak!, dijo Mc Guinty»: la expresion
completa del personaje de Conan Doyle consiste en dos
chasquidos. La funcién emotiva, puesta de manifiesto
en las interjecciones sazona, hasta cierto punto, todas
nuestras locuciones en su nivel [dnico, gramatical y 1é-
xico. Si analizamos ¢l lenguaje desde el punto de vista
de la informacion que contiene, no podemos restringir
la nocien de informacion al aspecto cognoscitivo. Un

s Marty. A., Untersuchungen zur Grandlegung der allgemeinen Gram-
matik und Sprachphilosophie, vol. T, Halle, 1gob.
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hombre que haga uso de rasgos exprtswos para indicar
su actitud irénica o colérica, transmite una:informacién
ostensible, y. es evidente que- esta  conducta verbal no
puede ser equiparada a actitudes no semidticas o nutri-
tivas, como puede ser «comerse un pomelor- {para seguir
el suml de Chatman). La diferencia entre {big] grande
y la prolongacién enfatica de la vocal-{bi:g] es conven~
cion.ai; supone un rasgo lingiiistico cifrado como:la di-
ferencia entre las vocales breves y largas de'los términos
checos [vi], ‘tu’, y [vi}, ‘sabe’, pero en este par la infor-
macion dﬂerencmi es ionoioglca y en el anterior emotiva.
Mientras estemos. interesados en invariantes fonologicas,
las vocales inglesas fif e /i'/ se presentan’ como simples
variantes de uno y del mismo fonema; pero silo.que
nos preocupa son las unidades emotivas, Ta relacion entre
invariante y variante se revierte: la longitud y brevedad
son invariantes ejecutadas por fonemas variables. La con-
jetura de Saporta: de que la diferencia ‘emotiva es un
rasgo no lingiiistico «atribuible a la’ transmisién del men-
saje y no a él», reduce, de un modo arbnrarlo su cap&~
cidad mformauva
Un antiguo actor del Teatro de Mosci, de- Stanls-
lavski, me dijo como en una audicién el famosa director
le pidi6 que formara cuarenta mensajes. diferentes de la
frase Segodnja vecerom (‘esta tarde’), a base de diversificar
su matiz expresivo. Hizo una lista de unas: cuarenta si-
tuaciones emotivas, luego- emitio esta. frase, de acuerdo
con cada una de esas situaciones que s audltorm tenia
que reconocer s6lo- a partir de los cambios sonoros de
dos palabras iguales. Se le pidi6 a este actor que repi-
tiese la prueba de Stanislavski para nuestro trabajo de
investigacién sobre la descripczon y €l analisis' del ruso
clasico (bajo los- auspicios de la‘Fundacion Rockfeller).
Anotd unas cincuenta situaciones que’ encuadraban la
misma frase eliptica, y sacé de ella los cincuenta mensa-
jes carrebpondlentcs para grabarlos en cinta magnﬁmfo—
nica. La mayoria de ellos fueron descifrados circunstan-
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" cial 'y. correctamente - por oyentes moscovitas. QUISECI’&
“afiadir que todas estas sefiales ematwas se prestan aand-

11515 lingiifsticos .con- gran- facilidad. Lo

- Orientada hacia el oyexte; ]a funcién ¢oNATIVA en:
cuentra’ su mas pura expresion gramatical en-el vocativo
y el imperativo, que:desde el punto de vista sintictico,
morfolégico y; a menudo incluso, fonolégice, se desvian
de otras categorias nominales y. verbales, Las oraciones
de imperativo. difieren; de manéra fundamental, de las
enunciativas en que éstas estin expuestas a una prueha
de verdad: Cuande’ Nano (en la obra-de O'Neill titu-
lada  La Fuente), «con un tono.agresivo de. mandanto»,
dice «iBebel», en este imperativo no cabe hacer:se 1a pre-
gunta «Zes cierto o no?», que, sin embargo, si es posible
en frases-como «bebidn, «beberar y «beberia». En ‘con-
traste con las oraciones de imperativo,- las enunciativas
se pueden convertir en mtermgatlvas“ «dbebm?» «Cbem
bera?»; «;beberia?s

. El modelo tradicional del lenguaje, tal Y cOmo- Buhler-
lo explicé*, se-reducia a esas tres funciones (emotiva,
conativa.y referencial), y los tres angulos de este modélo
(la-primera persona del hablante, la segunda del oyente
y.la «tercera», propiamente dicha, ‘es decir, alguien o
algo ya mencionado). Hay muchas posibilidades de:que
ciertas funciones verbales adicionales se puedan deducir.
deeste ejemplo’triadico. De esta forma,la funcion’magica
y de- conjuto consta, en-su mayor parte, de: alguna con-
versacidn. con una. «tercera personar, ausente o inanima-
da, con un:oyente de un mensaje-conativo. «Que se.
seque este orzuelo, tfu, tfu, tfu, tfun (hechizo lituano)s,

‘«jAgua; rio majestuoso, amanecer} Enviad el dolor
mas alla del mar azul; al fendo del mar, como una pledra

Buhler K «Die. Axtomat}k dt’r Sprachwzssenschaft» en Ifant~
Studwﬁ, 38, Berlm 1939, pags. 19-20." :

Mansxkka Voo, «Lnamsche Zauberspruchc» en 1Fa_lh’qre
Fe!laws commumications, 87, {1929}, pag. 69. - '
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gris gue nunca pudiese salir de alli: que ¢l dolor no sca
nunca una carga en el animo de un siervo de hos, gue
sca expulsado y desaparezean (conjuro det Norte de
Rusia®: «Sol. detente sobre Gabadn; y th, luna, sobre
el valle de Avyalon: y el sol se detuvo, y se pard la
lupa...» {Josué 10.12). No obstante, observamos tres
nuevos factores constitutivos de la comunicacion verbal
y tres funciones del lenguaje correspondientes.

Existen mensajes cuya funcion primordial es estable-
cer, prolongar o interrumpir la comunicacion, para com-
probar si el canal funciona («Qiga, ;me ovel»), para
atraer o confirmar la atencion continua del interlocu-
tor {«:Me escucha?», o segin la diceion shakespeariana
«;Préstame oidosl» —-y al otro tado del hilo «Ajal»)
Fste CONTAGTO. o funciéon Favica ——para utilizar el tér-
mino de Malinowski? -, se puede desplegar utilizando
un proluso intercambio de [brmulas ritualizadas por dia-
logos completos, con el simple propésito de prolongar
la comunicacion. Dorothy Parker captd estos elocuentes
ciemplos: « Bueno’, dijo «l joven. ‘Bueno’. dijo ella.
“Bueno, aqui estamos’, dijo ¢l "Aqui estamos, cverdad?”’,
dijo ella. “Yo diria que si’, dijo ¢l Uyt osefor! agul esta-
mos’. "Bueno’, dijo clla. ‘Bueno, bueno’, dijo ¢t» El es-
fuerzo para empezar y mantener una comunicacion es
tipico de las aves cantoras: asi que la {uncion [Atca del
lenguaje es la Gnica que comparten con fos seres huma-
nos, También es la primera funcion verbal que adg gicren
los nifios: cstan dispuestos a comunicarse antes de estar
capacitados para enviar v recibir informacion que se lo
permita.

La logica moderna distingue entre dos niveles de len-
guaje: «lenguaje de objetos» ¥ «metalenguajer. Pero éste

6 Rybnikov. PoNC Peand, vol. PEE, Moscl, 1gio, pag. 217 v s

7 AMulinowski, B, «The problem ol meaning in primitive Jangua-
gosn, i The meaning of meaning, de CLK. Ogeden v I A Richards,
Nueva York v Londres, g8 ede 1953, pags. 206-336.
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no 6lo constituye un instrumento cientifico necesario para
logicos y lingiiistas, sino que también juega un papel im-
portante cn ¢l lenguaje gue uttizamos cada dia. Al igual
que el Jourdain de Moliere que utilizaba la prosa sin
conocerla, nosotros practicamos el imetalenguaje sin dar-
nos cuenta ded caracter metalingtiistico de nuestras ope-
raciones. Siempre que ¢l hablante v/o el oyente necesitan
comprobar si emplean ol misino codigo, ef habla fija la
atencion en ol ¢ODIGO: representa una funcién METALIN-
clistica {por ejemplo, la de glosar). «No le compren-
do ¢qué quicre decir?», interroga el oyente, o en ja diccion
de Shakespearc: «Qué fue lo que dijisteis?» Y el ha-
blante, anticipindose a tales cuestiones, pregunta: «;Sabes
lo que quiero decir?» hnaginense un didlogo tan exas-
perante como éste: «le dieron calabazas al sophomore.»
«Pero, gqué quicre decir “dar calabazas™» «Es lo mismo
que Ccatear’» « Y Ccatear?y «Significa “suspender en
un examen’y «Y cqué es un sophomare’s, persiste el
que interroga, ajeno por coimpleto al vocabulario escolar.
«Se les Hama ast o los estadiantes de segundo afio» Todas
estas oraciones ecuacionales solo contienen informacion
sobre el codigo iéxico del espaniol vy su funcion es estric-
tamente metalingiiistica. Cualguier proceso del aprendt-
zaje de una fengua. en espeeial laadquisicion del nifo
de la lengua materna hace un amplio wso de tales fun-
ciones, v L afisia puede ser deserita como la pérdida de
la capacidad para llevar a cabo opervaciones metalin-
giifsticas.

Hemos sacada a colacion los seis factores involuera-
dos en L comunicacion verbal, excepto el propio men-
saje. La tendencia hacia el Mexsaje como tal ( Finstellung ),
es la Luncion poirica. que no puede estudiarse con elee-
tividad si se la aparta de los problemas generales del
lenguaje o. por otra parte, ol andlisis de Gste requicre uni
consideracion profunda de su funcion poética. Cualquier
intento encaminado a rveducirla o poesia o viceversa,
constituiria una forma engaitosa de simplificar Tas cosas
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al maximo. Esta funcién no es la dnica que posce el arte
verbal, pero si es la mas sobresaliente y determinante,
mientras que en el resto de las actividades verbales
actia como constitutivo subsidiario v accesorio. También
sirve para profundizar la dicotomia fundamental de
signos y objetos, a base de promover la cualidad evi-
dente de aquéllos. De aqui que, al tratar de ta funcion
poética, la lingiiistica no puede autolimitarse al campo
de la poesia.

«;Por qué dices siempre Juana y Margarita y no Mar-
garila vy Juana? (Prefieres a Juana antes que a su her-
mana gemela?» «En absoluto: lo que pasa s que resulia
mas suave.» En una secuencia de dos nombres coordina-
dos v mientras no interficran problemas de categoria,
el hecho de que preceda el nombre més corto conviene
mas al hablante, le resulta indiferente y constituye un
mensaje mejor organizado.

Uua chica tenia la costumbre de hablar del «horrible
Harrv». «;Por qué horrible?» «Porque le detestor «Pero,
ipor qué no desagradable, terrible, horroroso o repugnante’»
«No s¢ por qué, pero horrible le cuadra mejoro» Sin darse
cuenta, s estaba aferrando al recarso poltico de la
paronomasia.

El lema politico «I tike Tke»* [ay layk ayk], estd
esttucturado de manera sucinta y consiste en tres mono-
silabos v tres diptongos Jay/, cada uno de los cuales estd
scguido, de forma simétrica, por un lonema consonanti-
co {..1..k..k/. La composicion dc las tres palabras pre-
senta una variacion: no existen fonemas consonanticos
en la primera palabra, hay dos en Ja scgunda rodeando
al diptongo, v una consonante final en la tercera, Hymes
percibié un nicleo dominante similar fay/ en algunos
de los sonetos de Keats. En esta férmula trisilabica, «like»
v «wlke» viman. «lker rima con «likes y ademas estd to-

*  «Me gusia Tkes, ‘Fke” es ¢l diminutive con que se conocia al
presidenie Lisenhower, [V def T}

136

talmente incluida en ésta (rima en eco), flayk/—/avk/;
constituye la imagen paronomastica de una sensacion
que envuclve totalmente a su objeto, También presentan
una aliteracion, y Jay/ esta incluida en las otras dos fayk/;
es la imagen paronomistica del sujeto amoroso envuelta
por el objeto amado. La funcion secundaria de esta Ha-
mativa [rasc electoral refuerza su impacto y eficacia.

Como hemos dicho, el estudio lingiiistico de la funcion
poética debe sobrepasar los limites de la poesia, y, por
otra parte, ¢l analisis lingiifstico de ésta no puede limitar-
se a aquélla. Las caracteristicas de los diversos géneros
poéticos implican una participacién escalonada diferente
por parte de las otras funciones verbales, junto con la
tuncién poética dominante. La épica, que se concreta
a la tercera persona, involucra de manera firme al as-
pecto referencial del lenguaje; la livica, orientada hacia
la primera persona, estd intimamente ligada a la funcion
emotiva. Sin embargo, la poesia de la segunda persona
estd imbuida de la funcién conativa y es, o apelativa o
exhortativa, segiun que la primera persona esté subordi-
nada a la segunda, o a la mversa.

Ahora que ya estd mas o menos completa nuestra
precipitada descripeion de las seis funciones basicas de
la comunicacion verbal, podemos acabar nuestro esquema
de factores fundamentales con un correspondiente com-
pendio de las funciones:

REFERENCIAL

EMOTIVA POETICA CONATIVA
FATICA
METALINGUISTICA

¢En qué consiste el criterio lingiiistico empirico de la
funcion poética? En conereto, jeudl es el rasgo inherente
indispensable de cualquier fragmento poético? Para con-
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testar a esta pregunta s preciso recordar los dos modelos
basicos que se utilizan en una conducta verbal: la se-
leccion y la combinacidn. Si el tema del mensaje es «child»,
‘nifio’, el hablante selecciona uno entre los nombres
existentes, mas o menos similares y, hasta cierto punto
equivalentes, como nifio, chico, jovencito o parvulo.
Después, al comentar el tema, puede seleccionar uno de
los verbos emparentiados desde el punto de vista seman-
tico, tales como: duerme, cabecea, dormita, sestea. Ambos
términos elegidos se combinan dentro de la cadena de la
lengua. La seleccion tienc lugar a base de una equivalen-
cia, similitud, desigualdad, sinonimia y antonimia, mien-
tras que la combinacién, el entramado de la sccuencia,
se basa en la proximidad. La funcion poética proyecia el
principio de la equivalencia del eje de la seleccion sobre el
eje de la combinacion. La equivalencia se convierte en
recurso constitutivo de la secuencia. En poesia una si-
laba se equipara a cualquier otra de la misma secuen-
cia; se supone que ¢l acento de una palabra equivale
al de otra como las inacentuadas equivalen a las atonas.
La larga prosodica equivale a las largas v las breves
a las breves. Lo mismo sucede con las fronteras de
palabras y las pausas sintacticas. Las silabas se convier-
ten en unidades de medicién y también las moras o los
acentos.

Una objecion posible es que el metalenguaje también
hace uso secuencial de unidades equivalentes, a base de
combinar expresiones sinonimas dentro de una frase

Sin embargo, la poesia y el metalenguaje son diametral-
mente opuestos entre si; en éste la secuencia se usa para
plantear unz ccuacidon, mientras que en poesia la ecua-
cidn sirve para formar una secuencia.

I'n poesia, y hasta cierto punto en las manifestaciones
latentes de la funcion poética, las secuencias delimitadas
por fronteras de palabras llegan a ser mensurables, ya
sean isdcronas o graduales. «Juana vy Margarita» nos
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mostraron el principio poético de la gradacion silabi-
ca, el mismo que hacia el fin de la épica folklorica
servia se elevé a la categoria de ley obligatoria {cfr.®).
La combinacién «innocent bystander», ‘espectador ino-
cente’ no se habria convertido en una frase muy trillada
si no hubiese sido por sus dos palabras dactilicas. En la
frase «wvenmi, vidi, vict», la simetria de los tres verbos
bisilabicos con idéntica consonante inicial e idéntica
vocal final, afadieron esplendor al lacénico mensaje de
César.

Medir las sccuencias es un recurso que, fuera de la
funcién poética, no encuentra aplicacion en el lenguaje.
Es exclusivamente en poesia con su habitual reiteracion
de unidades equivalentes, donde se experimenta el tiempo
de la fluidez del habla; por decirlo asi, un tiempo musi-
cal ~—para citar otro patrén semiotico—. Gerald Manley
Hopkins, notable investigador de la ciencia del lenguaje
poético, definié el verso como «un discurso que repite
—total o parcialmente— ¢l mismo namero de sonidos .
Pero a la pregunta que se formula Hopkins de «gse puede
lNlamar poesia a todo el verso?», es posible contestar de un
modo rotundo, tan pronto como la funcién poética deja
de ser confinada con arbitrariedad al domonio de la poe-
sia. Los versos mnemotécnicos mencionados por Hopkins
(como «treinta dias tiene septiembre»), los anuncios rima-
dos y cantados, las leyes medicvales versificadas citadas
por Lotz o, por @ltimo, los tratados cientificos en sans-
crito, escritos en verso y que en la tradicion hindd se di-
ferencian de la auténtica poesia (kavya), ——todos estos
textos métricos hacen uso de la funcién poética, aungue
sin designarle el determinante y forzado papel que desem-
pefia en poesta—. De esta forma, el verso Hega a rebasar

8 Mareti¢, T, «Metrika narodnih nasih pjesamar, en Rad Yugosla-
venske Akademife, 168, Zagreb, 1907, pag. 170.

9 Hopkins, G. M., The journals and papers, ed. H. House,
Londres, 1459.
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los {imites de la poesia, pero, al mismo tiempo, implica
una [uncion poética. Al parecer, ninguna cultura humana
ignora el arte de versificar; en cambio existen muchos
patrones culturales sin versos «aplicados», e incluso en
esas culturas que los poseen puros y atribuidos, parecen
ser un lenémeno secundario y, sin duda alguna, deriva-
do. La adaptacion de medios poéticos para algim propo-
sito heterogéneo no oculta su esencia primaria, al igual
que los elementos del lenguaje emotivo, cuando se apli-
can en poesia, todavia conservan su matiz emotivo. Un
filibustero * puede recitar Hiawatha porque es largo; sin
embargo, su cualidad de podtico sigue siendo el intento
primordial del propio texto. Es evidente que la existencia
de anuncios versificados, musicales o pictoricos, no se-
para al verso o a la forma musical y pictorica del estudio
de [a poesia, la misica y las bellas artes.

En resumidas cuentas, el andalisis del verso es de la
absoluta competencia de la poética, que puede defi-
nirse como aquella parte de la linglistica que trata
de la funcion poética y la relacion que tiene con Jas
demds funciones del lenguaje. En su sentido més am-
plio, trata de la funcién poética y no solo dentro
de la poesia, ya que esta facultad aparece superpuesia
sobre otras funciones en el lenguaje, sino también fuera
de ella, donde se dan algunas otras que cstan por
encima.

La «figura fonica» reiterativa que Hopkins senalaba
como principio constitutivo del verso, puede ser especi-
ficada con mas detalle. Esa figura siempre utiliza por lo
menons un contraste binario con una prominencia relati-
vamente alta o baja, activada por las diferentes secciones
de la secuencia fonoldgica.

#  Se llama asi en Estados Unidos a los parlamentarios que para
obstruir una mocion prolongan su intervencion en fa tribuna por
mucho tiempe. Hiawatha es el dulo de un célebre poema de Long-
fellow. [N, del T}
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Dentro de una silaba, la parte nuclear mas sobre-
saliente, la que constituye su punto culminante sc opone
a los fonemas no silabicos, marginales y menos prominen-
tes. Cualquier silaba contiene un fonema silabico y el
intervalo entre dos silabas consecutivas es realizado --en
todas las lenguas y en algunas siempre— por fonemas
marginales, no silabicos. En la llamada versificacion si-
labica, el namero de silabas que aparecen en una cade-
na delimitada desde ¢l punto de vista métrico, es una
constante, mientras que la presencia de un fonema no
silabico o de un grupo entre cada dos silabas de una ca-
dena métrica también lo es, pero solo en aquellas lenguas
en las que se dé aparicion indispensable de elementos
no silabicos entre los que si lo son. incluso en aquellos
sisternas poéticos en los que el hiato esta prohibido. Otra
manifestacion de la tendencia hacia un modeio silabico
uniforme es la de evitar silabas cerradas al final del
verso, como se¢ observan, por ejemplo, ¢n las canciones
épicas servias. El verso silabico italiano muestra tenden-
cia a trafar como una sola silaba méwica a una secuencia
de vocales unidas por fonemas consonanticos (clr. ', sec-
ciones VII-1X0,

En algunos patrones de versificacion, la silaba es la
anica constante para la medicion de un verso, y un li-
mite gramatical es la dnica linca de demarcacién fija
entre secuencias medidas, mientras que en otros modelos,
las stlabas a su vez estan divididas en otras mas o menos
destacadas, v/o se¢ pueden distinguir dos niveles de limi-
tes gramaticales en su funciéon métrica, fronteras de pa-
labras y pausas sintacticas.

Excepto por la variedad del llamado verso libre, que
se basa sOlo en entonaciones conjugadas y en pausas,
cualquicr metro utiliza la silaba como unidad de medida,
al menos en ciertas secciones del verso, Asi, en el verso

W Levi, A., «Delfa versificazione italianan, en Archivam Romani-
cum, 14, (1930}, pags. 449-526.
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puramente acentual («sprung rhythm» segan el vocabu-
lario de Hopkins *), el namero de silabas en ¢l tiempo
débil (que Hopkins lama «perezoso»} pueden variar,
pero el tiempo fuerte (ictus) contiene siempre una sola
silaba.

En cualquier verso acentual, ¢l contraste entre una
prominencia mas alta o mas baja se consigue por medio
de silabas acentuadas frente a las atonas. La mayor parte
de los patrones acentuales funcionan, con prioridad,
por el contraste entre silabas con acento léxico o sin €l
pero algunas variedades tienen que ver con acentos sin-
thcticos, de frase, aquellos que Wimsatt y Beardsley citan
como «los acentos mas importantes de las palabras prin-
cipales» y que s¢ oponen por su prominencia a las sila-
has atonas.

En el verso cuatitativo {«cronémico»), las silabas
largas y breves contrastan mutuamente como mas o menos
destacables. Este contraste se debe a nicleos silibicos,
largos o breves desde el punto de vista fonologico. Pero
en patrones mdétricos como los del griego antiguo y los
del drabe —-que equiparan la longitud «por posicion»
a la longitud «por naturaleza»--—, la stlaba menor, que
consiste en un lonema consondntico y una mora, se
oponen a silabas con un superavit {una segunda mora
o una consonante cerrada), como las simples y menos so-
bresalientes por contraposicion a las complejas y pro-
minentes.

El debate atn permanecce abierto, ya sea que, aparte
de los versos cronémicos y acentuales, existe un tipo de
versificacion «tonémica» para aquellas lenguas en las que
las diferencias de entonacion silabica se utilizan para dis-
tinguir significados de palabras?’. En la poesia clésica

* S mide 2 base de pies que constan de una a cuatro silabas,
con un selo acento en la silaba inicial. Se utiliza en ¢} lenguaje comin,
en prosa y en miscia, pero sobre todo en las canciones infantiles.
[N, del T3

' Jakobson, R., O fefskem stixe prefmuilestvenny v sopostunlenii s
russkim (=Sborniki po teorii potliCeskogo jazyka, 5), Berlin y Moscd,
1G23.
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china !? las silabas que presentan modulaciones {en chino
tsé, “tonos desviados’) se oponen a las no moduladas
(p'ing, ‘tonos de mivelacion’); pero, a simple vista, un
principio cronémico es la base de esta oposicidn, como
sospechaba Polivanov'® y fue interpretada con agudeza
por Wang Li*; en la tradicién métrica china, los tonos
nivelados resultaron ser opuestos a los tonos desviados
como las cumbres tonales largas de unas silabas respecto
a las cortas; asi que el verso se basa en la oposicion entre
la longitud y la brevedad.

Joseph Greenberg me descubrio otra variedad de ver-
sificacion tonémica —Ilas adivinanzas del cfik* basadas
en los rasgos de nivel—. En el ejemplo citado por Sim-
mons ** la interrogacion y la respuesta forman dos oc-
tosilabos con una distribucion semejante de tonos sila-
bicos a{ltos) y b{ajos); en cada hemistiquio, de las cuatro
silabas las tres Gltimas presentan un patrén tonémico
idéntico: baablaaablbaabjaaabl]. Mientras que la versifi-
cacion china aparece come una variedad peculiar del
verso cuantitativo, el de los acertijos en efik esta asociado
con el verso acentual acostumbrado, por medio de una
oposicién de dos grados de prominencia (cn fuerza o
altura) del tono vocal. De ese mode, un sistema métrico
de versificacién puede estar basado Gnicamente en la
oposicion de cumbres y laderas silabicas (verso acentual),
y en la relativa longitud de aquéllas o de silabas enteras
(verso cuantitativo).

12 Bishep, J. L., «Prosodic elements in T7ang poetry», en Indiana
University conference on Oriental- Western literary relations, Chapel Hill, 1955,

12 Polivanev, . D., «O metriceskom zaraktere kitajskogo stixos-
lozenija», en Doklady Rossijskoj Akademii Nauk, serija V. (1924), pa-
ginas 156-158.

Y Wang Li, Han-yi shih-li-hsiieh {versificacion en chino), Shan-
ghal, 1958

* Tribu nigeriana, Comunidad de pescadores descubierta en
el siglo xvir. [V, del T

1 Simmons, . C., «Specimens of Efik folklore», en Folk-lore, 66,

{1955), pag. 228.
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En los manuales de literatura nos encontramos a veces
con una prejuiciosa contraposicion de silabismo, como
un simple recuento mecanico de silabas, con la animada
pulsacién del verso acentual. Pero si examinamos los
metros binarios de la versificacién estrictamente silabica,
y al mismo tiempo acentual, observaremos dos sucesiones
homogéneas de picos v valles ondulados. De esas dos
curvas ondulatorias, la silabica lleva fonemas nucleares
en la cima, mientras que los del fondo suelen ser margi-
nales. Por regla general, la curva acentual superpuesta
sobre la silabica hace alternar silabas acentuadas y
atonas en crestas y fondos respectivamente.

Por comparacion con los metros ingleses, que ya hemos
discutido con bastante amplitud, quiero Hamar la aten-
cion sobre formas similares de los versos binarios rusos,
que durante los dltimos cincuenta afios han sido objeto
de investigaciones verdaderamente exhaustivas {de un
modo concreto, véase '), La estructura del verso puede
ser descrita con todo detalic e interpretada en términos
de probabilidades encadenadas. Ademas de la inctudible
frontera de palabras entre cada verso (lo cual persiste
en toda la métrica rusaj, en el patrén clasico del verso
silabico acentual ruso («silabo-ténico» en la nomencla-
tura indigena) observamos las constantes siguientes: 1) que
el namero de silabas que hay en el verso, desde el pri-
mero hasta el Gltimo tiempo marcado ¢s estable; 2} que
este altimo lleva acento léxico; g) que una silaba acen-
tuada no puede cacr en el tempo no marcado si el mar-
cado es ocupado por una no acentuada perteneciente
a la misma palabra (de forma que el acento léxico no
coincide con un tiempo no marcado a no ser que per-
tenezca a una palabra monostlabica).

Junto con estas caracteristicas, obligatorias para cual-
quier verso compuesto en un metro dado, hay rasgos que
muestran una enorme probabilidad de aparicidn, aunque

W Taranovski, K., Ruski deodeini ritmevt, Belgrado, 1g55.
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‘sin estar presentes de un modo constante. Ademas, las

sefiales que se dan con absoluta seguridad («probabili-
dad uno»}, las que es posible que ocurran {«probabilidad
menos de uno») entran a formar parte del concepto de
métrica. Para utilizar la descripcién que Cherry hace
de la comunicacion humana?, podriamos decir que es
natural que el lector de poesia «sea incapaz de agregar
frecuencias numéricas» a los componentes del metro, pero
hasta-donde ¢l concibe la forma del verso, visiumbra in-
conscientemente su ordenacion.

Segn los metros binarios rusos todas las silabas im-
pares —-contando hacia atrds a partir del altdmo tiempo
marcado; e¢s decir, todos los no marcados— suelen ser
atonos, excepto un porcentaje muy reducido de monosi-
labos acentuados. Todas las pares —contando también
a parur del dltimo tiempo marcado—, muestran una
notable preferencia por silabas que lleven acento lé-
xico, pero las probabilidades que se den en estos casos,
se distribuyen de una forma desigual entre los suce-
sivos  tiempos marcados del verso. Cuanto mas alta
es la frecuencia relativa de acentos léxicos en un tiem-
po marcado, serd mas baja la del tiempo no marcado
precedente. ‘

Puesto que el Gltimo permanece constantemente acen-
tuado, el penGltimo arroja el mas bajo porcentaje de
acentos léxicos; en el que le precede, su cantidad es, de
nuevo, mas elevada, sin alcanzar el maximo conseguido
por el ictus final. Hacia el principio del verso, el nime-
ro de acentos decrece una vez mas, sin llegar al minimo
del penaltimo tiempo marcado y asi sucesivamente, De
esta forma, la distribucion de acentos léxicos dentro de
un verso, la separacién entre tiempos marcados fuertes
y débiles, crea una curva ondulatoria de regresion, que se
superpone a la alternancia entre los tiempos marcados
y los no marcades. De un modo accidental, se produce

¥ Cherry, C., On human communication, Nueva York, 1957.
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Ja fascinante cuestiéon de la relaciéon entre los tiempos
marcados fuertes y los acentos de frase.

Los metros binarios rusos revelan una disposicion es-
tratificada de las tres curvas ondulatorias: (I} alternancia
de nacleo silabico y maérgenes; {(II) divisién de este
niicleo en tiempos marcados y no marcados alternativos;
y (III) alternancia de tempos marcados fuertes y débi-
les. Por ejemplo, el tetrametro yambico ruso de los
siglos x1x y xx puede estar representado por la figura 1,
y un patron triadico similar aparece en sus correspon-
dientes formas inglesas.

I

Figura 1

Tres de los cinco tiempos marcados carecen de acento
en el verso vambico de Shelley «Laugh with an inex-
tinguishable laughter». Y siete de los dieciséis son atonos
en el siguiente cuarteto del reciente tetrdmetro yambico
de Pasternak, titulado Jemlja, “Tierra’:

I dlica za panibrata

S okdnnice) podslepovato,
I béloj noct 1 zakatu

Ne razminit’sja u reki,

Puesto que la inmensa mayoria de los tiempos marca-
dos aparecen con acentos Iéxicos, el oyente o el lector
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de poesia rusa esta preparado, con un nivel de proba-
bilidad bastante elevado, a encontrarse con ellos en cual-
quier silaba par de versos yambicos, pero muy al prin-
cipio del cuarteto de Pasternak, en la primera y segunda
lineas, las silabas cuarta y -—-un pie mas abajo— sexta
le obsequian con una expectativa frustrade. El grado de
esa «frustracion» es mayor cuando falta el acento en un
tiempo marcado fuerte, y sobresale especialmente cuando
dos ticmpos marcados consecutivos llevan silabas atonas.
Este Gltimo caso es menos probable y mas chocante al
abarcar todo un hemistiquio, como en un verso siguien-
te del mismo poema: «Ctoby za gorodskjéu gran’ju
[stebyzegsrack6ju gran’jul.» La expectativa depende del
tratamiento que se le dé al mencionado tiempo marca-
do, tanto en el poema como en toda la tradicién mé-
trica existente, en general. No obstante, el pentltimo
tiempo marcado puede encontrarse mas veces sin acento
que con ¢l. Por eso, en este poema, s6lo 17 de los 41 versos
levan acento léxico en la sexta silaba. Sin embargo, en
un caso asi, la inercia de las silabas pares acentuadas
que alternan con las impares 4dtonas mueven a esperar
un acento también para la sexta silaba del tetrametro
yambico.

Es bien cierto que fue Edgar Allan Poe -—poeta y ted-
rico de iniciativas frustradas— quien, métrica y psicold-
gicamente, valord el sentido humano de la satisfaccion
por lo inesperado que surge de una esperanza (lo cual
es imposible sin su opuesto), asi como «el mal no puede
existir sin el bien»'®. Aqui se podria aplicar, sin mas
problemas, la formula de Robert Frost en «The Figure
A Poem Makes»: «Es la misma fgura que para el
amor»1?,

Los llamados desplazamientos de acentos léxicos en
las polisilabas desde el tiempo marcado hasta el no mar-

B Poe, E. A., «Marginalia», en The works, vol. 3, Nueva York,

1857.
1% Frost, R., Collected poems, Nueva York, 1939.

147




cado {«pies invertidos»}, desconocidos en las formas ge-
nerales del verso ruso, aparecen bastante a menudo en
la poesia inglesa, después de una pausa métrica yfo sin-
tactica. Notable ejemplo lo constituye la variacién rit-
mica del mismo adjetivo en «Infinite wrath and infinite
despair», de Mllion En el verso: «Nearer my God, to
Thee, nearer to Thee» *, la silaba acentuada de una y
de la misma palabra, se da dos veces en el tiempo no
marcado, primero al principio del verso y, en segundo
lugar, al principio de una frase. Esta licencia, discutida
por Jespersen?® y frecuente en muchas lenguas, se ex-
plica muy bien por el significado especifico de la relacion

que hay entre un tiempo no marcado y el inmediato an-

Lmtc,rml, que es marcado. Alli donde esa primacia con-
tigua se ve dificultada por una pausa inserta, el tiempo
no marcado se convierte en una especie de silaba anceps.

Ademas de las reglas subyacentes a las caracteristicas
obligatorias del verso, las normas que rigen sus rasgos
optativos también atafien a la métrica. Nos inclinamos
a llamar desviaciones a tales fendmenos como la falta
de acento en los tiempos marcados y al acento en los no
marcados, pero es necesario recordar gue constituyen os-
cilaciones permitidas, desviaciones que estan dentro de los
limites de la ley. En la terminologia parlamentaria bri-
tanica, no es una oposicién a su majestad el metro, sino
de su majestad. Por lo que respecta a las infracciones
reales de las leyes métricas, la discusion de tales viola-
ciones recuerdan a Osip Brick, quiza uno de los mas
agudos formalistas rusos, que solia decir que los conspi-
radores politicos son juzgados y condenados sélo por sus
{racasados intentos de sublevacion forzosa, porque en caso
de tener éxito en su golpe, serian los conspiradores los
que asumiesen el papel de jueces y acusadores. Si la vio-

*  «Mas cerca, Dios mio, de Ti, mas cerca de Tin [N. del T']
Jespersen, O., «Cause psychologigue de quelques phénoménes
de métrique germaniquer, en Pivehalogie du langage, Paris, 1933
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lencia contra el metro echa raices, ella misma se con-
vierte en regla métrica,

Lejos de ser un esquema abstracto y teérico, el metro
—0 en términos mas explicitos, el modelo de verso— es la
base estructural de todas las lineas, o segiin términos
légicos, de cualquier ¢jemplo poético. Modelo v ejemplo
son conceptos correlativos, El primero determina los
rasgos invariables de los ejemplos verbales y establece
los limites de esas variaciones. Un campesino servio que
se dedica a narrar la poesia épica, memoriza, representa
y, hasta clerto punto, improvisa miles y, a veces, decenas
de miles de versos, vy el esquema métrico estd vivo en
su mente. Aunque es incapaz de abstraer la normativa,
no deja de darse cuenta y de rechazar incluso la mas
leve infraccién de esas reglas. Cualquier verso de Ia épica
servia contiene exactamente diez silabas y va seguido de
una pausa sintactica. Y lo que es més, hay una frontera
de palabras obligatoria antes de la quinta silaba y una
ausencia entre la cuarta y la décima. El verso tiene,
ademds, importantes caracteristicas cuantitativas y acen-
tuales (cfr.?'}.

Este intervalo de la épica servia, junto con muchos
otros ejemplos similares presentados por la métrica com-
parativa, es una advertencia convincente contra la iden-
tificaciéon errénea de una interrupcién con una pausa
sintactica, La frontera de palabras obligatoria no debe
combinarse con la pausa, y se supone que ni siquiera ha
de ser captada por el oido. El analisis de las canciones
épicas servias grabadas en cinta magnetoforuca prueba
que para ese intervalo no hay pistas obligatorias audi-
bles, v, sin embargo, cualquier intento por abolir las
fronteras de palabras antes de la quinta silaba, a base

21 Véanse «Studies in comparative Slavic metricss, en Oxford
Slavonic papers, 5 (1052}, pags. 21-66, v « Uber den Versbau der serbo-
kroatischen Volksepenr, en Archives neerlandaises de phonétique expérimen-
l(l[(?, 7-9: (5933)! p;‘Lg% 44-53-
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de un simple cambio insignificante en el orden de los
términos, es condenado inmediatamente por el narrador.
El hecho gramatical de que la cuarta y quinta silabas
pertenczcan a dos unidades de vocabulario diferentes, es
suficiente para que se aprecie esa interrupcion. De ese
modo, el modelo del verso va mas aila de cuestiones de
formas de sonido sin mezcla; se trata de un fendmeno
lingiiistico mucho mas amplio que no se rinde ante un
tratamiento fonético aislante.

Y digo «fenémeno lingiistico» atn cuando Chatman
establece que «el metro existe como un sistema que esta
fuera del lenguaje». Si, el meiro aparece también en
otras artes y tiene gue ver con la secucncia temporal.
Hay muchos problemas lingiiisticos ~la sintaxis, por
cjemplo— que lo mismo traspasan los limites del lengua-
je que son comunes a diferentes sistemas semioticos. Po-
demos incluso hablar de una gramatica de sehales de
rafico. Existe un codigo en el que una luz amarilla,
cuando combina con la verde, indica que el paso libre
esta a punto de cerrarse, v con la rpja anuncia gque se
aproxima el cese de la detencion. Esa sefal amarilla ofrece
una analogia préxima al aspecto completivo verbal. El
metro poético tiene, no obstante, tantas peculiaridades
lingiiisticas intrinsecas que lo mas conveniente es descri-
birlas desde el punto de vista puramente lingiiistico.

Hemos de afadir que no hay propiedad lingiiistica
del modelo de verso que deba descuidarse. Asi, por
cjermnplo, seria un error lamentable negar ¢l valor consti-
tutivo de [a entonacion de los metros ingleses. Ni siquiera
al hablar del papel fundamental que desempeilan en el
verso libre de un maestro como Whitman, es imposible
ignorar el significado de la entonacion de la pausa {«jun-
tura final»), va se trate de «cadencia» o de «anticaden-
¢ia ®®», en poemas como «The Rape of the Lock» con su

2 Kareevski, S., «Sur Ia phonologie de la phrases, en Travaux
du cercle linguistique de Prague, 4, (1931}, pags. 188-223.
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deliberado empeiio por evitar encabalgamientos. Sin em-
bargo, incluso una vehemente acumulacion de éstos, nunca
oculta su condicién variable y desviada; siempre ponen
de relieve la coincidencia normal de la pausa sintdctica
v la entonacion de la misma con el limite métrico. Cual-
quiera que sea la forma en que lea el recitador, la tra-
bazén intencional del poema sigue siendo valida. El
contorno de entonacién inherente al verso, al poeta, a la
escuela poética es uno de los temas mas importantes que
los formalistas rusos sacan a colacion .

El modelo de verso se incorpora a los cjemplos poéii-
cos. Normalmente la libre variacién de esos cjemplos
esta indicada por la palabra «ritmo», una etiqueta un
tanto equivoca, Una variante de los ejemplos poéticos
dentro de un determinado poema debe ser diferenciable
con todo rigor de los inestables ejemplos de ¢jecucion. La
intencion «al describir el verso poético tal y como de
hecho se representar es de una utilidad menor para el
analisis sincrénico y diacrénico de la poesia, que lo es
para el estudio de su narracién en el presente y en el
pasado. Mientras tanto, la verdad es simple y clara: «Hay
muchas formas de representar el mismeo pocma —que
difieren entre si en multitud de aspectos . Una repre-
sentacion es un acontecimiento, pero el poema en si, si
es que exisfe, debe ser un objeto perdurable» Esta so-
lemne observaciéon de Wimsatt y Beardsley pertencee a
la esencia de la métrica moderna.

En los versos de Shakespeare, la segunda silaba acen-
tuada dec la palabra «absurd» suele caer en el tiempo
marcado: s6lo una vez, en el tercer acto de Hamlel cae
en el no marcado: « Vo, lel the candied tongue lick absurd
pomp.n* Fl recitador puede escandir ¢l término «absurd»

. Véase Eichenbaum, B., Melodika stixa, Leningrado, 1922, v
Zirmunski, V., Poprosky teorii Hiteratury, Leningrado, 1928,

* «No, deja que la melosa lengua lama la pompa estdpida.»
[N, del T



en este verso con un acento inicial en la primera silaba
u observar el acento léxico final de acuerdo con un sis-
tema de acentuacion establecido. Puede también subor-
dinar el acento silabico del adjetivo en favor del fuerte
acento sintactico, como sugirié Hill: «Né, lét the candied
tongue lick abstrd pémp»#*, como en el concepto gque
Hopkins tiene del antispasto —«regret néver *»—.
Por ltimo, existe la posibilidad de modificaciones enfa-
ticas, ya sea a través de una «acentuacidén fluctuante»
(schwebende Betonung ) que comprenda ambas silabas, o
por medio de un esfuerzo exclamativo de la primera
stlaba [ab-sard]. Pero cualquiera que sea la solucion que
el recitador elija, el desplazamiento del acento silabico
del tiempo marcado al no marcado, sin una pausa que
preceda, es todavia impresionante, y el momento de frus-
trante expectativa atn tiene posibilidades de éxito.
Donde quiera que ponga el acento, la discrepancia entre
el acento léxico inglés en la segunda silaba de «absurd»
y el tiempo marcado unido a la primera, persiste como
un rasgo constitutivo de ejemplo de verso. La tension
entre el ictus v el acento léxico acostumbrado resulta
inseparable en este verso, con independencia de sus dis-
tintas ejecuciones a cargo de varios lectores y actores.
Como Gerald Manley Hopkins observa en el prefacio
a sus poemas, «dos ritmos fluyen, en cierto modo, a la
vez» 2. La descripcién que hace de esa carrera tan fun-
damental puede ser reinterpretada. El exceso de repeti-
cién de un principio de equivalencia sobre la secuencia
discursiva o, en otras palabras, el montgje de la forma
métrica sobre la acostumbrada forma del habla, nece-
saritamente produce la experiencia de un aspecto doble,

H Hill, A, AL, Review in Language, 29, (1953), pags. 549-561.

*  «Nunca lamentes» [N, del T

® Hopkins, G. M., op. cit.

2% Poems, ed. W. H. Gardner, Nueva York y Londres, 3.2 ed., 1g48.

ambiguo para cualquiera que esté familiarizado con ese
lenguaje determinado y con el verso. Tanto las conver-
gencias como las divergencias que hay entre las dos fi-
guras, y la expectativa frustrada o satisfecha producen esa
sensacion.

Del modelo de ejecucion del recitador depende el modo
en que un determinado ejemplo de verso esta incluido
en el modelo de ejecucién dado; puede que el narrador
se aferre a un estilo de marcada escansion, o tienda hacia
una prosodia mas cercana a la prosa, o incluso oscile
con entera libertad entre esos dos polos. Debemos estar
en guardia contra un binarismo simplista que reduce dos
parejas a una sola oposicion, bien suprimiendo la distin-
ciébn fundamental entre el modelo de verso y ejemplo de
verso {asi como la que hay entre modelo o ejemplo de
ejecucién) o por una errénea identificacion entre estos
cuatro elementos.

But teit me, chiid, your choice; what sha_]i I buy
You?» ——Father, what you buy me 1 like best *.

Estos dos versos del poema de Hopkins titulado «The
Nandsome Heart» contienen un encabalgamiento denso
que coloca una frontera antes del monosilabo final de
una frase, de una oracién o de un enunciado. El recita-
do de esos pentametros puede ser estrictamente métrico,
con una pausa clara entre «buy» y «you» y otra su-
primida detras del pronombre. O, por el contrario, se
puede hacer un desplicgue orientado hacia la prosa sin
una separacion entre «buy, you» y con una marcada
entonacion de pausa al final de la pregunta. Sin embar-
go, ninguno de esos modos de recitar puede esconder la
discrepancia deliberada entre la division sintactica y mé-
trica. La forma del verso de un poema permanece to-

*  «Pero, dime, hijo, tu preferencia; jqué quieres que te compre?»
—«Padre, lo que me compres serd lo que mas me guste» [N, del T']
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talmente independiente de su ejecucion variable, por lo
que yo no pretendo invalidar la fascinante cuestion del
Autorenleser y del Selbstleser, lanzada por Stevers?7 *,

. Sin duda alguna, el verso constituve una figura {6-
nica recurrente. Siempre en primer lugar, pero nunca
como algo anico. Cualquier intento que se haga por con-
finar tales convenciones ‘poéticas como metro, aliteracion
o rima al nivel de sonido, constituyen razonamientos ¢s-
peculativos sin justificacion empirica. La proyeccion del
principio ecuacional dentro de la sccuencia, tienc un sig-
nificado mucho mas amplio y profundo. La visién qize
Vai'éry liene de la poesia como «una vacilacion entre el
S(?H]d() y ¢l sentido» (cfr.®) es mucho mas realista v
cientifica que cualquier polarizacion hacia un aislacio-
nismo fonético.

. Aungue por definicién la rima se basa en una repeti-
cidn r_eg.uia,r de fonemas o grupos de fonemas equivalentes,
constituiria una simplificacién erréncea ¢l tratar a la rima
s6lo desde el punto de vista del sonido, puesto que in-
cluye, por necesidad, la relacién semantica que hay entre
fas unidades de rima {«colon», segin la nomenclalura
de Hopkins). En el examen de una rima tenemos que
hacer rente a la cuestion de st se trata o no de un ho-
meoteleuton el que confronta sufijos derivativos similares
ylo de flexién (congratulations-decorations ), o de si las pa-
labras que riman pertenecen a categorias gramaticales
idénticas o diferentes. Asi, por ¢jemplo, la rima cuadruple
dg Hopkins es una concordancia entre dos nombres:
{f\ind, ‘clase’, v mind, ‘mente’, gue constrastan con ¢ ob-
jetivo blind, ‘ciego’, y con el verbo find, ‘encontrar’. jEs

Krd PPy 5 L s " y 1

Sievers, B, Jwele und Wege der Schallanalyse, Heidelberg, 1g24.
¥ - L s . . I . L. o )

‘h. bicxpkit wicz, en su articulo «La lingliistica v ¢l estudio del
ienguz}je poéticon, hace referencia a esta division en dos categorias
que Sievers hace del fector. [N def T

W Valéry g i of i ;

Valéry, P., The art of poetry, Bollingen series, 45, Nueva

York, 1958,
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que existe una proximidad semantica, un tipo de simil
entre grupos léxicos que riman, comoe €n dove-love, light-
bright, place-space, name-fame? ¢Es que fos miembros
desempenan la misma funcion semantica? Se puede se-
falar la dilerencia que hay en la rima entre la clase
morfologica v la aplicacion sintactica. Por eso en los versos
de Poe: «While I nodded, nearly napping, suddenly there
came a fapping, As of someone gently rapping», las tres
palabras morfologicamente similares son, sin embargo,
diferentes desde el punto de vista sintactico *. ¢Estan las
rimas prohibidas, toleradas o favorccidas por completo
o sblo en parte? ¢¥Y homonimos tales como son-sun, I-eye,
pve-cave, O rimas cn cco como December-ember, infintle-nigth,
swarm-warm, smiles-miles? ;Qué pasa con riinas compues-
tas (como hace Hopkins en enjoyment-luy meanl o began
some-ransom ), en las que un grupo de palabras rima con
una unidad?

Un pocta o una cscuela poética pucden ecstar orienta-
dos hacia una rima gramatical, o en contra de clla; ésta
puede ser tambi¢n agramatical. Una rima de este tipo,
indiferente a la relacion que hay entre sonido y estruc-
tura, perteneceria —-como cualguicr forma agramatical -
a la patologia verbal. Si un pocta tiende a evitar rimas
gramaticales, para ¢l --segln Hopkins - «existen dos
elementos en la belleza de ia rima para la mente: la
igualdad o semejanza de sonido vy la desigualdad o di-
ferencia de sentido»?*. Cualquiera que sea fa relacion
gue hay entre sonido y sentido en las distintas técnicas
ritmicas, ambas esferas estan nccesariamente involucra-
das. Después de las ilustrativas observaciones de Wimsatt
sobre la significacion de la rima®" y la agudeza de los
estudios modernos sobre los patrones ritmicos eslavos, un

* o Mientras cabeceaba, casi sesteando, sentl de repente unos
golpecitos, como si alguien locase suavemente.n [N, del T]

2 Cf. Hopkins, G, M., The journals and papers.

30 Wimsatt, W. K., Jr.. The zerbal jcon, Lexington, 1954




mvesugador de poesia no podria sostener que las rimas
solo tienen un significado muy vago.

La rima representa un caso especial v acumulativo de
un problema poético - ~que bien podemos Hamar fun-
damental — como es ¢l paralelismo. De nuevo desplicga
Hopkins su prodigiosa penetracion dentro de la estructura
de la poesia. en los trabajos que realizé en 1865

La parte artificial de la poesia iquizd harfamos bicn en
consiclerarla toda ella artificio] se reduce al principio del
paralelismo. Su estructura s la de un paralelismo con-
tinuo, que va desde lo fque cn o téenica SsC COneee ComH)
paralelismos de la poesia hebrea v las antifonas de la
mustca eclesidstica, a da complejidad del verso griego,
Haliane o inglés. Pero ese paralelismo ha de ser de dos
clases —alli donde Ia opusicion aparece claramente mar-
cada y donde es mas hien transicional o cromadcea . Solo
la primera - la del marcado paralelismo  tiene que ver
con fa estructura del verso jen el ritmo. la repeticion de
una cierta secuencia de silabas: en o] metro, la de una
determinada sucesion de ritmo; en la aliteracion, asenan-
cia v rima). Ahora bien, la fuerza de esia repeiicion
consiste en engendrar otra o un paralelismo que responda
con palabras o con ¢l pensamiento, v entonces - para
decirto brevemente y mas bien por la tendencia que por
el resultado invariable-— el paralelismo mas marcado on
la estructura (va sea de elaboracion o de énfasis) engen-
dra otro mas delimitado en las palabras v en el sentido...
A este paralelismo mas delineado o abrupto pertenecen
la metalfora, el simil, la parabola, cte., donde se busca
un electo en ta semejanza de las cosas, v por otra parte,
fa antitesis, el contraste y demas, donde ef electo se busca
en la desigualdad 1,

En resumen, la equivalencia de sonido, provectada
dentro de la secuencia como su principio constitutivo, en-
vuelve de un modo inevitable una equivalencia semantica,

y a un nivel lingiiistico, cualquier constituyente (?c una
secuencia parecida, sugiere una de las dos experiencias
correlativas que Hopkins habilmente define como «com-
paracion en favor de una igualdad» y «comparacidn en
favor de una disimilitud».

El folklore ofrece las mas delimitadas y estereotipadas
formas de poesia, gue son apropiadas, en concreto, para
un analisis estructural {como Sebeok ilustrdé con ejemplos
sacados del carelio). Esas tradiciones orales que emplean
el paralelismo gramatical para conectar versos consecu-
tivos, por ejermnplo, los patrones poéticos de las 1engpf15
fino-ugrias (ver®) y, en un nivel mas ei‘cvadc), también
la poesia folklorica rusa, pueden ser anahzad_as con gran
aprovechamiento a todos los niveles lingiisticos —-fono-
logico, morfologico, sintactico y léxico: nos enteramos de
qué elementos se consideran equivalentes y como la igual-
dad a ciertos niveles aparcce dominada con una notable
diferencia respecto de los demas-—. Este tipo de lormas nos
permite verificar la sabia sugerencia de Ransom de que
«el proceso del metro y del significado constituye el acto
organico de la poesia, ¢ involucra a todos sus caracteres
principales» ™. Esas defimdas estructuras tradicionales
pueden desvanecer las dudas de Wimsatt acerca de ’ia
posibilidad de eseribir una gramatica de la interaccion
del metro con el significado, asi como una gramatica de
ta distribucién de las metaforas. Tan pronto como el pa-
ralelismo es promovide a canon, la interaccién entre la
métrica, el significado y la disposiciéon de tropos dejan
de ser «aquella parte libre, individual ¢ imprevisible de
la poesiar. _

Vamos a traduciv unos cuantos versos tipicos de unas
canciones rusas de boda que hablan del momento en que
aparcce ¢f novio:

"‘ansc‘ Austerlitz, R., «Ob-Ugric metrics», en Folklore if'f{z’nz.us
commeizations, 174 (16581, v Steinitz, W, «Der Parallelismus Volk-
sdichiungs, en Folklore Fellowes commuunteations, 185 (1934

3 Ransom, ], C., The new eriticism, Nortolk, Conn., 1g41.



A brave {ellow was going to the porch,
Vasilij was walking to the manor *.

La traduccion es literal; sin embargo, los verbos adoptan
la posicién final en ambas clausulas rusas (Dobroj molodec

k sénitkam privoracival, {/ Vasilij k téremu prixazival).

Los versos se corresponden por completo tanto desde el
punto de vista sintactico como desde ¢l morfologico. Los
dos verbos predicativos tienen los mismos prefijos y su-
fijos y la misma alternancia vocalica en la raiz; son iguales
en aspecto, liempo, namero y género; y, lo que es mas,
son sinonimos. Ambos sujetos —el nombre coman y el
nombre propio— se refieren a la misma persona y forman
un grupo yuxtapuesto. Los dos modificadores de lugar
estan expresados a base de construcciones preposicionales
idénticas, y la primera mantiene una relacién de sinéc-
doque respecto a la segunda.

Esos versos aparccen precedidos por otro verbo de
una composicién gramatical similar (sintactica y mor-
fologica): «Not a bright falcon was flying beyond the
hills» o «Not a fierce horse was coming at gallop to the
court ¥* . El bright falcon y el fierce harse de estas variantes
estan puestos en relacion metaforica con brave fellow. Se
trata de un paralelismo negativo de la tradicion eslava
—1la refutacién de la condicién metalérica en favor de
una circunstancia basada en hechos- . La negacién ne
puede, no obstante, ser omitida: «Jasjéon sokol za gory
zaljotyvaly (A bright falcon was flying beyond the hills} o
«Retiv kon™ ko dvoru priskakivals (A fierce horse was
coming al a gallop to the court). En el primer ejemplo, se
mantiene la relacién metaférica: un hombre valiente apa-
recié en el porche como un brillante halcon procedente

*  «Uin hombre valiente caminaba hacia el porche, Vasilij se acer-
caba a la mansion.» [N, del T}

**  «Ni siquiera un brillante halcon volaba mas alla de las co-

Hnas.» «Ni un fiero caballo se aproximaba galopando hacia el patio.»
[N del T}
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del otro lado de las colinas. En el otro ¢jemplo, sin em-
bargo, hay una relacion seméantica ambigua. Se apunta
una comparacién entre el novio que se acerca y el caballo
que galopa; pero, al mismo tiempo, la parada de éste en el
patio anticipa, de hecho, la aproximacién del héroe a la
casa. De esta forma, antes de presentar al jinete y la casa
de su prometida, la cancidén evoca las iméagenes contiguas
y metonimicas del caballo y del patio: la posesion en lugar
del poseedor, y el aire libre en vez del interior. La pre-
sentacién del novio puede ser interrumpida en dos mo-
mentos consecutivos, sin sustituir siquiera el caballo por
el jinete: «A brave fellow was coming at a gallop to the
court, [/ Vasilij was walking to the porch.» Por consi-
guiente, fierce horse, que aparece en la linea precedente
en una posicion sintactica y métrica similar a la del brave
fellow, figura simultaneamente como una semejanza y
como una posesion representativa de este hombre y ha-
blando en términos precisos es pars pro tolo para el ji-
nete. La figura del caballo estd en la demarcacién entre
metonimia y sinécdoque. De esas sugestivas connotacio-
nes sobre fierce horse se sigue una sinécdoque metaforica:
en las canciones de boda y en otras variedades de la liri-
ca amorosa rusa, en masculino retiv kon se convierte en
un simbolo falico latente ¢ incluso patente,

Hacia 1880, Potebnja, notable investigador de la poé-
tica eslava, sefialé que en la poesia folklorica un simbolo
aparece materializado (ovéScestvlen), convertido en un
accesorio. «Aun siendo todavia simbolo, se le pone en
contacto con la acci6on. De esta forma, un simil es pre-
sentado bajo la apariencia de una secuencia temporal»31.
En los ejemplos que Potebnja saca del folklore eslavo,
el sauce bajo el que pasa una chica le sirve, al mismo
tiempo, de imagen; drbol y joven estin copresentes en
el mismo simulacro verbal del sauce. Por lo mismo, el

3 Potcbnja, A., Ob’jasnenija malorusskix i sradnyx pesen, 3, 2, Var-
sovia, 1883-87.
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caballo de las canciones amorosas permanece como uin
simbolo de virilidad, no s6lo cuando el muchacho pide
a la doncella que le dé de comer, sino al ser ensillado,
metido al establo o atado a un arbol.

En poesia, no sélo la secuencia fonologica, sino tam-
bién cualquier sucesion de grupos semanticos tiende a
plantear una ecuacion en la misma forma. Una similitud
superpuesta a una contigiiidad imprime a la poesia su
esencia multiple, poliseméntica, que va desde el princi-
pio hasta el fin y que Goethe sugiere a la perfeccién:
«Alles Vergangliche ist nur ein Gleichnis» (‘cualquier
cosa que sucede no es sino una semejanza’}, o para de-
cirlo de un modo mas técnico: toda secuencia es un simil.
En poesia, donde la similitud se proyecta sobre la conti-
gitidad, la metonimia es ligeramente metaforica y la me-
tafora tiene un tinte metonimico.

La ambigiiedad consiste en el cardcter intrinseco e
inalienable de cualquier mensaje que fija la atencién en
si mismo; es decir, es una consecuencia natural de la
poesia. Repitamos con Empson: «Las maquinaciones de
la ambigiiedad se encuentran en las mismas raices de la
poesia»3s. Tanto el propio mensaje, como su hablante
y oyente, se hacen ambiguos. Ademas del autor y del
lectorgexiste el «yo» del héroe lirico o del narrador fic-
ticio y el «tii» o el «vos» del mencionado oyente de mo-
nologos dramaticos, saplicas y epistolas. Por ¢jemplo, en
el poema titulado «Wrestling Jacob», el héroe se dirige
al Salvador y la composicién actiia simultineamente como
mensaje subjetivo del poeta, Charles Wesley, a sus lec-
tores. De un modo implicito, cualquier mensaje poético
es un discurso de alusién con todos esos problemas intrin-
cados y caracteristicos que el «discurso dentro del discur-
so» ofrece al lingiiista.

La supremacia de la funcién poética sobre fa referen-
cial no destruye tal referencia, sino que la hace ambigua.

Eripson, W., Seven {ypes of ambiguity, Nueva York, 3.0 ed., 1955.
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Un mensaje con doble sentido encuentra correspondencia
en un hablante, un oyente o una referencia desdoblados,
como se expone de un modo convincente en los preambulos
de los cuentos de hadas de varios paises; por ejemplo,
en el exordio de los historiadores mallorquines:. «Aixo
era y no era»®. La reiteracion llevada a cabo al impri-
mir ¢l principio de equivalencia a la secuencia, hace que
no solo las secuencias constitutivas del mensaje poético,
sine también todo el mensaje sea reiterativo. Esta capa-
cidad de repeticion —sea inmediata o diferida— de un
mensaje poético y de sus constituyentes, esta conversion
del mensaje en algo permanente representa una propie-
dad eficaz e inherente de la poesia.

En el orden de la frase, en que la similitud aparece
superpuesta a la contigiiidad, dos secuencias fonologicas
similares, proximas la una a la otra, son propensas a asumir
una funcién paronomastica. Las palabras semejantes en
sonido estan unidas en el significado. Es cierto que el
primer verso de la estrofa final del poema de Edgar
Allan Poe titulado «Raven», hace uso constante de alite-
raciones repetitivas, como observd Valéry 37, pero el «efecto
abrumador» de este verso y de toda la estrofa se debe,
primordialmente, al poder de la etimologia poética.

And the Raven, never flitting, still is sitting, ste/l is sitting
On the pallid bust of Palas just above my chamber door;
And his eyes have all the seeming of a demon’s that is
{dreaming,
And the lamp-light o’er him streaming throws his shadow
{on the fioor;
And muy soul from out that shadow that lies floating on
[the floor
Shall be lifted —nevermore *.
36 (iese, W., «%nd Marchen Ligen®s, en Cakiers 5. Puscariu, 1,
(1952), pag. 137 ¥ ss.
37 Cfr. Valéry, P., op. cit.
¥ «Y el cuervo, nunca fugaz, atn esti posado, fsdavia estd posado/
sobre el palido busto de Palas justo encima de la puerta de mi ha-
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La percha del cuervo, «el palido busto de Palas», se va
convirtiendo -—a través de la «sonora» paronomasia
|pdled/— [pdles/ en un conjunto organico (similar al
moldeado verso de Shelley «Sculptured on alabaster
obelisk», ‘Esculpido en obelisco de alabastro’, {skdp/
—/1.bst/— /blsk/}. Las dos palabras cotejadas fueron
antes mezcladas en otro epiteto del mismo busto —placid,
‘placido’ [pleesld/-—— un «portmantcau» poético* vy el
vinculo entre el que estd «sentado» y el «asiento» fue es-
trechado, a su vez, por una paronomasia; «bird or heast
upon the... bust». El pajaro «esta sentado// En el palido
busto de Palas, justo encima de la puerta de mi habi-
tacion», y el cuervo en su percha, a pesar del imperativo
del amante «take thy form off my door», ‘retira tu figura
de mi puerta’, esta clavado al lugar por las palabras
[$Ast sbAv/, que aparecen mezcladas en [bAst/.

La presencia continua del horrible huésped se expre-
sa a base de una cadena de ingeniosas paronomasias, que
pueden invertirse en parte, como cabria esperar de un
experimentador nato en cuestiones de modus operand: pre-
vistas y regresivas, como lo es Edgar Allan Poe, maestro
de la «escritura inversa». En el verso que sirve de in-
troduccion a esta estrofa final, el término raven —contiguo
a la solitaria palabra del estribillo never— aparece, de
nuevo como una imagen reflejo de este never: [n.v.r/
—/r.v.nj. Las paronomasias sobresalientes conectan entre
si ambos simbolos de una desesperacion constante,
primero «the Raven, never flitting» al principio de la
altima estrofa, y en segundo lugar, los dos Gltimos versos
«shadow that lies floating on the floor» y «shall be lifted
—nevermore»: [névar flitin/— /flotin/.../f1ér/.. [lifted /né-
bitacidn:/ y sus ojos tienen toda la apariencia de los de un demonio
gue sucfia,] Y la luz de la lampara (cayendo} sobre él como un torrente,
proyecta su sombra sobre el sueloyf Y mi alma de entre esa sombra
que anda Hotando en el suelo/ Sera elevada —nunca jamas.» [N, del T]

*  Vocablo formado por la combinacion de dos o mas palabras.

[N del T]
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ver/. Las aliteraciones que impresionan a Valéry forman
una cadena paronomastica: [sti.../ —/sit.../ —fsti...]
—/sit.../—. La inmovilidad del grupo esta especialmente
marcada por la variacion de su orden. Los dos efectos
luminosos en el claroscuro —los «fieros ojos» del negro
pajaro y la luz proyectando «su sombra en el suelo»—
se evocan para afiadirlos a la lobreguez de toda la escena
y estan otra vez vinculados por el «vivido efecto» de las
paronomasias: (618e simin/ ... [dimenz/ ... [lz drimlp/
—jorlm strimin/. «That shadow that lies jlayz/» forma
pareja con los ojos del cuervo: «eyes» /ayz/ en una rima
en eco desplazada de un modo impresionante.

En poesia, cualquier similitud sobresaliente en el soni-
do es evaluada respecto a una disimilitud en el contenido.
Pero el precepto aliterativo que Pope da a los poetas
—«el sonido debe parecer un eco del significado»-— tiene
una aplicacién mas amplia. En el lenguaje narrativo la
relacion entre signans y signatum esta basada, de un modo
abrumador, en una proximidad codificada, que erréonea-
mente se suele denominar «arbitrariedad del signo ver-
bal». La importancia del nexo sonido-contenido es un
simple corolario de la superposicién de la similitud sobre
la contigiiiddad. El simbolismo del sonido constituye una
cvidente relacion objetiva basada en una conexién de
fenémenos entre diferentes modos sensoriales, concreta-
mente entre la experiencia visual y la auditiva. S5i los
resultados de una investigacién en este campo han sido,
a veces, vagos o controvertidos, se debe, en primer lugar,
a un cierto descuido por los métodos de investigacién
psicologicos y/o lingiisticos. Desde este altimo punto de
vista, sobre todo, la escena ha sido distorsionada a menu-
do por falta de atencién al aspecto fonolégico de los so-
nidos del habla, o por operaciones inevitablemente vanas
con grupos fonolégicos complejos en lugar de con sus
componentes esenciales. Pero cuando, por ejemplo, se
ponen a prucba oposiciones fonolégicas tales como las
graves frente a las agudas y nosotros preguntamos si [y/
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o fu/ son méas oscuras, algunos puede que respondan que
esta pregunta carece de sentido para ellos, pero casi nin-
guno afirmara que /y/ es la mas oscura de las dos.

La poesia no es el @nico campo en el que un profun-
do simbolismo se hace sentir; méas bien es una competen-
cia en la que el nexo interno entre sonido y significado
cambia de un estado latente a otro patente y se manifiesta
de un modo mucho mas palpable e intenso, como ha ob-
servado Hymes en su estimulante trabajo. La superacu-
mulacion de una cierta clase de fonemas o de un mensaje
contrastivo de dos tipos opuestos en la textura sonora de
un verso, de una estrofa, o de un poema, actiia como
una «subcorriente de significado» ---segin la pintoresca
expresion de Poe—-. En dos palabras polares, la relacion
fonologica puede concordar con la oposicion semantica,
como en ruso /den,, ‘dia’, v [ndc/, ‘noche’, con la vocal
aguda y las consonantes fuertes para el primer término,
y la correspondiente vocal.grave para el nocturno. Un
refuerzo de este contraste —a base de rodear la primera
palabra con fonemas agudos y fuertes, por contraposi-
cién a la proximidad fonoldgica grave de la segunda pa-
labra— transforma el sonido en un profundo eco del
significado. Pero en las palabras francesas jour, ‘dia’, y
nuit, ‘noche’, la distribucién de vocales agudas y graves
aparece invertida, de forma que Mallarmé en sus Diva-
gations acusa a su lengua materna de una engafiosa
perversidad al asignarle al dia un timbre oscuro y a la
noche uno claro*. Whorl manifiesta que, cuando en su
forma sonora «una palabra tiene un parecido achstico
con su propio significado, podemos darnos cuenta de ello...
pero, cuando ocurre lo contrario, nadie lo notar. Sin
embargo, el lenguaje poético, y en especial la poesia fran-
cesa, en la colision entre sonido y contenido apuntada
por Mallarmé, o busca una alternancia fonologica de tal
discrepancia y ahoga la distribucion «contraria» de rasgos

8 Mallarmé, S., Divagalions, Paris, t8gg.
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vocalicos rodeando ruif v jour con fonemas graves y agudos
respectivamente, o recurre a un desplazamiento seméan-
tico; entonces sus imagenes del dia y de la noche reem-
plazan a las de luz y oscuridad por medio de otros
correlatos sinestésicos de la oposicién fonologica agudof
grave y, por ejemplo, pone un contraste entre un dia
pesado y bochornoso y una noche de brisa fresca; porque
«los seres humanos parecen asociar las experiencias de
brillante, afilade, duro, alto, ligero, rapido, agudo, es-
trecho, en una larga seric; y, por el contrario, las de os-
curo, cilido, décil, suave, brusco, bajo, pesado, lento,
grave, ancho, etc., en otra larga serie» .

Por muy efectivo que sea el énfasis dado a la repeti-
cidn en la poesia, la textura del sonido estd atn lejos de
ser confinada a combinaciones numéricas, y un fone-
ma que aparece s6lo una vez, pero en una posicion clave,
pertinente, sobre un fondo contrastivo, puede adquirir
un significado sorprendente. Como decian los pinto-
res: «Un kilo de vert n’est pas plus vert g'un demi
kito.»

Cualquier anilisis de la textura del sonido poético
debe tener en cuenta, de una forma consistente, la es-
tructura fonolégica de un determinado lenguaje y, ademas
de un codigo completo, también la jerarquia de las dis-
tinciones fonolégicas dentro de una tradicion poética
concreta. De esa forma, las rimas asonantadas utilizadas
por Jos pueblos eslavos en algunas etapas de la tradicion
oral y escrita, admiten consonantes distintas en los miem-
bros que riman (por ejemplo, los vocablos checos baty,
boky, stopy, kosy, sochy) ; pero, como observd Nitch, no se
admite una correspondencia mutua entre consopantes
sonoras y sordas®, asi es que estas palabras no pueden

3 Whorf, B. L., Language, thought and reality, editade por J. B
Carroll, pag. 267 [, Nueva York, 156,

a0 Nisch, K., «Z historii polskich ryméw», en Wybar pism poloms-
tyeanych, 1, Weoclaw, 1954, pags. 33-77-
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rimar con body, doby, kozy, rohy. En las canciones de al-
gunos pueblos indios de América, como los pima-papago
y tepecano, —que, segiin Herzog, sélo en parte se co-
municaron por escrito?’—- la distincién fonologica entre
oclusivas sonoras y sordas, v entre ellas y las nasales, esta
reemplazada por una variacion libre, mientras que la
distincion entre labiales, dentales, velares y palatales se
mantiene rigurosamente. Por eso en la poesia de esos
lenguajes las consonantes pierden dos de los cuatro rasgos
caracteristicos: sonorojsordo y nasaljoral, y conservan
los otros dos: grave/agudo, denso/difuso. La seleccién y
estratificacion jerarquica de categorias validas es un
factor de importancia primordial para la poética, tanto
en el nivel fonologico como en el gramatical.

La teoria literaria del antiguo indio y del latin medie-
val distingue agudamente dos polos de arte verbal, apo-
dados Pasicali v Vaidarbhi en sanscrito y ornatus dificilis
y ornatus facilis en latin (ver*2). Este Glimo estilo es, por
supuesto, mucho mas dificil de analizar desde el punto
de vista lingiistico, porque en tales formas literarias los
recursos verbales carecen de elaboracion y el lenguaje
tiene casi la apariencia de una prenda transparente.
Pero debemos afirmar con Charles Sanders Peirce:
«Jamas se puede uno despojar por completo de esta ropa;
lo mas que se puede hacer es cambiarla por algo mas
ligero» ¥ La «composicion desversificada», como Hopkins
denomina a la variedad prosaica detb arte verbal --donde
fos paralelismos no aparccen tan estrictamente marca-
dos y regulares como el «paralelismo continuo» y donde
no existe una figura de sonido dominante- presenta unos
problemas tan confusos para la poética como para caal-

1 Herzog, G., «Some Hnguistic aspects of American Indian
poetryn, en Werd, 2, (1446}, pag. B2,

@ Arbusow, L., Colores rhetorier, Gottingen, 1g48.

1B Peirce, C. 8., Callected papers, vol. 1, Cambridge, Mass., 1931,
pagina 171,
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quier otra 4rea linguistica de transiciéon. En este caso, esa
transicién esta entre el lenguaje estrictamente poético vy
el referencial. La primera monografia que existe sobre la
estructura del cuento se debe a Propp 4, y muestra cdémo
un acercamiento sintactico consistente puecde ser una
ayuda capital, incluso al clasificar los argumentos tradi-
cionales y al trazar las leyes enigmaéticas que rigen su
composicion vy seleccién. Los recientes estudios de Lévi-
Strauss ¥, presentan una aproximacién mucho mas pro-
funda, pero en esencia similar al mismo problema de la
construccién del cuento.

No es pura coincidencia que las estructuras metoni-
micas estén menos exploradas que ¢l campo de la meta-
fora. Quisiera insistir en mi antigua teoria de que el es-
tudio de los tropos poéticos ha sido dirigido hacia la me-
tafora, en primer lugar, y la llamada literatura realista
-——intimamente ligada con el principio metonimico-—
atn desafia a la interpretacion, a pesar de que la misma
metodologia que la poética emplea al analizar el estilo
metalérico de la poesia romantica, se aplica, por entero,
a la textura metonimica de la prosa realista 4%,

Los libros de texto creen en la aparicion de poemas
desprovistos de tmagenes; pero, de hecho, la escasez de
tropos léxicos estd compensada por magnificas figuras y
tropos gramaticales. Los recursos poéticos escondidos en
la estructura morlologica v sintactica del lenguaje, es
decir, la poesia de la gramatica y su producto literario,
la gramatica de la poesia, raras veces han sido conocidos
por los criticos, y si muy a menudo desdefiados por los

W Cir. Propp, V., Merphology of the folltale, Bloomington, ra58.

1 Veéanse las siguientes obras de C. Lévi-Strauss: «Analyse mor-
phologique des contes russes», en faternational journal of Slavic linguistics
and poctics, §, 196, La geste d Asdival, Fcole Pratique des Hautes
Etudes, Paris, 1958; vy «The struetural study of myth», en la obra
editada por T. Seheok Myth - a simposium, Filadelfia. 1955, pags. 50-66.

% Jakobson, R., «The metaphoric and metonymic poless, en
Fundamentals af language, 's-Gravenhage, 1956, pags. 76-B2.
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lingiiistas; sin embargo, los escritores creativos han hecho
un uso magistral de ellos.

Shakespeare consigue la principal fuerza dramaética
del exordio de Marco Antonio a la oracién fanebre por
César, a base de jugar con categorias y construcciones
gramaticales. Marco Antonio desacredita el discurso de
Bruto cambiando las razones que se alegan en favor del
asesinato de César y las convierte en ficciones lingiiisti-
cas. La acusaciéon que Bruto hace de César: «como era
ambicioso, lo maté», sufre una serie de transformaciones.
Primero, Marco Antonio la reduce a una mera cita, que
hace recaer sobre el mencionado hablante la responsa-
bilidad de la afirmacién: «The noble Brutus//Hath told
you...» Cuando se repite, esta alusion a Bruto se opone
a las propias afirmaciones de Marco Antonio con una
conjuncion adversativa buf, ‘pero’, y, mas adelante, dege-
nerara en un concesivo yef, ‘no obstante’. Esta referencia
al honor del que alega, no justifica tal alegacién, cuando
se repite con un for, ‘pues’, y cuando, por altimo, se pone
en tela de juicio a través de la maliciosa insercion de
sure, ‘ciertamente’:

The noble Brutus
Hath told you Caesar was ambitious;
Tor Brutus is an honourable man,
But Brutus says i was ambitious,
And Brutus is an honourable man.
Yet Brutus says he was ambitious,
And Brutus is an honourable man.
Yet Brutus says he was ambitious,
And, sure, he is an honourable man *.

* 4Bl noble Bruto os ha dicho que César era ambicioso;f pues
Brute es un hombre honrado,{ pero Bruto dice que era ambicioso./
Y Bruto es un hombre honrado./ No ebstante, Bruto dice gue era
ambicioso,/ v Bruto es un hombre honrado./ No obstante, Bruto dice
que era ambicioso,/ y, clertamente, s un hombre honrado» (Tra-
duccion Luis Astrana Marin.) [V, del T ]
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El siguiente poliptoton —-«I speak... Brutus spoke... [ am
to speak»— presenta Ja repetida afirmacion como si se
tratase de un simple discurso, en lugar de informar sobre
los hechos. El efecto esta, segin la I6gica modal, en el
contexto oblicuo de los argumentos aducidos, que los
convierte en frases de creencia improbable:

I speak not to disprove what Brutus spoke,
But here I am to speak what I do know *.

El recurso mas efectivo de la ironia de Antonio es ¢l
modus obliquus de los resimenes de Bruto transformados
en un modus reclus para revelar que esos atributos no son
sino ficciones lingiiisticas. A la frase de Bruto «era ambi-
cioso», Marco Antonio replica primero transfiriendo el
adjetivo del agente a la accién («;Parecia esto ambicion
en César?»), luego, omitiendo el nombre abstracto «am-
bicién» y convirtiéndolo en el sujeto de una construccién
pasiva, concreta: «Ambition should be made of sterner
stuff», ‘la ambicion deberia ser de una sustancia mas dura’;
y, por tltimo, en el predicado de una frase interrogati-
va: «;Era eso ambicién?» La apelacion de Bruto «oidme
defender mi causa» es contestada por el mismo sustantivo
in recto, el sujeto hipostatico de una construccién interro-
gativa activa: «;Qué razén os detiene?» Mientras Bruto
solicita «avivad vuestros sentidos para poder juzgar mejor»,
el sustantivo abstracto derivado de «juzgar» se convierte
en un agente apostrofado en el informe de Marco Anto-
nio: «;Oh, raciocinio!, has ido a buscar asilo en los irra-
cionales...» Accidentalmente, este apdstrofe con su san-
guinaria paronomasia «Brufus-brutish» es una reminiscen-
cia de la exclamacion de despedida de César: «Et tu,
Brute!» Propiedades y actividades son exhibidas in reclo,

* «No hablo para desaprobar lo que Bruto habld!/ jPero estoy
aqui para decir lo que sé!» (Traduccion Luis Astrana Marin.)
[N del T}
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mientras que sus portadores aparecen o in obliguo («os
detiene», «a los irracionales», «torne a mi»}, o como su-
jetos de acciones negativas («los hombres han perdido»,

«he de detenermen) :

You all did love him once, not without cause;
What cause withholds you then to mourn for him?
O judgment, thou art fled to brutish beasts,

bl

. *
And men have lost their reason!

Los dos Gltimos versos del exordio de Marco Antonio
muestran la ostensible independencia de esas metonimias
gramaticales. Las estereotipadas frases «guarc'io luto por
fulano» y la figurativa (perq todavia estereotipada) «fu-
lano esta en el féretro y 1 corazén esta con él» o «se
va con él», en el discurso de Antonio, dan lugar a una
atrevida metonimia; el tropo se hace parte de la realidad

poética:

the coffin there with Caesar,

My heart is In ol
Y till it come back to me **%,

And 1 must pause

En poesia, la forma interna de un nombre, es decir,

la carga semantica de sus constituyentes, recobra su per-
tinencia. Los «Cocktails» *** pueden reanudar su borrada

* «Todos le amasteis alguna vez y no sin causa;/ (Qué razon,
: } ar e
entonces, os detiene ahora para ne lfevarle luto?/ ;Oh raciocinio!

Has ido a buscar asilo en los irracionales,/ Pues los hombres han

perdido la razon..» [ V. del T} . )
#%  «Mi corazén esth ahl, € ese féretro, con César,/ Y he de

detenerme hasta gue torne a mi-> {Traduceidn Luis Astrana Marin.)
[N, del T

##% EJ autor aprovecha agqui ¢l juego de palabras que le propor-
cionan las dos referencias de este vocablo a la bebida alcohélica y al ave:

«El fantasma de una dama rosada del Bronx (barrio neoyorquino)/
con brotes de naranjo flotando €0 sus Ca‘bf-'nﬂs‘f‘ iOh, Bloody Mary
{nombre que sc¢ le da a un coctel){ Los “cocktails” han cantado, no

Tos gallosty [N, del T}
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semejanza con el plumaje. Sus colores parecen reaviva-
dos en los versos de MacHammond: «The ghost of a
Bronx pink lady // With orange blossoms afloat in her

hairs, y la metafora etimologica consigue realizarse:

«O, Bloody Mary, // The cocktails have crowed not the
cocksi» («At an Old Fashion Bar in Manhatian *»).
El poema de Wallace Stevens, «An Ordinary Evening
in New Haven» revive la palabra que sirve de encabeza-
miento al poema y que es el nombre de la ciudad, pri-
mero a través de una discreta alusién al cielo, heaven,
y después, por medio de un juego de palabras similar a
la confrontacién que haria Hopkins: Heaven-Haven.

The dry cucalyptus seeks god in the rainy cloud.

Professor Eucalyptus of New Haven seeks him in New
The instinct for heaven had its counterpart: [Haven...
The instinct for earth, for New Haven, for his room...

El adjetivo New, 'nuevo’ del nombre de la ciudad esta
puesto al descubierto a través de la concatenacién de los
opuestos:

The oldest-newest day is the newest alone.™
The oldest-newest night does not creak by... ¥*

Cuando en 1919 el Circulo Lingiiistico de Moscn dis-
cutia cémo definir y delimitar el alcance de los epitheia
ornantia, el poeta Maiakovski nos replicod a todos diciendo
que, para él cualquier adjetivo —mientras se diese en
poesia— era un epiteto poético, incluso «mayor» en Osa
Mayor o «grande» y «pequeiio» en los nombre de las

*  «El seco eucaliptus busca a Dios en la nube Huviosa.] El pro-
fesor Eucaliptus de New Haven e busca en New Haven...] El instinto
por &l ciclo tiene su contrapartida:/ El instinto por la derra, por New
Haven, porsu habitacion..n [N, del T.] o

** «El dia mas antiguo més reciente es el mas reciente solo,/
La noche més antigua més reciente no pasa rechinando.» [N, de. T3}
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calles de Moschh como Bol’shaja Presnja y Malaja Presnja.
En otros términos, la poesia no consiste en afiadir al dis-
cursa adornos retoricos, es una revaluaciom total de él
y de todos sus componentes sean los que fueren.

Un misionero culpaba a sus fieles africanos de andar
desnudos. «;Y ta?», le respondian sefialando su rostro,
«;es qué no vas ta, también, desnudo?» «Bueno, pero esto
es la cara». «Y, sin embargo, en nosotros todo es carar,
replicaban los nativos. De modo que, en poesia, cualquier
clemento poético v verbal se convierte en una figura del
lenguaje poética.

Mi intento por reivindicar el derecho y el deber que
la linguistica tiene de dirigir la investigacion del arte
verbal en todo su ambito y extensién, puede llegar a
una conclustén que resumia el informe que presenté
en 1953 en una conferencia celebrada, en la Univer-
sidad de Indiana: «Linguista sum; hnguistici nihil a me
alienum puto»*’. Si el poeta Ransom tiene razén (y si
la tiene) en que «la poesia es un tipo de lenguaje»®, el
lingiiista cuyo campo es cualquier tipo de lengua puede
v debe incluir la poesia en su estudio. Esta conferencia
ha mostrado claramente que la época en que lingiiistas
e historiadores de la literatura eludian cuestiones de es-
tructura poética ha quedado felizmente atras. Verdade-
ramente, como afirmaba Hollander «no hay razén apa-
rente para tratar de separar la literatura de [a lingiiistica
general». Si quedan algunos criticos que aGn dudan de
la competencia de la lingiiistica para incluir el campo
de la poética, yo personalmente creo que la falta de in-
terés por la poética que demuestran algunos faniticos
lingiiistas, ha sido confundida con una incapacidad de
la ciencia de la lingiiistica en si. Sin embargo, todos los

17 Cfr. Lévi-Strauss, C.; Jakobson, R.; Voegelin, C. F.; y Scbeok,
T. A., Results of the Conference of Antfropologists and Linguists, Balti-

more, 1953.
4% Ransom, J. C., The world’s body, Nueva York, 1938.
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que estamos aqui nos damos cuenta, de un modo total,
de que un lingiiista ciego a los problemas de la funcién
poética del lenguaje y un erudito de la literatura indife-
rente a los problemas que plantea la lengua y que no
esté al corriente de los métodos lingiisticos, son igual-
mente un caso de flagrante anacronismo,
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