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AFORTUNADAMENTE, los congresos cientificos y los con-
gresos politicos nada tienen en comin. El éxito de una con-
vencién politica depende del acuerdo general de la mayoria
o la totalidad de sus participantes. Pero en la ciencia, en Is
que las discrepancias parecen ser generalmente més prove-
chosas que el acuerdo comin, se desconocen votos y vetos.
Las discrepancias ponen al descubierto antinomias y tensio-
nes dentro del campo en cuestién y requieren nuevas explo-
raciones. Si algo presenta alguna analogfa con los congresos
* cientificos no son precisamente los congresos politicos, sino
- las actividades exploratorias de la Antértica: peritos de va-
rias disciplinas de todo el mundo se esfuerzan por trazar el
mapa de una regién ignota y buscar dénde se hallan los ma-
yotes obstdculos que acechan al explorador, cumbres y pre-
cipicios infranqueables. Algo por el estilo parece haber sido
la tarea principal de nuestro congreso, y, desde este punto
de vista, su labor ha sido un éxito completo. ¢ Acaso no nos
hemos percatado de cudles son los problemas mds cruciales
y més controvertidos? ¢Acaso no hemos aprendido a ajus-
tar nuestros c6digos, & explicar o incluso a evitar ciertos tér-

*Linguistics and poetics™, en T. A. Sebeok, ed., Style in lan-
guage (Cambridge, Mass.: M. I. T. Press, 1960). Traduccién
de J. C.
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minos con &l fin de salvar malentendidos ante personas acos-
tumbradas a otra jerga particular? Estos puntos, creo, estdn
mis claros hoy que tres dias atrds, si no para todos, pata la
mayorfa de los participantes en este congreso.

Se me ha pedido que hable sucintamente de poética y de
su relacién con la lingiifstica. E! primer problema de que la
poética se ocupa es: ¢Qué es lo que hace gque un mensaje
verbal sea una obra de arte? Toda vez que el objeto princi-
pal de la poética es la differentia specifica del arte verbal en
relacién con las demds artes y otros tipos de conducta ver-
bal, Ia poética estd en el derecho de ocupar un lugar preemi-
nente en los estudios literarios.

La poética se interesa por los problemas de la estructura
verbal, del mismo modo que el andlisis de la pintura se in-
teresa por la estructura pictérica. Ya que la lingiifstica es la
ciencia global de la estructura verbal, la poética puede consi-
derarse como parte integrante de la lingiifstica.

Examinemos los argumentos que se enfrentan a esta pre-
tensidn. Estd claro que muchos de los recursos que la poé-
tica estudia no se limitan al arte verbal. Podemos referirnos a
la posibilidad de hacer una pelicula de Cumbres borrascosas,
de plasmar las leyendas medievales en frescos y minjaturas,
0 poner muisica, convertir en ballet y en arte gréfico L'aprés-
midi d’un faune. Por chocante que pueda parecernos la idea
de convertir la Iliada y la Odisea en cémics, algunos rasgos
estructurales del argumento quedardn a salvo a pesar de ls
desaparicién de su envoltorio verbal. Preguntarnos si las
ilustraciones de Blake a la Divina Comedia son o no apro-
piadas, es ya una prueba de que pueden compararse entte si
artes diferentes. Los problemas del Barroco o de otro estilo
histético desbotdan el marco de un solo arte. Al tratar de
Ia metdfora surreslista, dificilmente podrfamos dejar en el
olvido los cuadros de Max Ernst y las peliculas de Luis Bu-
fiuel, Le chien andalou y L'dge d’or. En pocas palabras, mu-
chos rasgos poéticos no pertenecen tinicamente a la ciencia
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del lenguaje, sino a la teorfa general de los signos, eso es,
a la semidtica general. Esta afirmacién vale, sin embargo,
tanto para el arte verbal como para todas las variedades del
lenguaje, puesto que el lenguaje tiene muchas propiedades
que son comunes a otras sistemas de signos o incluso a to-
dos ellos (rasgos pansemi6ticos).

Asimismo, en una segunda objecién no hallamos nada de
lo que seria espectficamente literario: el problema de las re.
laciones entre la palabra y el mundo interesa no sélo al arte
verbal, sino a todo tipo de discurso, si hay que decir la ver-
dad. La lingiifstica muy bien podria explorar todos los pro-
blemas posibles de la relacidn entre el discurso y el “univer-
so del discurso”: qué es lo que un discurso dado verbaliza, y
c6mo lo verbaliza, Los valores de verdad, empeto, en la
medida que son—al decir de los légicos—"“entidades extra-
lingiifsticas”, rebasan sin duda alguna los limites de la poé-
tica y de la lingiifstica en general.

A veces se oye decir que la poética, a diferencia de la
lingiifstica, se interesa por cuestiones de valoracién. Esta
separacién de ambos campos, uno de otro, se basa en una
interpretacién corriente pero equivocada del contraste entre
la estructura de la poesfa y otros tipos de estructura verbal:
éstos, se dice, se contraponen por su naturaleza “casual”, y
carente de intencién, al lenguaje poético, “no casual” e in-
tencionado. A decir verdad, toda conducta verbal se orienta
a un fin, por més que los fines sean diferentes y la conformi-
dad de los medios empleados con el efecto buscado sea un
problema que preocupa cada dfa mds a los investigadores de
los diversos tipos de comunicacién verbal. Se da una estre-
cha correspondencia, mds estrecha de lo que suelen creer los
criticos, entre ¢l problema de la expansién de los fenéme-
nos lingiifsticos en el tiempo v en el espacio y la difusién
espacial y temporal de los modelos literarios. Incluso una
expansién tan discontinua como la resurreccién dc. poetas
arrinconados u olvidados—por cjemplo, el descubrimiento



A DT LA o

A

T e D

350 POETICA

pdstumo y canonizacién consiguiente de Gerard Manley
Hopkins (m. 188¢), la fama tardia de uyn Lautréamont
(m. 1870) entre los poetas surrealistas, y la notable influen-
cia del hasta ahora ignorado Cyprian Norwid (m. 1883) en
la moderna poesfa polaca—es paralela a Ia historia de las
lenguas normativas, propensas a reavivar modelos caducados,
a veces largo tiempo en olvido, como ocurris en el checo lite-
rario, lengua que, hacia comienzos del siglo x1x, propendfa
a los modelos del siglo xvr.

Desgraciadamente, la confusién terminolégica entre “es-
tudios literarios” y “critica” es una tentacién para el estu-
dioso de la literatura, para que substituya la descripcién de
los valores intrinsecos de una obra literaria por un fallo sub-
jetivo, sancionador. La etiqueta “critico literario” aplicada
a un investigador de la literatura es tan errénea como Io se-
tia la de “critico gramdtico (o léxico)” aplicada a un lin-
giiista. La investigacién sintictica y morfolégica no puede
ser suplantada por una gramdtica normativa, del mismo
modo que ningin manifiesto que esgrima los gustos ¥ opi-
niones particulates de un crftico puede funcionar como su-
ceddneo de un andlisis cientffico objetivo del arte verbal.
No se confunda esta afirmacién con el principio quietista del
laissez-faire; cualquier cultura verbal comprende iniciativas
normativas, planificaciones, programas. Y, sin embargo, ¢por
qué se hace una neta distincién entre lingitistica pura y apli-
cada, o entre fonética y ortoepia, pero no entre estudio de
la literatura y critica?

Los estudios literarios, y la poética como el que mis, con-
sisten, como la lingfifstica, en dos conjuntos de problemas:
sincronfa y diacronfa. La descripcién sincrénica sbarca no
s8lo la produccién literaria de una fase dada, sino aquells
parte de la tradicién literaria que ha sido vital o se ha revi-
talizado en la fase en cuestién. Asf, por ejemplo, Shakes-
peare por una parte, y Donne, Marvell, Keats y Emily Dick-
inson por otra, integran la experiencia del mundo poético in-
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glés actual, mientras que las obras de James Thomson y
Longfellow no pertenecen al conjunto de los valores ar-
tisticos viables de nuestros dias. Uno de los problemas
fundamentales de los estudios sincrénicos de la literatura lo
constituye precisamente la seleccién de los cldsicos y su re-
interpretacién por parte de una nueva tendcncl?.. La poética
sincrépica, al igual que la lingiifstica sincrénica, no debe
confundirse con la estitica: cada fase establece una discri-
minacién entre formas mis conservadoras y formas més in-
novadoras. Cada fase contempordnes se experimenta en su
dinamismo temporal, asi come, por otra patte, ¢l enfoque
histérico, en poética como en lingifstica, se interesa no sélo
por los factores del cambio, sino también por lf)s fa..ctores
continuos, permanentes, estiticos. Una poética histdrica ge-
neral, o una historia general del lenguaje, es una superestruc-
tura que hay que edificar sobre una serie de descripciones

" sincrénicas sucesivas.

El querer mantener la poética aislada de la lingiifstica s6lo
se justifica cuando el campo de la lingfifstica se restringe mé-s
de lo debido, por ejemplo, cuando algunos lingiiistas consi-
deran la oracién como la construceién analizable suprema o
cuando el objetivo de la lingiifstica se confina si‘mplementc
a la gramética, o s6lo a los problemas no seminticos de fo‘r-
ma extetior, o al inventario de los recursos denotativos sin
referencia alguna a las variaciones libres. Voegelin ha sefia-
lado con toda claridad cudles son los problemas mds impor-
tantes y més interrelacionados con los que se cnfr.enta la
lingfifstica estructural, a saber, una revisién de “la hipStesis
monolitica del lenguaje® y un interés por “la interdependce-
cia de varias estructuras en el interior de una lengua dada”.
Es innegable que para cada comunidad linglifstica, para cgda
hablante, existe una unidad de lenguaje, pero este cbdigo
global representa un sistema de subcédigos interconexos;
cada lengua abarca varios sistemas concurrentes que se Ca-
racterizan por una funcién diferente.
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Es evidente que estamos de acuerdo con Sapir en que, en
términos generales, “1a ideacion es la reina absoluta del len.
gusje ... * ! sin que esta supremacia autorice a la lingiistica
2 que prescinda de los “factores secundarios”. Los elemen.
tas emotivos del discurso que, como Joos tiende a creer, no
pueden describirse “con un nimero finito de categorfas ab-
solutas”, €l los clasifica “como elementos no lingitisticos del
mundo real”. De ahi que “para posotros sean fenémenos
vagos, proteicos, fluctuantes, que nos negamos a tolerar en
nuestra ciencia”, segtn concluye €12 A decir verdad, Joos es
un brillante experto en los experimentos de reduccién, y su
insistente exigencia de una “expulsién” de los elementos
emotivos “de la ciencia lingfifstica® es un experimento de
reduccién radical: reductio ad absurdum.

Hay que investigar el lenguaje en toda la variedad de sus
funciones. Antes de analizar la funcién poética, tenemos que
definir su Iugar entre las demds funciones del lenguaje. Una
esquematizacién de estas funciones exige un repaso conciso
de los factores que constituyen todo hecho discursivo, cual-
quier acto de comunicacién verbal. El DESTINADOR man-
da un MENSAJE al DESTINATARIO. Para que sea operan-
te, ¢l mensaje requiere un CONTEXTO de referencia (un
“referente”, segiin otra terminologfa, un tanto ambigua), que
el destinatario pueda captar, ya verbal ya susceptible de ver-
balizacién; un ¢OpIGO del todo, o en parte cuando menos,
comiin a destinador y destinatario (o, en otras palabras, al
codificador y al descodificador del mensaje); y, por fin, un
CONTACTO, un canal fisico y una conexién psicolégica en-
tre el destinador y el destinatatio, que permite tanto al uno
como al otro establecer y mantener una comunicacién. Todos
estos factores indisolublemente implicados en toda comuni-
cacién verbal, podrian ser esquematizados asf:

1 E, Sapir, Language (Nueva York 1921).
2 M. Joos, *Description of language design”, JASA, XXII (1930},
7or1-8,
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CONTEXTO
DESTINADOR  MENSAJE DESTINATARIO
CONTACTO
cODIGO

Cada uno de estos seis factores determina una funcién
diferente del lenguaje. Aunque distingamos seis aspectos bé-
sicos del lenguaje, nos serfa sin embargo diffcil hallar mensa-
jes vetbales que satisficieran una fnica funcién. La diversi-
dad no est4 en un monopolio por parte de alguna de estas
varias funciones, sino en un orden jetirquico de funciones
diferente. La estructura verbal de un mensaje depende, pri-
mariamente, de lz funcién predominante. Pero incluso si una
ordenacién (Einstellung) hacia el referente, una orientacién
hacia el CONTEXTO—2n una palabra, la llamada funcién
 REFERENCIAL, “denotativa®, “cognoscitiva”—es el hilo

conductor de varios mensajes, el lingiiistz atento no puede
- menos que tomar en cuenta la integracién accesoria de las
demds funciones en tales mensajes,

La llamada funcién EMOTIVA 0 “expresiva”, centrada en
| el DESTINADOR, apunta a una expresién directa de Ia ac-
‘ titud del hablante ante aquello de lo que estd hablando.
Tiende a producir unz impresién de una cierta emocién, sea
verdadera o fingida; por eso, ¢l término “emotivo”, lanzado
y ptopughado por Marty? ha demostrado ser preferible a
“emocional”. El estrato puramente emotivo lo presentan en
el lengusje las interjecciones. Difieren del lenguaje referen-
cial tanto por su sistema fénico (secuencias fénicas peculia-
tes o incluso sonidos inhabituales en otros contextos) como
por su funcién sintdctica (no son componentes sino més bien
equivalentes de oraciones). “{Psel—dijo McGinty”: la elo-

8 A. Marty, Untersuchungen zur Grundlegung der dligemeinen Gram-
matik und Sprachphilosopkie, wol. I (Halle 1508).
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cucién completa del personaje de Conan Doyle consiste en
un sonido africado y otro vocalico. La funcién emotiva, que
las interjecciones ponen al descubierto, sazona hasta cierto
punto todas nuestras elocuciones, a nivel fénico, gramatical
y léxico. Si analizamos la lengua desde el punto de vista de
la informacién que vehicula, no podemos restringir la no-
cién de informacién al aspecto cognoscitive del lenguaje.
Un hombre, al servirse de unos rasgos expresivos para paten-
tizar su célera o su actitud irénica, vehicula una informacién
visible, por m4s que, de toda evidencia, esta conducta verbal
no puede compararse a actividades no semidticas, como la
nutritiva de “comer pomelos” {a pesar del atrevido simil de
Chatman). En inglés, la diferencia entre [big] y la prolon-
gacién enfitica de la vocal [bi:g] €s un rasgo lingiifstico
convencional, codificado, al igual que la diferencia entre las
vocales breves y largas como en estos pares del checo [vi]
*vosotros’ y [vi:] ‘sabe’, por mis que en este dltimo par

la informacién diferencial sea fonémica y en el primero puo-

tamente emotiva. Si nos fijamos en las invariantes fonémi-
cas, las /i/ e /i:/ inglesas se presentan como simples va-
riantes de un mismo fonema, pero si nos fijamos en las uni-
dades emotivas, la relacién entre las invariantes y las varian-
tes se invierte: la Iongitud y la brevedad son invariantes que
vienen completadas por fonemas variables, Suponer, como
hace Saporta, que la diferencia emotiva es un rasgo no lin-
giifstico, “atribuible 2 la transmisién del mensaje y no 4l
mensaje mismo”, reduce de modo arbitrario la capacidad in-
formativa de los mensajes.

Un antiguo discipulo de Stanislavskij me relaté que, para
su audicién, el famoso director le pidié que construyera cus-
renta mensajes diferentes con la expresién segodnja velerom
{“esta noche’), a base de diversificar su tinte expresivo. Re-
dactd una lista de una cuarentena de situaciones emocions-
les, y luego profitié la expresién susodicha de acuerdo con
cada una de estas situaciones; el piblico tenia que distin-

N
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guirlas s6lo a partir de los cambios de configuracién sonora
de estas dos palabras. En nuestro trabajo de investigacién
sobre [a descripcién y el andlisis del ruso normativo contem-
pordneo {bajo los auspicios de la Fundacién Rockefeller),
pedimos a este actor que repitiera el test de Stanislavskij.
Apuntése una cincuentena de situaciones sobre 12 base de la
misma oracién eliptica e hizo una cincuentena de mensajes
correspondientes para grabacién. La mayoria de los mensa-
jes fueron descodificados correcta y debidamente por los
oyentes moscovitas. Déjeseme afiadir que todos los procedi-
mientos emotivos de esta {ndole pueden ser ficilmente so-
metidos a andlisis lingiiistico.

La orientacién hacia el DEsTIiNATARIO, la funcién
CONATIVA, halla su mds pura expresién gramatical en el
vocativo y el imperativo, que tanto sintfcticamente como
morfolégicamente, y a menudo incluso fonémicamente, se
apartan de las demds categorfas nominales y verbales. Las
oraciones de imperativo difieren fundamentalmente de las
oraciones declarativas: éstas, y no aquéllas, pueden ser so-
metidas a un test de veracidad. Cuando en la obra de O'Neill,
The fountain, Nano (“en un seco tono de mando”) dice:
“iBebe!”, el imperativo no puede ser sometido a Ia pregun-
ta " ges o no verdad?”, que muy bien puede hacerse de ora-
ciones como “bebié”, “beberd”, “beberfa”. A diferencia de
las oraciones de imperativo, las oraciones declarativas pue-
den transformarse en oraciones interrogativas: “¢bebié?”,
“¢beberd?”, “ sbeberia?”.

El modelo tradicional del lenguaje, como particularmente
lo clucidara Bithler,* se limitaba a estas tres funciones—emo-
tiva, conativa y referencial—, y a las tres puntas de este mo-
delo: la primera persona, el destinador; la segunda, el desti-
natario; y la “tercera persona”, de quien o de que se habla.

4 K. Biihler, *Die Axiomatik der Sprackwissenschaft®, K$, XXXVIII
(1933), 19-30.
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Asi, la funcidén mdgica, encantatoria, es mds bien una espe-
cie de transformacién de una “tercera persona” ausente o
inanimada en destinatario de un mensaje conativo. “Que se
seque este orzuelo, ffu, tfu, tfu, tfu” {hechizo lituano).
«;Agua, tio, rey, amanecer! Manda la pena mds alld del mar
azul, al fondo del mar, como una piedra gris que nunca mds
pueda salirse de €], que no vuelva mds la pena a ser una car-
ga para el ligeto corazén del siervo de Dios, que la pena se
vaya y se hunda” (hechizo de la Rusia septentrional).® “De-
tente, oh sol, sobre Gede6n, y ri, luna, sobre el valle de
Ayalén. Y el sol se detuvo, y quedése quieta la luna...”
(Ios. x.12). No obstante, hemos observado tres factores cons-
titutivos m4s He la comunicacién verbal, con sus ires corres-
pondientes funciones lingiifsticas.

Hay mensajes que sirven sobre todo para establecer, pro-
iongar o interrumpir la comunicacién, para cerciorarse de
que el canal de comunicacién funciona (“Oye, ¢me escu-
chas?”), para llamar la atencién del interlocutor o confirmar
si su atencién se mantiene (“Bien oitéis lo que dird”, del
romancero tradicional popular—y, desde la otra punta del
hilo: “Halé, hal6™). Esta orientacién hacia el conTACTO,
o, en términos de Malinowski, la funcién FATICA,” puede
patentizarse a través de un intercambio profuso de férmulas
ritualizadas, en didlogos enteros, con el simple objeto de
prolongar la comunicacién. Dorothy Parker capté ejemplos
elocuentes como éste: '

5 V. T, Mansikka, Lifawische Zauberspriiche, FFC N° 87 (1929)

P . . .

8 P. N. Rybnikov, Pensi (Mosci 1910), vol. 111, pp. 217-5.

7 B, Malinowski, “The problem of meaning in primitive langusges®,
en C. K. Ogden y L. A. Richatds, The meaning of meaning (Nucva
York y Londres 1953%), pp. 296-336.
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—iBueno!, ya estamos—dijo £,

—Ya estamos—dijo ella—, gverdad?
—Eso ereo—dijo £--. jHala, ya estamos!
—Bueno—dijo ella.

—Bueno—dijo &—, bueno.

El interés pot iniciar y mantener una comunicacién es t-
pica de los péjaros hablantes; la funcién fitica del lenguaje
es la tinica que compatten con los seres humanos. Tam-
bién es la primera funcién verbal que adquieren los nifios;
&stos gustan de comunicarse ya antes de que puedan emitir
o captar una comunicacién informativa. '

La 16gica moderna ha establecido una distincién entre dos
niveles de lengusje, el lenguaje-objeto, que habla de objetos,
y el metalenguaje, que habla del lenguaje mismo. Ahora bien,
el metalenguaje no es vinicamente un utensilio cientffico ne-
cesario, que l6gicos y lingiiistas emplean; también juega un
papel importante en el lenguaje de todos los dias. Al igual
que el Jourdain de Molitre, que hablaba en prosa sin saber-
lo, practicamos el metalenguaje sin percatarnos del cardcter
metalingiiistico de nuestras operaciones. Cuando el destina-
dor y/o el destinatario quieren confirmar que estin usando
el mismo cédigo, el discurso se centra en el C6DIGO: en-
tonces realiza una funcién METALINGUISTICA (eso es, de
glosa). “No acsbo de entender, ¢qué quietes decir?”, pre-
gunta el destinatario. Y el destinador, anticipindose a estas
preguntas, pregunta: “¢Entiendes lo que quiero decir?”
Imaginemos un didlogo exasperante como el siguiente:

—Al repelente le dieron calabazas.

—eQué es dar calabazas?

—Dar calabazas es lo mismo que catear.

—3¥Y qué es catear?

—Catear significa suspender.

—Pero ¢qué es un repelente?—insiste el preguntdn, que estd in
albis en cuestién de vocabulario estudiantil.

—Un repelente es (o significa) uno que estudia mucho.
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La informacién que vehiculan todas estas oraciones ecua-
cionales se reficre simplemente al cdigo léxico del espaiiol;
su funcién es estrictamente metalingiifstica. Todo proceso
de aprendizaje de la lengua, especialmente la adquisicién por
parte del nifio de la lengua materna, recurre ampliamente a
estas operaciones metalingilisticas; y la afasia puede a me-
nudo ser definida como la pérdida de la capacidad de hacer
operaciones metalingiifsticas.

Ya hemos sacado 2 colacién los seis factores implicados
en la comunicacién verbal, salvo el mensaje mismo. La orien-
tacién (Einstellung) hacia el MENSAJE como tal, el men-
saje por el mensaje, es la funcién PoETICA del lenguaje.
Esta funcién no puede estudiarse de modo eficaz fuera de
los problemas generales del lenguaje, y, por otra parte, la
indagaci6n del lenguaje requicre una consideracién global de
su funcién poética. Cualquier tentativa de reducir la esfera
de la funcién poética a la poesia o de confinar Ia poesta a la
funcién poética serfa una tremenda simplificacién engafiosa,
La funcién poética no es la dnica funcién del arte verbal,
sino sélo su funcién dominante, determinante, mientras que
en todas las demds actividades verbales actda como constitu-
tivo subsidiario, accesorio. Esta funcién, al promocionar la
patentizacién de los signos, profundiza la dicotomia funds-
mental de signos y objetos. De ahf que, al estudiar la fun-
cién poética, la lingiifstica no pueda limitarse al camapo de Ia
poesia.

“¢Por qué dices siempre Ana y Maria ¥ nunca Maria y
Ana? ¢Acaso quicres mds 8 Ana que a su hermanz geme-
Ia?”. “No, lo que ocurre es que suena mejor®. En una se-
cuencia de dos nombres coordinados, mientras no haya in-
terferencia de cuestiones de rango, la precedencia del nom-
bre mis corto cae mejor al hablante, como una configura-
cién bien ordenada del mensaje de que él no puede dar
razén. :

Una muchacha solfa: hablar del “tonto de Antonio”.
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“¢Por qué ronto?”. “Porque le desprecio”. “Pero, ¢por
qué no ridiculo, desagradable, payaso, simplén?”. “No s,
pero fonmto le cae mejor”, Sin saberlo, aplicaba el recurso
poético de la paronomasia.

El eslogan politico I like Tke (/ay layk ayk/) es de es-
tructura esquemdtica, consistente en tres monosflabos, con
tres diptongos /ay/, cada uno de los cuales viene seguido
simétricamente de un fonema consondntico /..1..k..k/.
La conformacién de las tres palabras presenta una variacién:
no se da ningiin fonema consondntico en la primera palabra,
dos cercan el segundo diptongo, y hay una consonante final
en el tercero. Ya Hymes habia notado un parecido niicleo
/ay/ dominante en algunos de los sonetos de Keats. Los dos
cSlones de 1a férmula trisildbica “I like / Ike” riman entre sf,
y la segunda de las dos palabras rimantes est4 plenamente in-
cluida en la primera (rima en eco): /layk/ — /ayk/, imagen
paronomdstica de un sentimiento que recubre totalmente a
su objeto. Ambos fragmentos forman aliteracidn entre si,
y el primero de los dos términos aliterantes estd incluido en

. el segundo: /ay/ — /ayk/, imagen paronomdstica del sujeto

amante encubierto por el objeto amado. La funcién secun-

i daria, poética, de este eslogan electoral refuerza su contun-

]

- dencia y su eficacia.

Como ya dijimos, el estudio lingiifstico de la funcién poé-
tica tiene que rebasar los limites de la poesia, al mismo tiem-
po que la indagacién lingiiistica de la poesfa no puede limi-
tarse 4 la funcién poética. La poesfa épica, centrada en la
tercera persona, implica con mucha fuerza la funcién refe-
rencial del lenguaje; la lfrica, orientada a Ia primera perso-
na, estf intimamente vinculada con la funcién emotiva; la
poesfa de segunda persona estd embebida de funcién conati-
va y €s o bien suplicante o bien exhortativa, segin que la
primera persona se subordine a I segunda o Ia segunda a la
primera,

Ahora que nuestra rdpida descripcién de las seis funcio-
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nes bésicas de la comunicacién verbal estd mds o menos com-
pleta, podemos completar nuestro esquema de los factores
fundamentales con un esquema correspondients de fun-
ciones:

REFERENCIAL

POETICA
FATICA

EMOTIVA CONATIVA

METALINGUISTICA

¢Cudl es el criterio lingtifstico empirico de la funcién poé.
tica? En particular, Jcudl es el rasgo indispensable inherente
en cualquier fragmento poético? Para contestar a esta pre-
gunta, tenemos que invocar los dos modos bdsicos de con-
formacién empleados en la conducta verbal, la seleccién y la
combinacidn, Supongamos que nifio sea el tema del mensaje.
El hablante elige uno de los nombres disponibles, mds o me-
nos semejantes, como #ifio, rapaz, muchacho, peque, todos
ellos equivalentes hasta cierto punto; luego, para decir algo
de este tema, puede seleccionar uno de los verbos seménti-
camente empartentados: duerme, dormita, cabecea. Las dos
palabras escogidas se combinan en la cadena discursiva. La
seleccidn se produce sobre la base de la equivalencia, la se-
mejanza y desemejanza, la sinonimia y la antonimia, mien-
tras que la combinacién, la construccién de la secuencia, se
basa en la contigiiidad. La funcién poética proyecia e prin-
cipio de la equivalencia del eje de seleccin al eje de combi-
nacién. La equivalencia pasa a ser un recurso constitutivo de
la secuencia. En poesia, una sflaba estd en relacién con cual-
quier otta sflabe de la misma secuencia; todo acente de pala-
bra se supone que es igual a cualquier otro acento de pa-
labra, 2si como toda stona es igual a cualquier otra dtons;
linde verbal igual a linde verbal, falta de linde verbal igual a

¥
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falta de linde verbal; la pausa sintéctica es igual a otra pau-
sa sintdctica, la falta de pausa, a otra falta de pausa. Las si-
labas se convierten en unidades de medida, v lo mismo ocu-
tre con las moras o los acentos,

Si se objeta que también el metalenguaje hace un uso se-
cuencial de unidades equivalentes al combinar expresiones
sinénimas en una oracién ecuacional: A=A ("“Yegua es la
bembra del caballo”), diremos que la poesia y el metalen-
guaje estdn diametralmente opuestos: en el metalenguaje la
secuencia se emplea para construir una ecuacién, mientras
que en poesia la ecuacién se emplea para construir una se-
cuencia.

En poesfa, y hasta cierto punto también en las manifesta-
ciones latentes de la funcién poética, las secuenctas, delimi-
tadas por lindes verbales, se vuelven conmensurables, tan-
to si se estima que estin en relacién de isocronfa como de
gradacién. Ana y Maria nos revela el principio poético de la
gradacién sildbica, el mismo principio que en las cadencias
de la €pica popular serbia ha sido elevado a rango de ley
obligatoria.® Si sus dos palabras no fueran dactilicas, es muy
dificil que la combinacién “imnocent bystander” se hubiera
convertido en un cliché, La simetrfa de tres verbos disildbi-
€0s, con una misma consonante inicial y con idéntica vocal
final, ponfa de realce el lacSnico mensaje victorioso de César:
Veni, vidi, vici.

La medicién de las secuencias es un tecurso que, fuera de
la funcién poética, no halla eplicacién en la lengua. Sélo en
poesia, con su reiteracién regular de unidades equivalentes,
se experimenta ¢l tiempo de la fluencia lingiifstica tal como
ocurre—citando otro modelo semiético—con el tiempo mu-
sical, Gerard Manley Hopkins, eminente investigador de la
ciencia del lenguaje poético, definfa al vetso como un *dis-

3 T, Maretié, *Metrika narodnih nathih pjesama®, Rad Yugoslovenke
Akaderije {Zagreb 1907), pp. 168, 170.
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curso que en parte o totalmente repite una misma figura f6-
nica”.® La pregunta que luego se hacla Hopkins: “¢Es todo
verso poesia?”, puede responderse claramente tan pronto
como la funcién poética deja de limitarse arbitrariamente al
dominio de la poesfa. Los versos mneménicos como “Trein-
ta dias tiene noviembre”, los ripios de la propaganda mo-
derna y las leyes versificadas de la Edad Media, mencionadas
por Lotz, o finalmente los tratados cientificos sdnscritos en
verso, que en la tradicidén india se distinguen claramente de
la auténtica poesia (kdvya), todos estos textos métricos se
sirven de la funcién poética sin atribuir, empero, a esta
funcién &l papel obligatorio, determinante, que ejerce en
poesia. Asi, el verso sobrepasa efectivamente los limites de
la poesia, al mismo tiempo que el verso implica siempre una
funcién poética. Y si, segiin parece, ninguna cultura huma-
na ignora la versificacién, si se dan muchos modelos cultu-
rales que ignoran el “verso aplicado”; pero incluso en aque-
llas culturas que poseen tanto el verso puro como el verso
aplicado, este dltimo se presenta como un fenémeno secun-
dario, indudablemente derivado. La adaptacién de los me-
dios poéticos para alglin que otro propdsito heterogéneo no
oculta su esencia primaria, asi como los elementos del len-
guaje emotivo, cuando se usan en poesfa, guardan ain su
tinte emotivo. Un obstruccionista* puede recitar el Hia
watha porque es un texto largo, por més que la poeticidad
continde siendo la intencién primaria del texto en si. Es evi-
dente que la existencia de los anuncios en verso, con misica
e imdgenes, 00 separa los problemas de 1a forma métrica, mu-

9 G. M. Hopkins, The journals and papers, ed. por H. House {Lon-
dres 1959).

* Obstruccionista traduce el término inglés filibuster, que en Ia jerga
politica norteamericana se aplica a quien, con objeto de hacer oposi-
¢idn, ocupa la tribuna del Senado todo el tiempo posible hablaodo de
cualguier cosz para que sea materialmente imposible presentar o defen-
der una mocidn.
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sical y pictérica, del estudio de la poesfa, la misica y las be-
llas artes.

En resumen, €l andlisis del verso se halla por entero den-
tro del campo de la poética, que podemos definir como aque-
lla parte de la lingiiistica que trata de la funcién poética en
sus relaciones con las demds funciones del lenguaje. La poé
tica, en el sentido lato del término, se ocupa de la funcién
poética no sélo en poesia, en donde la funcién se sobrepone
a las demds funciones de la lengua, sino también fuera de la
poesfa, cuando una que otra funcién se sobrepone a la fun-
cién poética,

La “figura fénica” reiterada, que Hopkins consideré como
principio constitutivo del verso, puede especificarse adin mds.
Una figura semejante siempre utiliza por lo menos una
(0 mis de una) oposicién binaria entre una prominencia rela-
tivamente alta y una prominencia relativamente baja, puestas
de relieve por las diferentes secciones de la secuencia fo-

* némica.

En el interior de una silaba, la parte silébica mis promi-

' nente y nuclear, Ia que constituye la cumbre de Ia sflaba, se

opone a los fonemas menos prominentes, marginales, asilé-
bicos. Toda sflaba contiene un fonema sildbico, y el intervalo
entre dos fonemas sildbicos sucesivos es siémpre en algunas
lenguas, y en otras mayoritatiamente, llevado a cabo por me-
dio de fonemas marginales, asildbicos. En la llamada versifi-
cacibn silbica, el nimero de fonemas silgbicos en una cadena
métricamente delimitada (unidad de duracién) es una cons-
tante, mientras que la presencia de un fonema asildbico o un
conglomerado de dos fonemas silfbicos en una cadena métri-
ca es s6lo una constante en las lenguas con repeticién inevita-
ble de fonemas asildbicos entre los sildbicos, y, asimismo, en
aquellos sistemas métricos en los que el hiato est4 prohibide.
Otra manifestacién de la tendencia hacia un modelo sildbico
uniforme consiste en evitar las silabas cerradas al final de

verso, como podemos ver, por ejemplo, en las canciones épi-
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cas setbias. El verso sildbico italiano manifiesta una tenden-
cia a tratar una secuencia vocilica no separada por fonemas
consondnticos como una sola sflaba métrica.’

En algunos sistemas de versificacidn, la sflaba es la tinica
unidad constante de medicién del verso, y un limite grama-
tical es la sola linea constante de demarcacién entre secuen-
cias medidas, mientras que en otros sistemas las sflabas son
dicotomizadas a su vez en més o menos prominentes, y/o se
distinguen en ellos dos niveles de limite gramatical en su fun.
cién métrica, las lindes de palabras y las pausas sintdcticas,

Exceptuando las variedades del llamado verso libre, que
se basan exclusivamente en una conjugacién de entonaciones
¥ pausas, todo metro emplea la silaba como unidad de me-
dida, cuando menos en algunas secciones del verso. Asf, en
¢l verso puramente acentual (sprang rbythm ‘ritmo sacu-
dido’, en términos de Hopkins), ¢l mimero de silabas del
tiempo débil (lamado slack ‘blando’, por Hopkins) puede ser
variable, pero el tiempo fuerte (ictus) no contiene nunca més
de una sola sflaba,. .

En todo verso acentual, el contraste entre los grados de
prominencia se consigue por medio de silabas sujetas a acen-
to frente a silabas inacentuadas. La mayoria de sistemas acen-
tuales operan primariamente con el contraste entre silabas
con y sin acento de palabra, pero algunas variedades de
verso acentual usan acentos sinticticos o de frase—aquelios
que Wimsatt y Beardsley califican de “acentos principales de
las palabras principales” y que en calidad de prominentes es-
tin en oposicién a las sflabas que carecen de un tal acento
sintdctico principal. :

En el verso cuantitativo {“croncnuco”] las sflabas, Iargns
y breves, se contraponen como .mds prominentes a menos
pro'minentcs. Este contraste estd generalmentc a cargo de m’z-

10 A Levi, “Della versificazione xtslmm AR, X1V {:930),
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cleos silibicos, fonémicamente largos y breves. Pero en los
modelos métricos, como en el griego clésico y en el drabe,
que equiparan la cantidad “por posicién” a la cantidad “por
naturaleza”, las sflabas minimas que consisten en un fonema
consondntico y una vocal de una mora se contraponen a las
silabas con excedente (una segunda mora o una consonante
final) como silabas més simples y menos prominentes con-
trapuestas a las m4s complejas y prominentes.

Todavia queda pendiente la cuestién de si, ademds del
verso acentual y cronémico, existe un tipo de versificacién
“tonémico” en las lenguas que se sirven de diferencias de
entonacidn sildbica para distinguair la significacién de los vo-
cablos.!* En la poesia cldsica china,!? las silabas con modu-
lacién (en chino #5€, ‘tono encorvado’) se oponen a las sila-
bas no moduladas (p’ing, ‘tono enhiesto’), por mds que apa-
rentemente esta oposicién tiene como sustrato un principio
cronémico, como ya Polivanov sospeché’® y netamente in-
terpreté Wang Li;!* en la tradicién métrica china, los tonos
enhiestos parccen estar en oposicién. 2 los tonos encorvados
como -las cumbres sildbicas largas e las breves, de manera
que el verso se basa en la oposicién entre longitud y bre-
Joseph Greenberg me llamé la atencidén sobre otra vatie-

. dad de versificacidn tonémica: el verso de las adivinanzas

i efik basadas en el rasgo de nivel (level feature). En el ejem-

11 R, Jakobson, O Zefskom stixe preimulfestvenno v sopostavienii s
russkim, Sborniki po Teorii Podticeskogo Jazyka N° 5 (Berlln y Mos-
cd 1923).

12 J. L. Bishop, “Prosodic elements in T’ang poetry”, en Indiana
Unipersity Conference on Oriental-Western Literary Relations (Chapel
Hill 1955).

13 E, D, Polivanov, O metrideskom :mahtere lnta]skogo stixoslode-
nija”, DRAN Serija V (1924), 1568..

14 Wa.ng Li, Hanyi Sbtb—lu—bmeb [La vcrsxﬁcauén chma] (Sha.ng-
hai 1958).
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plo citado por Simmons,'® preguntas y respuestas forman
dos octosflabos con una distribucién pareja de tonos sildbi-
cos a(ltos) y b(ajos); en cada hemistiquio, ademds, las lti-
mas tres de cada cuatro sflabas presentan un modelo toné.
mico idéntico: baab/aaabl\|lbaab/aaabll. Si la versificacién
china resulta ser une variedad peculiar de verso cuantitativo,
el verso de las adivinanzas efik est4 vinculado al verso acen-
tual comiin por una oposicién de dos grados de prominencia
(fuerza o altura) del tono vocdlico. Asf pues, un sistema
métrico de versificacién sélo puede basarse en la oposicién
de cumbres y pendientes silfébicas {verso silibico), en el ni-
vel relativo de las cumbres (verso acentual), y en la longitud
relativa de las cumbres sildbicas o de la sflaba entera (verso
cuantitativo).

En los manuales de literatura a menudo nos tropezamos
con una supersticiosa tergiversacién del silabismo, entendido
como un simple recuento mecdnico de sflabas, en oposicién
a la vibrante pulsacién del verso acentual. No obstante, si
examinamos los metros binarios de la versificacidn estricta-
mente sildbica y, al mismo tiempo, de la versificacién acen-
- tual, observaremos dos sucesiones homogéneas de cumbres
y de valles ondulantes, De estas dos curvas ondulantes, la
sildbica lleva fonemas nucleares en su cumbre y, generalmen-
te, fonemas marginales en la depresién. Por regla general, ls
curva acentual superpuesta g la curva sildbica alterna s{labas
scentuadas e inacentuadas, respectivamente en las cumbres
y en las depresiones.

‘A modo de comparacién con los metros ingleses, que he-
mos examinado en detalle, pondré a la consideracién de us-
tedes las formas rusas de verso binario, que han sido some-
tidas estos dltimos cincuenta afios a un examen en verdad
exhaustivo.!® Se puede describir ¢ interpretar la estructura

15 D8 C. Simmons, “Specimens of Efik folklore®, FolkJdore (195%),
p. 228,
18 K. Taranovski, Ruski dvodelni ritmovi (Belgrado 1953).
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del verso enteramente en términos de probabilidades conca-
tenadas. Ademds de la linde de palabra obligatoria entre los
versos, que es una invariante de todo metro ruso, en el mo-
delo cldsico del verso sildbico acentual ruso (“silabotdnicos™,
en la nomenclatura indigena), percibimos las constantes si-
guientes: (1) el niimero de sflabas del verso, desde su prin-
cipio hasta el dltimo tiempo marcado, es estable; (2) este
mismo dltimo tiempo marcado siempre comporta un acento
de palabra; (3) una sflaba acentuada no puede coincidir
con el tiempo no marcado si una sflaba inacentuada realiza
un tiempo marcado de Ia misma unidad verbal (de modo que
un scento de palaba sélo puede coincidir con un tiempo
no marcado si pertenece a una unidad verbal monosildbica).

Ademds de estas caracteristicas, que son cobligatorias para
cualquier verso compuesto en un metro dado, bay rasgos
que muestran una alta probabilidad de repetirse sin estar
constantemente presentes. Ademds de las sefiales que cierta-
mente se repetirdn (“probabilidad uno”), las sefiales probla-
blemente repetibles (“probabilidades inferiores 2 uno™) en-
tran también a formar parte de la nocién de metro. Sirvién-
donos de la descripcién de la comunicacién humana dada
por Cherry,!® podriamos decir que el lector de poesfa muy
bien “puede ser incapaz de referir unas frecuencias numéri-
cas” a los elementos constitutivos del metro, pero en la me-
dida en que perciba la forma del verso, se percatard incons-
cientemente de su “orden jerdrquico®.

En los metros binarios rusos, todas las silabas impares, a
contar desde e} iltimo tiempo marcado—en una palabra, to-
dos los tiempos no marcados—, estén por lo comin a cargo
de silabas inacentuadas, excepto un porcentaje muy reduci-
do de monosflabos acentuados. Todas las sflabas pares, a
contar una vez mds desde el filtimo tiempo marcado, exhiben
una preferencia perceptible por las sflabas que estdn bajo

17 C_ Cherry, On buman communication (Nueva Yotk 1957).
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acento de palabra, pero las probabilidades de su ocurrencia
estdn distribuidas de modo desigual entre los tiempos mar-
cados sucesivos del verso. Cuanto mids alta es la frecuencia
relativa de los acentos de palabra en un tiempo marcado
dado, tanto mds baja ser la proporcién exhibida por el tiem-
po marcado precedente. Puesto que el dltimo tiempo mar-
cado lleva siempre acento, el tiempo marcado inmediato al
dltimo es el que da el porcentaje més bajo de acentos de
palabra; en el tiempo marcado precedente, su nimero es atn
elevado sin [legar al méximo, conseguido por el tiempo mar-
cado final; un tiempo marcado adelante, hacia el principio
del verso, y el niimero de acentos baja una vez mis, sin lle-
gar al minimo del tiempo marcado inmediato al dltimo; y
asi sucesivamente. De este modo la distribucién de los acen-
tos de palabra entre los tiempos marcados de un verso, el
quiebro entre tiempos marcados fuertes y débiles, crea una
cutva ondulatoria regresiva superimpuesta a la alternancia
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fiuctuante de tiempos marcados y tiempos no marcados. De
paso, se nos presenta una interesante cuestién de la relacién
entre tiempos marcados fuertes y los acentos de frase.

Los metros binarios rusos revelan una composicién es-
tratificada de tres curvas ondulatorias: (I) alternancia de n-
cleos y mirgenes sildbicos; (1 I} divisién de ndcleos sildbi-
cos en tiempos fuertes y débiles alternos, y (I 1 1) alternancia
de tiempos fuertes y débiles. Por ejemplo, el tetrimetro
yAmbico masculino ruso de los siglos x1x y xx puede repre-
sentarse por medio de la fig. 1; un modelo triddico parecide
se halla en las formas inglesas correspondientes.

Tres de los cinco tiempos no marcados estdn faltos de
acento de palabra en el verso yémbico de Shelley “Laugh
with an inextinguishable laughter”, Siete de los dieciséis
tiempos fuertes carecen de acento ¢n la cuarteta siguiente,
perteneciente 2 un poema de Pasternak “Zemlja” [*La tie-
rra’], escrito en tetrimetro ydmbico:

1 dlica za panibréta

S okénnicej podslepovitoj,
I béloj n6li i zakitu

Ne razmindt’sia u reki.

Como la inmensa mayorfa de tiempos no marcados coinci-
den con acentos de palabra, el oyente o lector de verso ruso
espera con un alto grado de probabilidad encontrar un acen-
to de palabra en cualquier sflaba par de los versos ydmbicos,
pero, ya desde el principio de la cuarteta de Pasternak, la
_cuarta y, un pie mds adelante, la sexta silaba, tanto en el
 verso primero como en ¢l segundo, lo enfrentan a una ex-
| pectacién frastrada. El grado de una *frustracién” semejante
| es mis alto cuando el acento falta en un tiempo marcado
fuerte v resulta especialmente notable cuando dos tiempos
marcados sucesivos recaen sobre sflabas inacentuadas. La fal-
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ta de acento de dos tiempos marcados adyacentes es menos
probable y tanto mds chocante cuando abarca todo un he-
mistiquio como en ¢l dltimo verso de este mismo poema:
“Ctoby za gorodskdju gran’iu” [stabyzagorackéju grin’jul.
La expectacién depende del trato dado a un tiempo marea-
do determinado en el poema y, mds generalmente, de la tra-
dicién métrica existente. Pero el peniltimo tiempo marcado
puede hallarse inacentuado con mds frecuencia que acentua-
do. Asf, en este poema, sélo 17 de los 41 versos tiemen
acento de palabra en su sexta silaba. Pero en tal caso la
inercia de las silabas pares acentuadas en alternancia con las
silabas impares inacentuadas provoca la expectacidn del acen-
to incluso en la sexta sflaba del tetrdmetro yimbico.

Fue Edgar Allan Poe, poeta y tedrico de la anticipacién
frustrada, quien estim$, con un enfoque métrico y psicolé-
gico, el sentido humano de la satisfaccién ante lo inesperado
que sutge de lo esperado, ninguno de los cuales puede pen-
sarse sin su opuesto, “al igual que el mal no puede existir
sin el bien”.*® Ficil serfa aplicar aqui la f6rmula de Robert
Frost, entresacada de The figure a poem makes: “La figura
es lz misma en cuanto al amor”.!?

Los llamados desplazamientos de acento de palabra en las
palabras polisflabas del tiempo marcado al no marcado (“pie
invertido™), desconocidas por las formas tradicionales del ver-
$0 ruso, se dan con bastante frecuencia en la poesia inglesa
" después de una pausa métrica, sintdctica, 0 ambas. Un ejem-
plo notable lo hallamos en la variacién ritmica del mismo
adjetivo en “Infinite wrath, and infinite despair™ [‘Célera
infinita y desespero infinito’] de Milton. En el verso “Nearer,
my God, to Thee, nearer to Thee™ [“Mds cerca de Ti, Dios
mio, mds cerca de Ti'], la sflaba acentuada de una misma pa-
labra se da dos veces en tiempo no marcado, primero al

18 E. A. Poe, “Matginalia®, en Works (Nueva York 18s7), vel. IIL
19 R, Frost, Collected poems (Nueva York 1939).

1
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principio del verso y luego al principio de un segmento.
Esta licencia, examinada por Jespersen,2® corriente en varias
lenguas, se puede explicar muy bien por medio de la fuerza
particular de la relacién entre un tiempo no marcado y el
tiempo marcado inmediatamente anterior, Donde una pausa
impide esta antetioridad inmediata, el tiempo no marcado se
convierte en una especie de syllaba anceps.

Ademés de las reglas subyacentes a los rasgos obligatorios
del verso, las reglas que gobiernan sus rasgos opcionales per-
tenecen asimismo al metro. Nuestra tendenciu es designar
a fen6menos como la inacentuacién en los tiempos marca-
dos y la acentuacién en los tiempos no marcados como des-
viaciones, pero hay que recordar que se trata de oscilaciones
toleradas, de alejamientos dentro de los limites de Ia ley, En
términos de parlamentario britdnico, dirfamos que no se tra-
ta de una oposicién a su majestad el metro, sino de su ‘ma-
jestad. Las infracciones a las leyes métricas, el examen de
violaciones parecidas nos recuerda a Osip Brik, tal vez el
més sutil de los formalistas rusos, quien solia decir que los
conspiradores politicos son juzgados y condenados sélo por
haber fracasado en su tentativa de insurreccién violenta, ya
que, si el golpe tiene éxito, son los conspiradores los que
ejercen el papel de jueces y fiscales. Si las violencias contra
el metro llegan a arraigar, se convierten, a su vez, en reglas

- métricas.

Lejos de ser un esquema abstracto, terico, el metro—o,

. en términos més explicitos, el modelo de verso (verse de-

sign)}—estd subyacente en la estructura de cada verso—o, en
terminologia légica, de cada ejemplo de verso (verse ins-
tance), Modelo y ejemplo son conceptos correlativos. El mo-
delo de verso determina los rasgos invariantes de los ejem-
plos de verso y establece los limites de sus variaciones. Un

20 Q. Jespersen, “Cause psychologique de quelques phénomdnes de
métrique germanique”, en Psychologie du langage (Patis 1933).
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campesino serbio que recite poesia €pica, memoriza, repite
y, hasta cierto punto, improvisa miles y a veces decenas de
miles de versos, y su metro estd vivo en su espiritu. Incapaz
de abstraer sus reglas, no por ello deja de percatarse de ellas
y rechaza la mds minima infraccién a estas reglas. Cualguier
verso épico setbio contiene precisamente diez silabas y va
seguido de una pausa sintdctica. Por lo demds, existe una
linde de palabra obligatoria antes de la quinta sflaba y una
ausencia de linde de palabra antes de las silabas cuarta y dé-
cima. Asimismo, el verso tiene unas caracteristicas cuanti-
tativas y acentuales significativas.®

Este “corte” (break) épico setbio, juntamente con mu-
chos més ejemplos similares presentados por la métrica com-
parativa, sirven para prevenir de la identificacidn, que es
errénea, del corte con la pausa sintdctica. La linde de pa-
labra obligatoria no tiene por qué combinarse con la pau-
sa, ¥ ni siquiera estd pensada para ser percibida por el oido.
El andlisis de las canciones épicas serbias, grabadas en cinta
magnetofénica, demuestran que no hay rastros audibles obli-
gatorios del corte, y sin embargo el narrador condenard
de inmediato cualquier tentativa de supresién de la linde de
palabra antes de la quinta silaba con un cambio insignificante
en el orden de las palabras. El hecho gramatical de que las
sflabas cuarta y quinta pertenecen a dos unidades iéxicas di-
ferentes basta ya para la percepcién del corte. Asi, el pro-
" blema del modelo de verso difiere netamente de los proble-
mas de simple forma fénica; es un fendmeno lingiistico
mucho mis amplio y no se presta a un tratamiento fonctlco
aislado.

Digo “fenémenco lingliistico” aun a sabiendas de que Chat-
man afirma que “el metro existe como un sistema fuera de
la lengua”. Sin duda, también el metro aparece en otras

21 R. Jakobson, *Studies in comparative Slavic metrics™, OSP I

{rgs52), 21-66. Cf. también, id., “Uber den Versbau der Serbokrﬁﬂt'
ischen Volksepen®, ANPAE, VII 1X (1933), 44-53.
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artes que se mueven en la secuencia temporal. Hay varios
problemas lingiifsticos—por ejemplo, la sintaxis—que asi-
mismo traspasan los limites de la lengua v son comunes a
varios sistemas semidticos. Incluso podriamos hablar de la
gramdtica de las sefiales de trifico. Existe un cddigo de se-
fiales segin el cual una luz amarilla junto con una verde
anuncia que la circulacién estd a punto de ser impedida, y
combinada con una roja anuncia la inminente cesacién de la
prohibicién; pues bien, la sefal amarilla nos da un ejemplo
andlogo del aspecto completivo del verbo. El metro poético,
no obstante, dispone de tantas peculiaridades intrinsecamen-
te linglisticas que mejor serd describirlo desde un punto de
vista puramente lingiifstico.

Digamos de paso que ninguna propiedad lingiiistica de
modelo de verso deberfa pasarse por alto. Asf, por e]emplo,
serfa un lamentable error negar el valor constitutivo de Ia
entonacién en el metro inglés. Aun dejando de lado su papel
fundamental en los metros de un maestro del verso libre in-
glés como Whitman, imposible resulta ignotrar la significa-
cién métrica de la entonacién pausal (*juntura final”), ya sea

“cadencia” o “anticadencia®, en poemas como The rape
of the lock, que mtenclonadamente evita el encabalgamien-
to de los versos. Pero ni siquiera una tremenda acumulacién
de encabalgamientos ocultard nunca su estatuto de variacién
digresivo; siempre pondrd de telieve la coincidencia de la

v

. pausa sintdctica y la entonacién pausal con ¢l limite métrico.
+ Sea cual fuere la lectura que el rapsoda dé, la constriccién

entonacional del poema se mantendrs. El contorno entona-
cional inherente a un poema, a un poeta, 2 una escuela poé-
tica, es uno de los temas més interesantes discutidos por los
formalistas rusos.®

22 §. Karcevskij, “Sur la phonologie de la phrase”, TCLP, IV (x931),
188-223.

23 B. Ejxenbaum, Melodika stixa (Leningrado 1922), y V. Zirmun-
skij, Voprosy teorii literatury (Leningrado 1928).
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El modelo de verso toma cuerpo en los ejemplos de ver-
s0s. Por lo general la variacién libre de estos ejemplos suele
ser designada con la etiqueta un tanto equivoca de *ritmo”,
Hay que distinguir tajantemente una variacién en los ejerm-
plos de verso de un poema dado, de los ejemplos de redli-
zacién (delivery instances) varisbles. La intencién *de des-
cribir un verso tal como ha sido efectivamente recitado”
tiene menos valor para el estudio del andlisis sincrénico e
histérico de la poesia que para el estudio de su recitacién
actual y pretérita. Por lo demds, la cosa es simple y clara;
“Muchas son las recitaciones del mismo poema (y difieren
entte s{ en muchos aspectos). Una ejecucién es un evento,
pero el poema en si, si poema bay, tiene que ser un objeto
duradero”. Este sabio lema de Wimsatt y Beardsley perte-
nece, a decir verdad, al fondo esencial de la métrica mo-
derna,

En los versos de Shakespeare, la segunda sflaba, acentua-
da, de la palabra absurd suele caer en tiempo marcado, pero
en una ocasin, en el tercer acto de Hamlet, cae en tiempo
no marcado: “No, let the candied tongue lick absurd pomp”
‘No, que la lengua almibarada lama la absurda pomposi-
dad’. El rapsoda podrd escandir Ia palabra zbsurd de este
verso ya sea scentuando la primera sflaba, ya la dltima, de
acuerdo con ¢l acento de Ia palabra, de acuerdo con la acen-
tuacién normal. Igualmente, podrd subordinar el acento del
adjetivo en favor del acento sintéetico fuerte de la palabra
principal que sigue, tal como Hill sugiere: “No, let the
cindied téngue lick ¥bsird pémp”,2 de acuerdo con la con-
cepcidn de Hopkins de los antispastos ingleses: “regrét nd-
ver”.® Finalmente queda la posibilidad de modificaciones
enfdticas ya a través de una “acentuacién Auctuante” (schwe-
bende Betonung) que abarque ambas silabas, o mediante el

24 A. A, Hill, resefia publicada en Langusge, XXIX (1953), 549-361.
% G. M. Hopkins, Journds and papers.
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refuerzo exclamativo de la primera sflaba [ab-stird]. Pero,
sea cual fuere la solucién que el rapsoda adoptare, el despla-
zamiento del acento de palabra del tiempo marcado al tiem-
po no matcado sin pausa anterior no deja de hacerse sentir,
y el momento de expectacién frustrado queda bien patente.
Dondequiera que el rapsoda ponga el acento, la discrepancia
entre el acento de palabra inglés en la segunda silaba de ab-
surd y el tiempo marcado vinculado 2 la primera sflaba con-
tinda siendo un rasgo constitutivo de ejemplo de verso. La
tensién entre el ictus y el acento de palabra usual es inhe-
rente a este verso, v ello independientemente de las inter-
pretaciones diferentes que de €l puedan dar actores y lecto-
res. Como hace notar Gerard Manley Hopkins en ¢l prefacio
a sus poemas, “dos ritmos se mueven, de alguna manera, al
mismo tiempo”.?® Podemos reinterpretar su descripcién de
este movimiento de contrapunto. La superposicién de un
principio de equivalencia a la secuencia verbal o, en otros
términos, el emcabalgamiento de la forma métrica sobre Ja
forma lingfifstica habitual, da necesariamente el sentimiento
de una conformacién doble, ambigua, a cualquiera que esté
familiarizado con la lengua en cuestién y su poesfa. Asf las
convergencias como las divergencias entre ambas formas, tan-
to las expectaciones satisfechas como las frustradas, causan
este sentimiento.

La manera como el ejemplo de verso se expresa en un
ejemplo dado de realizacién depende del modelo de realiza-
cidn (delivery design) del rapsoda. Puede adherirse a un esti-
lo determinado de escandir versos, o tender hacia una proso-
dia de tipo prosaico, u oscilar libremente entre ambos polos.
Hay que estar en guardia ante el hinarismo simplista que
reduce dos pares a una sola oposicién, ya sea suprimiendo la
distincién bdsica entre modelo de verso y ejemplo de verso

26 G. M. Hopkins, Poems, ed. por W. H. Gardner (Nueva York ¥
Londres 19488).
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(asi como entre modelo de realizacién y ejemplo de realiza-
cién} o identificando equivocadamente ¢l ejemplo de reali-
zacién y el modelo de realizacién con el ejemplo de verso y el
modelo de verso:

“But tell me, child, your choice; what shall I buy
You?"—*Father, what you buy me I like best™.

Estos dos versos de “The handsome heart”, de Gerard
Hopkins contienen un fuerte encabalgamiento que sitda la
linde del verso antes de la palabra final de una frase, de una
oracién, de un enunciado. La recitacién de estos endecasila-
bos podri ser estrictamente métrica, con una pausa neta en-
tre buy y you, y suprimiendo la pausa que sigue a esta Gltima
palabra. O, por el contrario, se podrd hacer gala de un estilo
“prosaico”, sin separacién alguna entre las palabras buy you
y con una marcada entonacién pausal al final de la pregun-
ta. Pero ninguna de estas maneras de recitar podrd, con
todo, ocultar la discrepancia intencional entre la divisién
métrica y Ia sintdctica. El sistema métrico de un poema con-
tindia siendo totalmente independiente de su realizacién. Con
ello no pretendo liquidar la interesante cuestién del Awfo-
renleser y Selbstleser lanzada por Sievers?”

Sin duda alguna, el verso es ante todo una “figura fénica”
que se repite. Principalmente, sf, pero nunca exclusivamente.
Toda tentativa por limitar convenciones poéticas tales como
el metro, la aliteracién o la rima al plane fénico no pasa
de especulaciones sin justificacién empirica. La proyeccién
del principio ecuacional en lz secuencia tiene una significa-
cién mucho més profunda y amplia. La opinién de Valéry de
que la poesfa es un *dudar entre el sonido y el sentido”*

27 E, Sievers, Ziele und Wege der Schallanalyse (Heidelberg 1924).
23 P, Valéry, The art of poetry, Bollingen Series N® 45 (Nueva York
1958).
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es mucho mds realista y cientifica que todas las manfas de
aislacionismo fonético,

Por més que la rima se base por definicién en una repe-
ticién regular de fonemas o grupos fonémicos equivalentes,
serfa una simplificacién trasnochada tratar el ritmo sélo des-
de el punto de vista del sonido. La rima implica necesaria-
mente relacién semdntica entre las unidades en tima (“com-
paiieros de rima”, en la terminologia de Hopkins). En el
andlisis de una rima nos enfrentamos ante el problema de si
es 0 no un homoyotéleuton, que apareja sufijos de deriva-
cién y/o de inflexién similares (felicitacién-condecoracién),
o si las palabras rimantes pertenecen a categotfas gramatica-
les idénticas o diferentes. Asf, por ejemplo, la cuddruple
rima de Hopkins es un acuerdo entre dos nombres—kind
y-mind—, ambos en contraste con el adjetivo blind y el
vetbo find. ¢Hay una vecindad seméntica, una especie de
similaridad entte unidades léxicas rimantes como en cielo-
velo, amor-pudor, frente-mente, bombre-nombre? ¢Realizan
los miembros en rima la misma funcién? La diferencia entre
la clase morfoldgica y la aplicacién sintdctica puede ponerse
de manifiesto en la rima. Asi, en los versos de Poe: “While
I nodded, nearly napping, suddenly there came a tapping,
as of someone gently rapping”, las tres palabras en rima,
morfolégicamente iguales, son sintcticamente diferentes.
Las rimas totalmente o en parte homénimas, ¢son prohibi-
das, toleradas o favorecidas? Asf, homénimos plenos como
hecho-echo, baré-aré, vasto-basto, hierro-yerro. ¢Qué decir,

_ por otra parte, de rimas como amiga-miga, infinito-bito,

amapola-ola, sonrio-rio? ¢Y qué de las rimas compuestas
(como las de Hopkins enjoyment-toy meant o began some-
sansoms), en las que una unidad verbal concuerda con un

~ grupo de palabras?

Un poeta 0 una escuela poética puede otientarse en favor
o en contra de la rima gramatical; las rimas tienen que ser
ya gramaticales ya antigramaticales; una rima agramatical,
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indiferente a la relacién entre sonido y estructura gramati-
cal, pertenecets, como todo agramatismo, a la patologfa ver-
bal. Si un poeta tiende a evitar las rimas gramaticales, serd
que para él, como decfa Hopkins, “dos son los elementos
que el espiritu discierne en la belleza de la rima, la ignaldad
o semejanza de sonido y la desigualdad o diferencia de sig-
nificado”.** Sea cual sea la relacién entre el sonido y el signi-
ficado en las difsrentes técnicas de la rima, ambas esferas
estin necesatiamente implicadas. Después de las observacio-
nes iluminadoras de Wimsatt sobre la significacién de la
rima® y los inteligentes estudios modernos de los sistemas
ritmicos eslavos, un estudioso de la poética apenas podr4 ya
sostener que las rimas sélo significan en un sentido muy
vago.

gI:-zt rima no pasa de ser un caso particular, condensado, de
un problema poético més general, e incluso podeiamos decir
mds fundamental, ¢so es, el pardelismo. Una vez més, Hop-
kins, en sus articulos de 1865, hizo gala de una prodigiosa
intuicién de la estructura de la poesia:

Lo que de artificial tiene Iz poesfa (o tal vez estatfamos en lo cierto
si dijéramos todo artificio) se reduce al principio del patalelismo. La
estructura de la poesia es de un paralelismo continuo, que va desde los
técnicos paralelismos de la poesia hebrea y las antifonss de la msica
- eclesidstica hasta lo intrincado del verso griego, italiano o inglés. Pero
¢l paralelismo tiene que ser forzosamente de dos tipes: de oposicién
claramente marcada, o de oposicidn transicional o cromética. Sélo &
primer tipo, el del paralelismo marcado, tiene que ver con la estructu-
ra del vetso: en el rittno, la repeticién de una secuencia de sflabas de-
terminada;endmeuo,hmpeﬁdéndcmdm:mendaddﬁtmo;
en la aliteracién, en la asonancia y en la rima. Ahora bien, la fuerze de
estz repeticién consiste en engendrar uns repeticién o paralelismo que
Je corresponda en palabras o ideas, y, hablando en general y mds como
tendencia que como resultado invariable, un paralelismo mds marcado,
ya en su estructurz, ya en su elaboracién o en su tono, engendrard un

2¢ G, M. Hopkins, Journals and papers.
30 W, K. Wimsatt, Jr., The verbal icon (Lexington 1954).
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paralelisimo mds marcado en las palabras y en el sentido ... Al tpo
de paralelismo marcads o saliente corresponden la metéfora, el simil, I
pardbola, etc., en donde el efecto se busca en Iz semejanza de las co-
sas, y en la antftesis, el contraste, etc., en donde se busca en la desi-

gualdad 81

En una palabra, la equivalencia de sonido, proyectado en la
sccuencia como su principio constitutivo, envuelve inevita-
blemente una equivalencia semdntica, y en todo nivel lin-
giifstico cualquier constituyente de esta secuencia produce
uno de los dos sentimientos correlativos que Hopkins cla-
ramente define como “comparacién en razén de la igualdad”,
y “comparacién en razén de la desigualdad”.

El folklore nos ofrece las formas de poesia mds netas y es-
tereotipadas, notablemente adecuadas a un andlisis estructural
(como ilustré Sebeok con los ejemplos cheremisios). Aque-
llas tradiciones orales que emplean ¢l paralelismo gramatical
para poner en conexién los versos consecutivos, por ejem-
plo, los sistemas métricos fino-tigricos®* y en un alto grado
también la poesfa populat rusa, pueden anslizarse provecho-
samente a todos los niveles lingiifsticos: fonol6gico, morfo-
Iégico, sintdctico y 1éxico: vemos cudles son los elementos
concebidos como equivalentes y oémo, a cierto nivel, Ia
igualdad viene templada por una neta diferencia en otro.
Estas formas nos permiten verificar la sabia sugerencia de
Ransom de que “el proceso que media entre el metro y el
significado es el acto orgénico de Iz poesia, ¢ implica todos
sus rasgos importantes” 33 Estas estructuras tradicionales po-
drian disipar las dudas de Wimsatt sobre la posibilidad de
escribir una gramdtica de la interaccién del metro con el sen-
tido, asl como una gramdtica de la disposicién de las metd-

31 G, M. Hopkins, Journals and papers.

32 R. Austerlitz, QbUgric metrics, FFC N® 174 (1958), ¥ W. Stei-
nitz, Der Porallelismus in der finnisch-karelischen Volksdichtung, FFC
N® 115 {1934).

38 J. C, Ransom, The new criticism (Notfolk, Conn. 1941).
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foras. Una vez el paralelismo pasa a ser canon, Iz interaccién
entre metro y significado y la disposicién de los tropos cesan
de ‘ser “partes libres, individuales e imprevisibles, de Ia
poesfa”.

Pasemos a traducir unos pocos versos tipicos de las can-
ciones rusas de boda sobre la aparicién del novio:

Un valiente muchacho se dirigia al pértico,
Vasilij andaba hacia el zaguin.

La traduccién es literal; pero en ruso los verbos estdn al fi-
nal de ambas frases (“Dobroj mblodec k sénitkam privors-
éival, /[ Vasilif k téremu prixdtival”}). Los versos se corres-
ponden por enteto, tanto sintictica como morfolégicamente.
Los dos versos predicativos tienen los mismos prefijos y su-
fijos y la misma vocal alternante en el tema; son iguales en
aspecto, tiempo, nimero y género; v, lo gue es atin mds, son
sinénimos. Ambos sujetos, el nombre comiin y el nombre
propio, se refieren 4 la misma persona y forman un grupo en
aposicién, Los dos complementos de lugar estin expresados
por construcciones preposicionales idénticas, y el primero se
relaciona con el segundo por sinécdoque.: .
Estos versos podrian presentarse precedidos de otro verso
de composicién gramatical (sintdctica y morfolégica) pareci-
da: *Ni un sobetbio haleén volaba allende las colinas” o “ni
un orgulloso caballo cortia al galope a la corte™. El “sober
bio halcén” v el “orgulloso caballo™ de estas variantes estin
en relacién metaférica con “valiente muchacho”. Ahf tene-
mos un paralelismo negativo eslavo tradicional: refutacién
del estado metaférico en favor del estado factual. La negs-
" cién me puede, sin embargo, omitirse: *Jasjén sokol zd gory
zaljétyval” {“Un soberbio haledn volaba allende las colinas™),
o “Retiv kon’ k6 dvoru priskskival” (*Un orgulloso caballo
corria al galope a la corte”). En el primero de los dos ejem-
plos, la relacién metaférica s mantiene: en ¢l pértico apa-
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rece un valiente muchacho, como un soberbio halcén de
detrds de las colinas. En el otro ejemplo, empero, la cone-
xi6n semdntica se vuelve ambigua. Se insinda una compa-
racién entre el novio que aparece y el caballo al galope, pero
al mismo tiempo el alto del caballo ante la corte anticipa el
acercamiento del protagonista a la casa. Asf, antes de intro-
ducir el caballo y el zagudn de la novia, Ja cancién evoca
las imdgenes contiguas, metonimsicas, del caballo y del esta-
blo: la posesién en vez del posesor, el exterior en vez del
interior, La presentacién del novio puede repartirse en dos
momentos consecutivos incluso sin sustituir ¢l caballo por
el caballero: “Un valiente muchacho se dirigia al galope al
patio, / Vasilij andaba hacia el zagudn”. Asi, el “orgulloso
caballo”, que emerge en el verso precedente en un lugar
métrico y sintictico semejante al del “valiente muchacho?”,
representa, propiamente hablando, una semejanza y, a la vez,
una posesion representativa de este muchacho: pars pro toto,
en relacién al caballero. La imagen del caballo se encuentra
en la linea fronteriza entre la metonimia y la sinécdoque,
De estas sugestivas connotaciones del “orgulloso caballo” se
sigue una sinécdoque metafdrica: en las canciones de boda y
otras variedades del repertorio erético ruso, el masculino
retiv ko’ se convierte en un simbolo f4lico latent= o incluso
patente,

Ya en los afios de 1880, Potebnja, un notable investiga-
dor de la poética eslava, sefialé que en la poesia folklérica
un simbolo aparece materializado {ovedlestuien), convertido
en un elemento accesorio del ambiente, “Sin dejar de ser un
simbolo, se pone en conexién con Ia accién. Asi, un simil
se presenta bajo la forma de una secuencia temporal” 3t En
los ejemplos que Potebnja sacé del folklore eslavo, el sauce,
bajo el cual pasa la muchacha, sirve a la vez de imagen de

84 A, Powhnja, Qb jasnenija malorusskix i srodnyx narodnyx pesen
(Varsovia, I: 1883; II: 1887).
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la misma; el drbol y la muchacha estdn copresentes e¢n el
mismo simulacro verbal del sauce. De modo muy semejante,
el caballo de las canciones de amor es un simbolo de la viri-
lidad no sélo cuando el muchacho pide a la doncella que dé
de comer a su corcel, sino incluso cuando se lo ensilla, se lo
pone en ¢l establo o se lo ata a un 4rbol.

En poesfa no s6lo la secuencia fonolégica, sino asimismo
cualquier secuencia de una unidad semdntica tienden a for-
mar una ecuacién. La similaridad sobrepuesta a la conti-
giiidad confiere a la poesfa su esencia enteramente simbélica,
miltiple, polisemdntica, bellamente sugerida por la frase de
Goethe “Alles Vergiingliche ist nur ein Gleichnis” (“Todo
lo que transcurre no es mds que un simil”). Dicho en térmi-
nos mis técnicos, todo elemento secuencial es simil. En poe-
sfa, en la que la similaridad se sobrepone a la contigiiidad,
cualquier metonimia es ligeramente metaférica y toda mets-
fora tiene una tonalidad metonimica.

La ambigiiedad es cardcter intrinseco, inalienable, de todo
mensaje centrado en si mismo; en una palabra, un rasgo co
rolario de la poesfz. Con Empson repetimos: “Las maquina-
. ciones de la ambigiiedad estin en la rafz misma de la poe-
sia” 3% No sélo el mensaje en si, sino incluso el destinador
y el destinatario se vuelven ambiguos. Ademds del autor y
el lector, se da el ‘yo’ del protagonista lirico o del narrador
ficticio y el ‘t&’ del supuesto destinatario de los monélogos
dramfticos, sdplicas y epistolas. Asf, el poema “Wrestling
Jacob™ estd dirigido por el protagonista, cuyo nombre da ti-
tulo a la obra, al Salvador, a la vez que actia como men-
saje subjetivo del poeta Charles Wesley a sus lectores. Todo
mensaje poético es virtualmente un discurso casi citado de
todos aquellos problemas peculiares e intrincados que “el
discurso dentro del discurso” presenta al lingiiista,

La primacfa de la funcién poética sobre la funcién refe-

36 W, Empson, Seven types of ambiguity (Nueva York 19558).
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rencial no elimina la referencia, pero la hace ambigua. Al
mensaje con doble sentido corresponden un destinador divi-
dido, un destinatario dividido, ademds de una referencia di-
vidida, como claramente aparece en los predmbulos de los
cuentos de varios pueblos, asi por ejemplo en el exordio ha-
bitual de los narradores mallorquines: * Aixd era i no era”®®
El principio de repeticién logrado con la aplicacién del prin-
cipio de equivalencia 2 la secuencia no sélo posibilita la rei-
teracién de las secuencias constitutivas del mensaje poético,
sino también todo el mensaje. Esta capacidad de reiteracién
ya inmediata o diferida, esta reificacién del mensaje poético
v sus elementos constitutivos, esta conversién de un men-
saje en algo duradero, todo ello representa, en verdad, una
propiedad inherente y efectiva de la poesia.

En una secuencia, en la que la similaridad se sobrepone a
la contigiidad, dos secuencias fonémicas similares, préximas
entre sf, tenderdn a asumir una funcién paronomdstica. Las
palabras con sonoridad semejante aproximan su significa-
cidn. Verdad es que el primer verso de la estrofa final de
“The Raven” de Poe hace un amplio uso de aliteraciones
repetitivas, como potata ya Valéry®® pero el “efecto arro-
Hadot” de este verso, asi como ¢l de toda la estrofa, se debe
ante todo al impacto de la etimologia poética.

And the Raven, never flitting, still is sitting, still is sitting

On the pallid bust of Pallas just above my chamber door;

And bis eyes have all the seeming of a demon's that is
dreaming,

And the lamp-light o’er him streaming throws bis shadow
on the floor;

And my soul from out that shadow that lies floating on the
floor

g8 V7. Giese, “Sind Marchen Liigen?”, CSP, I (1932), 137 ss.
37 P, Valéry, op. cit.
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Shall be lifted—nevermore *

La percha del cuervo, “the pallid bust of Pallas”, se funde
por obra de una paroromasia “fénica” /pélod/—/pélas/
en un todo orgdnico (semejante al verso de Shelley “Sculp-
tuted on alabaster obelisk” /sklp/-/Lb.st/ - /blsk/).
Las dos palabras confrontadas habian ya sido entremezcla-
das en otro epiteto del mismo busto—placid /plésId/—
puro relleno (portmantean) poético, y el vinculo entre el
animal y su percha vicne a su vez estrechado por medio de
una paronomasia: “bird or beast upon the ... bust”. El pi-
jaro “is sitting // On the pallid bust of Pallas just above
my chamber door”, y el cuervo posado en su percha, 4 pe-
sar de la orden del amante (“take thy form from off my
door”), queda clavado en su sitio por las palabras /jast
abAv/, ambas fundidas en /b&st/.

La permanencia interminable del tétrico huésped viene
expresada por una cadena de ingeniosas paronomasias, en
parte invertidas, como podiamos esperar de un tal experi-
mentador intencional de un modus operandi anticipatorio o
regresivo, de un tal maestro del “escribir hacia atrds® como
es Edgar Allan Poe. En el primer verso de esta tltima es-
trofa, raven, contiguo al sombrio término-estribillo mever,
aparece una vez mds como una imagen reflejada de este
never: /nxv.x/ - /rv.n/. Patonomasias sorprendentes conec-
tan estos dos simbolos de desesperacién perdurable, primera
“the Raven, never flitting”, a] principio mismo de la ltima
estrofa, y segunda, en los mismisimos tltimos versos la
“shadow that lies floating on the floor” y “shall be lifted
—nevermore”: /névar flitfy/—/A6tin/.../86c/ ... /liftod

* Y ol cuervo, sin moverse, aiin estdé posado / sobre & pdlido busto
de Palas, justo sobre la puerta de mi cuarto, / v sus ojos s¢ parecen del
todo a los de un demonio sofiando / ¥ la luz de la limpara sobre €l
vertiéndose proyects su sombra en &l suelo, / v mi alma, de esta som-
bra que flotando yace en ¢l suelo, / nunca se levantard, nunca jamds.
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névar/. Las aliteraciones que llamaran la atencién de Va-
léry forman una cadena paronomdstica: /stf.../ - /sft.../ -
/stf.../ -/ /sfr.../. La invariabilidad del grupo viene es-
pecialmente reforzada por la variacidn del orden. Los dos
efectos luminosos del clarobscuro—los fiery eyes del ave ne-
gra y la ldmpara que proyecta su sombra en el suelo (“his
shadow on the floor”}—han sido evocados para hacer atn
mds ligubre el cuadro total, atados a su vez por el “vivido
efecto” de las paronomasias: /3185 simin/ ... /dimanz/ ...
/1z deimig/ — /5rim strimig/. “That shadow that lies
/l3yz/” hace juego con los ojos eyes /dyz/ del cuervo con
la fuerza de una rima-eco mal colocada.

En poesfa, toda semejanza perceptible de sonido se evalda
con relacién a la semejanza y/o desemejanza de significado.
Ahota bien, el precepto de aliteracién dado por Pope a los
poetas—"el sonido tiene que parecer un Eco del sentido”—
tiene una aplicacién mds amplia. En la lengua referencial, Ia
conexién entre el signans y el signatum se basa totalmente
en su contigiiidad codificada, llamada, con frecuencia (hasta
llegar a la confusién), “arbitrariedad del signo verbal”. La
importancia del nexo sonido-significado es un simple corola-
rio de la superposicidn de la similaridad sobre la contigii-
dad. El simbolismo acistico es una relacién innegablemente
objetiva que se basa en una conexién fenoménica entre va-
rios modos de sensibilidad diferentes, sobre todo entre la
sensacién visual y la acdstica. Si los resultados de la investi-
gacién en este campo han sido méds de una vez vagos o
discutibles, se debe ante todo a los descuidos de los méto-
dos de la investigacidn psicolégica y/o lingiifstica. Especial-
mente desde el punto de vista lingiifstico, ¢l cuadro se ha

; desfigurado a menudo por haber desatendido el aspecto fo-

nolégico de los sonidos lingiiisticos o por haber procedido
a operaciones inevitablemente vanas con unidades fonémicas
complejas en lugar de habetlas realizado con sus componen-
tes iltimos. Pero cuando al exeminar, por ejemplo, oposi-
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ciones fonémicas como grave/agudo nos preguntamos cudl,
entre la /i/ o la /u/, es la més oscura, algunos podrén res-
ponder que Ia pregunta carece de sentido, pero dificilmente
se hallard quien sostenga que /i/ es de los dos el mis
oscuto.

No sélo en poesfa se hace sentir el simbolismo acistico,
pero es ahf donde el nexo interno entre ¢l sonido y el signi-
ficado pasa de latente a patente y se manifiesta del modo
mds palpable e intenso, como ya hacia notar el artfculo tan
lleno en hallazgos de Hymes. La acumulacién, mds alli de
lo usual, de ciertas clases de fonemas, o un ensamblaje con-
trastante de dos clases de textura fénica opuestas de un
verso, una estrofa o un poema, funciona como una “corriente
subterrdnea de significacién”, si podemos servirnos de la
pintoresca expresién de Poe. En dos palabras en relacién
polar, la relacién fonémica puede concordar con la oposicién
semdntica, como ocurre en ruso con /d’en’/ ‘dia’ y /nod/
‘noche’, con una vocal aguda y consonantes sostenidas en el
nombre del dia que se oponen a la correspondiente vocal
grave del nombre de la noche, Un reforzamiento de este con-
- traste 4 base de rodear la primera palabra de fonemas agudos
y sostenidos (sharp), en oposicién a un entorno fonémico
grave para la segunda palabra, da como resultado que el so-
nido sea un eco completo del sentido. Ahora bien, en fran-
cés, la distribucién de vocales graves y agudas se halla in-
vertida: jour ‘dfa’, muit ‘noche’. Por ello Mallarmé, en sus
Divagations acusa a su lengua materna de falsedad al atribuir
al dia un timbre oscuro y a la noche uno claro®® Whorf
afirma que cuando en su forma fénica “una palabra tiene una
semejanza actistica con su propio significado, podemos per-
catarnos de ello ... Pero cuando lo que ocurre es lo contra-
rio, nadie se da cuenta”, Pero el lenguaje poético, y especial-
mente la poesfa francesa en esta colisién entre sonido/signi-

38 5, Mallarmé, Divagations (Paris 1899).

XX
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ficado detectada por Mallarmé, o bien busca una alternancia
fonv?légica de una discrepancia semejante y diluye Ia distri-
bucién “inversa” de rasgos vocilicos rodeando a awit con
foncn-:las graves y a jour con fonemas agudos, o procede a un
cm_nblo semdntico, y su imaginerfa del dfa y Ia noche susti-
tuiré la imaginerfa de la Iuz y la oscuridad con otros correla-
tos sinestéticos de Ia oposicién fonémica grave/agudo, y ast
pondrd, por ejemplo, en oposicién el dia c4lido y bochorno-
50 a.Ia noche airosa y fresca; en efecto, “los seres humanos
asocian, al parecer, la sensacién de la claridad, 1a agudeza, la
dureza, Ja altura, la ligereza, la rapidez, la estridencia sonota,
la angostura, y demés de una misma y larga serie, entre si;
por otra parte, las sensaciones de oscuridad, calor, dulzura,
blandura, embotamiento, gravedad, pesadez, lentitud, anchy-
ra, etc., en otra larga serie™ 3

Por muy efectivo que sea el énfasis repetitivo en poesfa,
la textura fénica estd muy lejos atin de quedar confinada a
unas combinaciones numéricas; y asf, un fonema que aparez-
ca solo, pero en una palabra clave, en un lugar oportuno,
contra un fondo de contraste, podrd adquirir una significa-
cién contundente. Como solfan decir los pintores: “Un kilo
de vert n’est pas plus vert qu'un demi-kilo”.

Cualquier andlisis de Ia textura fénica poética tiene que
tomar en cuenta de modo coherente la estructura fonolégi-
ca de Ia lengua dada y, ademds del cédigo global, también la
jerarqufa de distinciones fonolégicas en la convencién poéti-

i cadada. Asf, las rimas aproximadas de que se sirven los pue-

blos eslavos en la tradicién oral y en algunas fases de Ia
tradicién escrita, admiten consonantes dispares en los miem-
bros rimantes (vgr., en checo, boty, boky, stopy, kosy, so-
chy), pero, como ya observara Nitch, no se tolera ninguna
cotrespondencia mutua entre consonantes sonoras y sordas,*®

3% B. L, Whotf, Language, thought and redlity, ed. por J. B. Carroll

4 (Nueva York 1956), pp. 267 s3.

40 K. Nitch, “Z historii polskich ryméw”, WPP, I (1954), 33-77.
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y asi las palabras checas citadas no pueden rimar con bo@y,
doby, kozy, roby. En las canciones de algunos pueblos in-
dios americanos como los pima-papagos y los tepecanos, se-
gin las observaciones de Herzog—s6lo en parte publica-
das—,*! la distincién fonémica entre plosivas sonoras y sot-
das y entre las mismas y las nasales es sustituida por una
variacién libre, mientras que la distincién entre labiales, den-
tales, velares y palatales se mantiene rigurosamente. Asi, en
la poesfa de estas lenguas las consonantes pierden dos de
los cuatro rasgos distintivos, sonoro/sordo, y nasal/oral,
manteniendo los dos restantes, grave/agudo, compacto/di-
fuso. La seleccién y estratificacidn jerdrquica de las catego-
rfas vlidas es un factor de primera importancia para la poé-
tica tanto a nivel fonolégico como gramatical.

Las antiguas teorfas literarias indias y las latinas de la
Edad Media distinguian netamente dos polos de atte verbal,
lamados en sdnscrito pasicali y vaidarbhi, correspondientes
al latin ormatus difficilis y ornatus facilis,*? este \iltimo sien-
do, claro estd, mucho mds diffeil de analizar lingiifsticamente
a causa de que en estas formas literarias los recursos verba-

“les no son patentes y la lengua parece casi un ornamento
transparente. Pero podemos decir con Charles Sanders Peirce
que “tal ropaje nunca puede quitdrselo completamente de en-
cima; se cambia simplemente por algo més disfano”*® L
“composicién sin verso” (verseless compasition), como Hop-
kins Jlama a la variedad en prosa del arte verbal, en la que
los paralelismos no estdn tan netamente marcados ni son tan
estrictamente regulares como el “paralelismo continuo®, ¥

en la que no se da una figura sonora dominante, presents
. S

4 G, Herzog, “Some linguistic aspects of American Indian poetry”,
Word, 11 (1946), 82. es
43 I, Arbusow, Colores rhetorici (Gbttingen 1948). _
48 C, S, Peitce, Coliected papers, vol. I {Cambridge, Mass, 193_1}
p. 171
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unos problemas mucho mds complejos para la poética de lo
que ocutre con cualquier otra drea lingfifstica transicional.
En este caso Ia transicién se da entre la lengua estrictamente
poftica y la estrictamente refetencial. Pero la monografia
pionera sobre la estructura del cuento de hadas de Propp*t
nos muestra que un enfoque sélidamente sintéctico puede
ser un auxilio primordial incluso para dasificar Jos argumen-
tos tradicionales y poner de manifiesto las enredadas leyes
subyacentes a su composicién y seleccidn. Los nuevos estu-
dios de Lévi-Strauss*® nos ofrecen un enfoque mucho mis
profundo, pero esencialmente parejo de! mismo problema.

No es pura casualidad el que las estructuras metonimicas
hayan sido menos exploradas que el campo de la metdfora.
Permitaseme insistic en mi vieja observacién de que el es-
tudio de los tropos poéticos se ha centrado especialmente
en la metdfora, y que Ia supuesta literatura realista, estre-
chamente vinculada con el principio metonimico, adn se re-
siste a la interpretacién, por méds que la misma metodologfa
lingiiistica, de que se sirve la poética al analizar el estilo
metaférico de la poesfa roméntica, es totalmente aplicable
a la textura metonimica de la prosa realista‘®

Los manuales creen en la existencia de poemas faltos de
imaginerfa, pero en realidad la escasez de tropos léxicos vie-
ne compensada por espléndidos tropos y figuras gramatica-
les. Los recursos poéticos velados por la estructurs morfolé-
gica y sintéctica de la lengua, en una palabra, la poesfa de Ia
gramdtica, y su producto literario, la gramética de la poesfa,

44 V. Propp, Morphology of the folktale (Bloomington 1958).

8 C. Lévi-Strauss, "Analyse des contes russes”,
IJSLP, IIT (1960); id., *La geste d"Asdiwal®, EPHE (1958-59), 343;
id., “The structural study of myth®, en T. Sebeok, ed,, Mych: A sym-
posium {Philadelphia 1955}, pp. 50-65.

48 R, Jakobson, *The metaphoric and metonimic poles®, en Funda-
mentals of language {La Haya 1956), pp. 76-82.
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apenas han sido conocidos por los criticos y han sido casi
siempre olvidados por los lingiiistas, por mds que hayan sido
tratados con maestria por los escritores creativos.

La principal fuerza dramética del exordio de Marco An-
tonio a la oracién fiinebre de César, Shakespeare la consigue
jugando con categorias y construcciones gramaticales. Marco
Antonio satiriza el discurso de Bruto permutando las razo-
nes alegadas para ¢l asesinato de César en simples ficciones
lingiifsticas. La acusacién por parte de Bruto de que “as he
[César] was ambitious, I slew him” (“lo maté, pues era
ambicioso”), va sufriendo una serie de transformaciones su-
cesivas. Primero, Marco Antonio la reduce a una simple cita
que hace responsable del enunciado al locutor citado: “The
noble Brutus/Hath told you...” (“El noble Bruto/os ha di-
cho...”). Al repetirla, esta referencia a Bruto se pone en opo-
sicién a las aserciones del propio Matco Antonio mediante
la adversativa but ‘pero’, que luego se rebajard a la concesiva
yet ‘sin embargo’. La referencia al honor del testigo cesa de
justificar la testificacidn, al ser repetida con substitucién de la
simple copulativa and ‘y’ en lugar de la causal for ‘pues’, y

ya al final se pone en cuarentena con la maliciosa insarcién
de un sure ‘sin duda alguna’ modal

. The noble Brutus
Hath told you Cae.ra_r was ambitious;

For Bratus is an bonourable man,
But Brutus says he was ambitious,
And Brutus is an honourable mas.
Yet Bruius says be was ambitious,
And Brutus is an bonourable man.
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Yet Brutus says be was ambitious,
And, sure, be is an honourable man.*

El poliptoton que sigue (I speak ... Brutus spoke ... I
am to speak) presenta el repetido testimonio como un discur-
so simplemente referido en Jugar de los hechos reportados.
El efecto consiste, dirfamos en I8gica modal, en el contexto
oblicuo de las razones alegadas, que las convierte en oracio-
nes para ser creidas sin pruebas:

I speak no to disprove what Bratus spoke,
But bere I am to speak what I do know.**

El recurso mds eficaz en la ironia de Marco Antonio es el
modus obliguus de los abstractos de Bruto cambiados en
un modus rectus para patentizar que estos atributos reifica-
dos no pasan de ser mds que ficclones lingiifsticas. A la afir-
macién de Bruto, que asegura *he was ambitious”, Marco
Antonio responde, primero, pasando el adjetivo del agente
a la accién (“Did this in Caesar seem ambitious?” ‘¢Parecia
César en esto ambicioso?’), luego entresacando el nombre
abstracto “ambicién® y convirtiéndolo en sujeto de una
construccién pasiva concreta * Ambition should be made of
sterner stuff” (‘La ambicién deberfa estar hecha de més dura
estofa’) y luego a un substantivo predicado de una oracién
interrogativa “Was this ambition?” (‘¢Era eso ambicién?’),
el Hamamiento de Bruto “hear me for my cause” (‘ofdme mis
razones’) es contestado por e} mismo substantivo iz recto, el
sujeto hipostasiado de una construccién interrogativa, activa:

“ .. El noble Bruto / os ha dicho que César era ambicioso; ... pues
Bruto es un hombre bonrado, ... pero Bruto dice que era ambicioso, /
¥ Bruto es un hombre honrado. ... Sin embargo, Bruto dice que era
ambmoso,fy,smdudaa]gum,élaunhombmhmndo

** Hablo, no pare desmentir lo que Bruto ha dicho, / estoy aquf para
hablar de io que sf sé.
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“What cause withholds you ...?” (‘sCudl es la causa que te
impide ...?"). Donde Bruto dice “awake your senses, that you
may the better judge” (‘Espabilad, para que juzguéis lo me-
jor’}, el substantivo abstracto derivado de “judge” se convier-
te ¢n un agente apostrofado en «l discurso de Marco Antonio;
“O judgment, thou art fled to brutish beasts ...” (‘;Ay, jui-
cio, has caido entre brutos salvajes!’). De paso, este apSstro-
fe con su paronomasia Brutus-brutish es una reminiscencia
de la exclamacién de César: “Et tu, Brute!” Las propieda-
des y las acciones se nos presentan in recto, en cambio sus
agentes aparecen ya in obliquo (“withholds you”, “to brut-
ish beasts”, “back to me”), o como sujetos de acciones ne-
gativas (“men have lost”, I must pause”):

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

And men bave lost their reason!*

Los dos tltimos versos del exordio de Matco Antonio nos
- muestran la independencia de estas metonimias gramaticales,
El estereotipado “I mourn for X” y el figurativo (aunque
estereotipado) *X is in the coffin and my heart is with him”
o “goes out to him” dan lugar en el discurso de Marco An.
tonio a4 una osada metonimia; el tropo pasa a formar parte
de Ia realidad poética:

My beart is in the coffin there with Caesar,
And I must pause till it come back to me. **

* Otrora todos lo amasteis, y ello no sin motivo; / ¢qué motivo o8
impide ahora lorarle? / {Ay, juicio, has caldo entre hrutos salvajes, / ¥
los hombres han perdido el seso!

** Mi corazdn estd en el férerro, allf junto & César, / ¥ debo callar
hasta que vuelva conmigo,
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En poesia, la forma interna de un nombre, a saber, la carga
seméntica de sus constitutivos, vuelve a conquistar su fuerza.
Los “cocktails” pueden tomar de nuevo su olvidado paren-
tesco con el plumaje. Sus colores estén realzados en los versos
de Mac Hammond: “The ghost of a Bronx pink lady // With
orange blossoms afloat in her hair”, y la metéfora etimolé-
gica llega a consumarse: “O, Bloody Mary, // The cocktails
have crowed not the cocks™* (“At an old fashion bar in
Manhattan”). El poema “An ordinary evening in New
Haven”, de Wallace Stevens, pone de relieve los términos
que componen ¢l nombre de la ciudad, primero con una dis-
creta alusién al cielo y luego con una oposicién, como un re-
truécano, parecida a la oposicién Heaver - Haven de Hop-
kins:

The dry eucalyptus seeks god in the rainy cloud.
Professor Eucalyptus of New Haven seeks bim in New
Haven

The instinct for heaven had ils counterpart:
The instinct for earth, for New Haven, for bis room ... **

Una serie de concatenaciones de términos opuestos ponen al
descubierto el adjetivo New del nombre de la cindad:

* Traduccidén de los versos de Mac Hammond: *Oh, Bloody Mary,
/7 los ceteles, no Jos gallos, han cantado”. Para la comprensién de los
versos precedentes, recuérdese que Bloody Mary es el nombre de una
bebida hecha especiglmente de vodka y jugo de tomate (un odctel, en
inglés cocktail, puss), y que en inglés gallo es cock; de ahf el juego con
cocktail (‘cola de gallo’), ¥ la intencidn de Jakobeon al presentar el
ciemplo.

+* F] seco encalipto busca 2 Dics en la nube que anuncia la luvia. /
El profesor Eucelipto de New Haven, lo busca en New Haven / ... El
instinto del cielo tenfa su contrapartida: el instinte por ¢l suelo, per
New Haven, por su babitacién ..,
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The oldest - newest day is the newest alone.
The oldest - newest night does not creak by ...*

Cuando en 1919 €l Circulo Lingiiistico de Mosci buscaba
c6émo definir y delimitar el alcance de los epitheta ornantia,
el poeta Majakovskij nos apostrofé diciendo que para él
cualquier adjetivo, y no sélo en poesia, era un epiteto poé-
tico, incluso el “mayor” de “la Osa Mayor”, o “grande” y
“pequefia” (bol’$aja y malaja) de los nombres de calles mos-
covitas como Bol’$aja Presnja y Malaja Presnja. En otras pa-
labras, la poeticidad no consiste en afiadir una ornamenta-
cién retérica al discurso, sino en una revalotizacidn total del
discurso y de cualesquiera de sus componentes.

Un misionero censuraba a su grey en una tribu africana
por andar desnudos. “¢Y td qué?”, le espetaron sefialando
su rostro, “¢no estds tii también desnudo de aqui?”. “Bue-
no, pero esto es la cara”. “Pues para nosotros todo es cara”,
le contestaron los nativos. Asi pues, todo elemento verbal
se convierte, en poesia, en figura del discurso poético,
. Después de haber intentado vindicar el derecho y el de-

ber de la lingiifstica de dirigir la investigacién del arte ver-
bal en todos sus aspectos y extensidn, concluiré con la mis-
ma frase con que resumi mi conferencia en el congreso
de 1953 aquf en ¢sta misma universidad de Indiana: *Lin.
guiste sum; linguistici nihil a me alienum puto”*” Si el poe-
ta Ransom estd en lo cierto (y lo estd) al decir que “Ia poesia
es una especie de lenguaje” 2 of lingiiista, que tiene por cam-
po de trabajo todo tipo de lengusje, puede y debe incluir en
sus estudios a la poesia. El congreso presente claramente ha

. * El dia mds viejo, més nuevo es sélo el mds nuevo. / La noche mids
vieja, mds nueva chirrfa al pasar ...

#1 C, Lévi-Strauss, R Jakobeon, C. V. Voegelin y T. A. Sebeok, Re
sults of the Conference of Anthropologists and Linguists (Baltimore
1953), incluido en el presente volumen, infra, pp. 15-37.

<8 J. C. Ransom, The world's body (Nueva York 1938).
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hecho ver que el tiempo en que lingilistas e historiadores de
la literatura evitaban cuestiones de estructura poética estf
ya sin remisién detrds nuestro. Més, como Hollander lo ex-
presara, “no parece que haya razén zlguna para separar lo
literario de lo que es lingiifstica globalmente”™, Si existen atdn
algunos criticos que dudan de la competencia de la lingiiisti-
ca en lo tocante al campo de la poética, yo por mi paste creo
que se ha confundido la incompetencia en materia poética
de anfm lingiiista de pocos alcances con la operancia de la
ciencia lingiifstica en sf. Todos los aqul presentes nos perca-
tamos claramente de que un lingiista que preste ofdos sor-
dos a la funcién poética del lengusje y un estudioso de la
literatura indiferente a los problemas lingiifsticos y no fami-
liarizado con los métodos lingfifsticos son anacronismos fla-
grantes.



