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INTRODUCCION
A UNA METODOLOGIA DEL COMENTARIO DE
TEXTOS

1. Cuando se habla de comentario de textos se suele hacer
referencia a dos tipos de critica que creemos conveniente
diferenciar. Primeramente, se piensa en un método que facilite
el acercamiento y el anélisis de una obra, en prosa o en verso,
en relacién con su autor, su época y, si es posible, con toda la
historia de la literatura. El otro tipo de comentario se cefiiria
més a lo que es el lenguaje de un texto, normalmente corto, y
discurre por caminos més «formales». Este comentario se
aproximaria a lo que se ha venido entendiendo por comentario
estilistico.

Mientras el primer tipo de comentario, que podemos llamar
«literarion, suele ser un pretexto para la exhibicién de miiti-
ples conocimientos de historia de la literatura, conveniente-
mente ejemplificados en el texto en cuestién, el segundo sirve
de pretexto para decirnos lo expresivo que es el lenguaje del
autor, lo bien dispuestos que estén todos los elementos en el
texto, y en seguida encontrar la universalidad o individualidad
de sus sentimientos y de su profunda inspiraci6n. Por la via de
la historia de la literatura o por la via de lo individual se liega
siempre a justificar lo «literario» del texto. Pero lo malo es que
eso no nos ensefia nada, puesto que previamente se habfa
elegido como objeto de comentario un texto «literario». Y si el
comentario histérico puede ser util para adquirir una pericia
en la localizacién de textos o para profundizar en los conoci-
mientos de historia de la literatura, la utilidad del segundo sélo
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estd en demostrar la gran sensibilidad del comentador ante la
«literatura». Pero ni uno ni otro nos dicen gran cosa sobre el
funcionamiento especifico del lenguaje «literarion, si es que
existe tal lenguaje especifico de la literatura.

2. El problema del lenguaje literario es el que preside toda
una serie de investigaciones que se desarrollan a la par de la
lingiiistica del siglo XX, utilizando los materiales que ésta le
proporciona. Y asi, desde el formalismo ruso a nuestros dias,
no han sido pocos los intentos de encontrar lo especifico del
lenguaje literario. El problema, que ya se habia planteado de
otra forma en la vieja Ret6rica, es saber si el lenguaje literario
es diferente y, en caso de responder afirmativamente, respecto
a qué difiere: ¢cuél es la norma de la que se aparta el lenguaje
literario?, scuél es la gramdtica de la lengua literaria? Las
investigaciones précticas a que darn lugar estas preguntas
van a suponer un mayor conocimiento del funcionamiento
literario, y, aunque todavia no se ha conseguido /a respuesta,
no faltan las respuestas parciales.

2.1. Por su radicalismo se destaca la postura que adopta
ante el problema la estil{stica idealista. Como ejemplo, oiga-
mos las palabras de Ddmaso Alonso: «Entre el habla usual y
la literaria no hay una diferencia esencial, sino de matiz y
grado. Es que, en resumidas cuentas, todo hablar es estético si
por estético no entendemos «faire de la beauté avec les mots»,
sino lo expresivo, como dirfa Croce: todo el que habla es un
artistan (1). La literatura es, pues, una cuestién de expresivi-
dad y no una técnica.

2.2. La postura m4s generalizada es, sin embargo, que el
lenguaje literario, aunque no forma un sistema distinto del de
la lengua (entiéndase lengua en el sentido saussureano), fun-

(1) V. Poesta espariola, p. 587.
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ciona de una manera peculiar. Esta peculiaridad consistir4 en:
una forma especial de desarrollarse la comunicaci6n linguistica
(Jakobson, Riffaterre); un sistema semi6tico (sistema social de
signos) que funciona con el lenguaje como sistema significante
(Barthes, Trabant); o una creacién de signos y convenciones
en contra de los usos del lenguaje (no del sistema lingiiistico)

).

2.2.1. Nbétese que esto no supone el atribuir a la literatura
unas cualidades permanentes que no se darfan en otro tipo de
discurso. La funcidn poética de Jakobson —también llamada
funcién estil{stica por Riffaterre, y funcibn retdrica por el
grupo de retéricos de Lieja—, consistente en ciertos mecanis-
mos por los que el mensaje llama la atencién sobre el mensaje
mismo, no es una funci6én exclusiva de lo que llamamos poesia
o literatura, si bien es la predominante en el discurso literario.
Oigamos a Jakobson: «En resumidas cuentas, el anAlisis del
verso es de la absoluta competencia de la poética, que puede
definirse como aquella parte de la lingiiistica que trata de la
funcién poética y la relacién que tiene con las dem4s funciones
del lenguaje. En su sentido méis amplio, trata de la funcién
poética y no sblo dentro de la poesia, ya que esa facultad
aparece superpuesta sobre otras funciones en el lenguaje, sino
también fuera de ella, donde se dan algunas otras que estin
por encima.» Y el mismo Jakobson ejemplifica el funciona-
miento poético con el anilisis de un eslogan de la campafia
electoral de Eisenhower que decifa: «I like Ike» (3).

2.22. En la teorfa glosemitica de la literatura es la
intencionalidad estética la que constituye al texto en literatura,

" (2) Véase una recopilacién de definiciones de «poesfa» en la obra de
José Antonio Martinez Garcia, Propiedades del lenguaje poético, pp.
210-236.

(3) V. Roman Jakobson, La lingifstica y la poética, en: Thomas A.
Sebeok, Estilo del lenguaje, p. 140.
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pero no ningfin tipo de rasgos lingiiisticos objetivos. Al mismo
tiempo, todos los elementos lingiiisticos del texto estin en
funcién de un contenido estético. Veamos qué dice Trabant:
«Intentos de determinar lo poético a base de rasgos objetiva-
mente lingtisticos, hasta ahora se han visto siempre debilita-
dos por advertir que el rasgo o rasgos lingiiisticos, que eran
considerados como definitorios de lo poético, faltaban en otros
textos que no por ello dejaban de ser arte». Y en otro lugar:
«Mas el texto hay que considerarlo integramente funcional,
esto es, como forma de expresién estéticamente connotativa,
pues el artista ha escogido todas las palabras, todos los
sonidos con una clara intencionalidad estética y los ha asocia-
do al texto en cuestién. Todo lo que en él aparece estd en
funcién de un contenido estético» (4).

2.2.3. La peculiaridad del lenguaje literario como desvia-
cidén expresiva de una norma, punto de vista sostenido por la
estilistica, ha sido duramente criticada, dada la dificultad de
fijar la norma o los diferentes usos dentro de un mismo
sistema lingiifstico y, sobre todo, dada la dificultad de saber
cuél de estos usos tiene el derecho de erigirse en norma fija.
Oigamos a uno de los exponentes de esta tesis, Jean Cohen:
«Esta clase especial de relaciones (entre significante y signifi-
cado, y entre significados) se caracteriza por su negatividad,
siendo cada uno de los procedimientos o «figuras» que consti-
tuyen el lenguaje poético en su especificidad una manera
—distinta seglin los niveles— de violar el c6digo del lenguaje
usual» (5). Y ahora una critica entre las muchas que se han
hecho a esta postura. Greimas, refiriéndose a los conceptos de
norma y texto normal como cuadro de referencia del discurso

(4) V. Jirgen Trabant, Semiologia de la obra literaria, pp. 125-126 y
98.

(5) V. Jean Cohen, Estructura del lenguaje poético, Madrid, Gredos,
1970, p. 196. Opini6én parecida es la sostenida por José Antonio Martinez
Garcia en su obra antes citada.
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poético, dice: «Una interpretacién de este tipo, incluso muy
atenuada, no deja de apoyarse en una concepcibn racionalista
de los discursos realizados en las lenguas naturales, segtn la
cual existirfa en ellos una logica implicita subtenida, concep-
cién heredada del positivismo: las palabras dicen ante todo lo
que realmente quieren decir, y los discursos obedecen a una
funcién fundamentalmente denotativa». Refiriéndose, poco
ma4s abajo, a las lenguas naturales, dice: «.. éstas, en tanto que
lenguajes de manifestacién, nos parecen fundamentalmente
polisémicas y ambiguas, pudiendo recubrir y articular a la
totalidad de los universos seméinticos, al desplegar en sus
discursos todos los sistemas secundarios modeladores» (6).

No ha faltado quien haya intentado ver todo un gesto
ideol6gico en esta asimilaci6n del estilo individual a una
desviaci6n. Oigamos a Paul Bouissac: «Se normaliza el conte-
nido y lo irreductible, expulsado, es recuperado en el plano de
la connotacién y del estilo, captados en tanto que desvio,
marca de lo individual, dominio del habla, que admite desvia-
ciones, las cuales, mientras que son captadas como tales, no
ponen en juego la trascendencia de la lengua». Y un poco mas
adelante afirma que «el anAlisis estilistico es un ejercicio de
censura permanente en lo que se refiere a los rasgos individua-
les que son designados como tales, y de ahf, al mismo tiempo,
denunciados y desactivados» (7).

2.3. El desarrollo de la lingiiistica generativa se ha refleja-
do también en los estudios del lenguaje literario. Y, en el
fondo, el problema de si el lenguaje literario debe ser estudiado
por la misma gramética que estudia la lengua comin, o debe
buscarse una gramaAtica especial, responde a la vieja preocupa-
cibn de comprender el funcionamiento de la lengua en la

(6) V. A.]. Greimas y otros, Ensayos de semidtica poética, pp. 14-15.
(7) V. Problémes de U'analyse textuelle (obra colectiva), Montréal,
Didier, 1971, pp. 54-55.
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literatura. De todas formas, conceptos como los de «competen-
cia» y «actuaciény, cestructura profunda» y «superficial», «des-
viacién» y «gramaticalidad» pueden arrojar nueva luz sobre el
enfoque del problema.

2.3.1. A modo de ilustracién, oigamos algunas de las
afirmaciones de J. P. Thorne en el sentido de que «hay razones
muy especiales para pensar que la introducci6n en lingiiistica
de la nocién de “gramética generativa” tendri repercusiones
en la estilistica». Términos de la estilistica tradicional se
pueden relacionar con «no gramatical» o con «inaceptable».
«Las impresiones a que hacen referencia los términos impre-
sionistas de la estilistica son clases de estructuras gramatica-
les. Tanto la capacidad para formarse juicios de este tipo como
la capacidad para formarse juicios acerca de la gramaticalidad
y de la aceptabilidad constituyen manifestaciones de la compe-
tencia lingiistica». Los juicios estilfsticos se relacionan con la
estructura profunda. Y una nota posiblemente diferenciadora
de prosa y poesia es que «las oraciones no gramaticales
tienden a aparecer con mucha mayor frecuencia en la poesia
que en la prosa». Observacién que enlaza con la concepcién de
la poesia como lengua especial es la siguiente: «Detris de la
idea de construir lo que es en realidad una graméitica del
poema est4 la idea de que lo que el poeta ha hecho es crear una
nueva lengua (o dialecto) y de que la tarea que enfrenta el
lector es de algin modo la de aprender esa nueva lengua (o
dialecto)» (8).

2.3.2. Ahora bien, suponiendo que se consiguiera elaborar
una gramAtica de la poesia, la gran diferencia respecto a la
gramAtica generativa reside en que la supuesta gramética
poética diffcilmente podria predecir todos los poemas que se

(8) V. Gramadtica generativa y andlisis estilfstico, en John Lyons (ed.),
Nuevos horizontes de la lingifstica, Madrid, Alianza, 1975, pp. 195-208.
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ejecutaran (en sentido generativo), siendo una cualidad esen-
cial de la gramética generativa de una lengua el poder generar
(o explicar) un nimero infinito de frases. En definitiva, parece
imposible que la literatura llegue a conseguir un status de
lengua especial, con su propia ciencia lingiistica. Por eso Sol
Saporta concede un caricter mis bien clasificatorio a la
estilistica: «La finalidad de un andlisis estilistico pareceria ser
una tipologia que indicase los rasgos compartidos por un
cierto tipo de mensajes, asi como aquellos que pudiesen ser
divididos méas adelante en subclases» (9).

2.4. Después de este breve repaso a la nueva problemética
que surge con la irrupcién de la lingiiistica en los estudios
literarios, dos hechos se nos imponen. Primero, que no se ha
conseguido dotar a la literatura de una esencia lingiiistica
independiente, por lo que habré que pensar en un fen6meno de
naturaleza social y por tanto cambiante. Segundo, que esta
preocupacién lingiistica ha supuesto un esfuerzo por el rigor
cientifico en los estudios literarios tal que hoy ya es posible
explicar lingtisticamente hechos que antes se comentaban de
una manera totalmente impresionista. Y la prueba est4 en los
rigurosos trabajos de Roman Jakobson y en Ia proliferaci6n de
estudios de tipo estructural en estos ultimos afios.

3. Antes de pasar a exponer someramente algunos méto-
dos de anélisis, vamos a precisar nuestra opinién sobre estos
problemas, que coincidir4 con algunas de las teorias resefiadas.
Por lo que se refiere al lenguaje, no creemos en el lenguaje
literario. Este est4 constituido por una serie de convenciones
y por una utilizacién o, mejor, prictica del lenguaje que lleva

(9) V. La aplicacién de la lingiistica al estudio del lenguaje poético,
en: Thomas A. Sebeok (ed.), Esttlo del lenguafe, p. 48. Todo el volumen es
importante para el problema de la posibilidad de un anélisis lingiiistico del
estilo. Obra interesante en esta linea es la de Samuel R. Levin, Estructuras
lingiiisticas en la poesta.
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consigo, quiz4, la explotacién de unos mecanismos con prefe-
rencia sobre otros. En cuanto a las convenciones, precisamente
por serlo, tienen un sentido totalmente histérico: los géneros
cambian, los tipos de versificacién cambian, los temas cam-
bian... Y en cuanto a los mecanismos, tampoco hay que dudar
de su sentido relativo e histérico cuando la historia literaria
nos ensefia el cambio continuo de «estilos» y cuando Jakobson
nos muestra la utilizacién de la «funciébn poética» en la
publicidad. Por lo que se refiere a la literatura, no creemos que
sea la constante que hay detrés de las convenciones y mecanis-
mos de que antes hemos hablado. Pues no siempre ha existido
«literatura», no siempre se ha practicado de la misma forma y
no siempre ha estado doblada por una critica que le hable de
sus bellezas. No en todas partes hay literatura y no en todas
las partes que hay es igual. Y, por (ltimo, no hay literatura
para toda la gente aun en los sitios en que la hay. Por tanto,
no creemos que se pueda hablar de la literatura como algo
universal en el tiempo ni en el espacio. Oigamos, para termi-
nar, a Juan Carlos Rodriguez: «Los discursos a los que hoy
aplicamos el nombre de “literarios” constituyen una realidad
histérica que s6lo ha podido surgir de una serie de condiciones
—asimismo histéricas— muy estrictas: las condiciones deriva-
das del nivel ideolégico caracteristico de las formaciones
sociales “modernas” o “burguesas” en sentido general» (10).

3.1. Y, sin embargo, después de las afirmaciones anterio-
res, vamos a dar una metodologia para el comentario del texto
literario. Pero también es verdad que «lenguaje literario» ya
tiene otro sentido. Porque no vamos a intentar el descubri-
miento de un mecanismo que constituya al lenguaje literario
en tnico, sino que procederemos més bien por descripcién, ni
exhaustiva ni universal, y clasificacién de mecanismos. Y, por

(10) V. Teorfa e historia de la produccidn ideolégica. 1 Las primeras
literaturas burguesas, Madrid, Akal, 1974, p. 5.
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otra parte, estos mecanismos no serdn exclusivos del lenguaje
literario. Pero todo esto lo veremos més adelante.

4. Quizé no sea ya dificil entender la variedad de puntos
de vista con que se enfoca la obra literaria. Pues si ninguna -
ciencia encuentra su objeto ya formado en la realidad, sino que
es necesaria una racionalizacién de los datos mediante méto-
dos apropiados, en el caso de la literatura el problema no es
distinto. E incluso podemos decir que se agrava, dada la
naturaleza cambiante del hecho literario y también del hecho
critico. Si antes hemos dicho que no existe e/ lenguaje literario
y que no existe /a literatura, con mayor razén diremos ahora
que no existe la critica literaria. Existen distintos acercamien-
tos desde los mas variados presupuestos metodolégicos.

4.1. Es el momento de notar que nosotros nos vamos a
fijar especialmente en aproximaciones al texto que suponen
una metodologia centrada en la obra y en el lenguaje literario.
Y si suponemos dos momentos en la critica, uno de anélisis y
otro de interpretacién, nosotros nos vamos a detener en el
primer momento, en el anélisis. Intentaremos, pues, un anéli-
sis del lenguaje literario y ordenaremos los fenémenos estilisti-
cos de acuerdo con los niveles que la lingiifstica estructural
diferencia en el anélisis del lenguaje. Pero, antes de exponer
nuestro método, veamos algunos acercamientos criticos a la
obra y al texto.

4.2. Empezaremos dando unas muestras esquematicas de
algunas de las metodologias propuestas para abordar la obra
en su conjunto. Es decir, acercamientos que van més alld de lo
puramente lingiiistico de la obra. Seguiremos un orden de
mayor a menor tradicionalismo, seglin nuestro criterio.

4.2.1. Preocupaciones estilistico-pedagbgicas presiden el
método de Ratl H. Castagnino, que podemos simplificar,
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dejando a un lado los maltiples aspectos e interrelaciones que
sefiala, en el siguiente esquema:

(Elementos, materiales, elabora-

Contenidos . .
cién pre-expresiva.)

OBRA
Interior: estructura.

Formas Exterior: estilo (11).

4.2.2. Vitor Manuel de Aguiar e Silva distingue tres
momentos en el proceso critico:

a) Investigacién histérico-literaria.

1) Significantes y significados.

2) Macro-estructura y micro-estructu-
ra de composicién y estilo, mediante
técnicas especializadas (lingiiistica y
psicoanilisis).

b) Descripcibén
rigurosa del
mundo se-
méntico

1) Investigacién e interpretacién de las relaciones en-
tre obra literaria y otras esferas de valores (organi-
¢) zacién social, creencia y filosofia).
2) Relacibén con los sistemas lingiiisticos y literarios
anteriores.

Y una observacién final es que en la préctica del an4lisis
hay cierta contemporaneidad entre estos tres momentos (12).

4.2.3. Ma4s coherente dentro de unos supuestos tedricos
concretos es el modelo de la literatura propuesto por Jiirgen
Trabant, recogiendo y reinterpretando las aportaciones de la

(11) V. El andlisis literario, especialmente el cuadro de la p. 42.
(12) V. Teoria de la literatura, Madrid, Gredos, 1972, pp. 485-486.
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glosematica a la teoria de la literatura. La obra se constituye
en un sistema estético cuyos elementos, siguiendo el modelo
del signo en la teoria de Hjelmslev, son:

1. Sustancia de la expresién estética (La lengua).

2. Forma de la expresion estética (El texto como seleccién
que se opera en la lengua).

3. Forma del contenido estético (Unidades de contenido,
delimitadas por la intuicién).

4. Sustancia del contenido estético (Interpretacién de la
obra).

Simplificamos y suprimimos la especificacién de las rela-
ciones entre estos planos, a costa de ser infieles al modelo de
Trabant (13).

4.2.4. No podemos dejar de mencionar el modelo practica-
do por Maria del Carmen Bobes Naves, quien propone un
andlisis semiolégico de la obra, siguiendo la teoria semibtica
de Charles Morris, en tres niveles:

a) Pragmética: «estudio de los signos contenidos en el
texto que hagan referencia directa o indirecta al autor y a los
lectoresn».

b) Sintaxis: «posibles combinaciones de los signos lin-
glisticos entre si».

¢) Seméntica: estudio de la significacién en el contexto
general de la unidad creativa: poema, novela... (14).

4,2.5. Dentro del movimiento estructural-formalista fran-
cés, un posible acercamiento a la obra literaria puede ser
ejemplificado con el esquema propuesto por Tzvetan Todorov:

(13) V. Semiologla de la obra literaria, p. 339. Entre nosotros, Grego-
rio Salvador aplica la teorfa glosemética de la literatura al comentario de
textos. Un ejemplo de su método puede verse en: E/ comentario de textos,
Madrid, Castalia, 1973, pp. 271-284.

(14) V. Gramdtica de «Cdnticos, pp. 66-78.
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ASPECTO VERBAL {A. Propiedades estilisticas.
{Analisis retbrico) B. Los puntos de vista.

A. Relaciones entre unidades na-
rrativas.
. Plano sintagmAitico.

ASPECTO SINTACTICO
(Anélisis narrativo) B

»

. Relaci6on del hombre con el
ASPECTO SEMANTICO mundo: la percepci6n.
(An4lisis temético) B. Relacién del hombre con
otro: el inconsciente (15).

4.3. A caballo entre el anlisis de una obra y el acerca-
miento estilistico a un texto mAis corto est4 la llamada «expli-
cacién de textosr. No vamos a comentar el muy conocido
método de Fernando Lézaro Carreter, expuesto en su obra
Cémo se comenta un texto literario. S{ vamos a mencionar el
propuesto por Gonzalo Sobejano, segin el cual tres fases
integran el estudio de un texto literario:

a. Fijar la autenticidad del texto.
Obtener completo entendimiento
de lo que dice.

Determinar su participacion en el
todo de la obra a la que pertene-
ce.

1. Informacién so-
bre el texto (Fase
receptiva)

i . Actitud y tema
2. Interpretacion del texto: coordi-

(Contenido).
na cuatro aspectos (Fase percep-4 poirictura y lenguaje
tiva) (Expresién). )

(15) V. Literatura y significacién, Barcelona, Planeta, 1971, pp. 16-18.
Ma4s desarrollado puede encontrarse este mismo esquema en la obra del
mismo autor Poétique, Paris, Seuil, 1973, Col. Points, 45 (Traducci6n
espafiola en Buenos Aires, Losada).

24



a. Descubrir la esencia simbblica

del texto.
3. Valoracién del § b. Reconocer el sentido histérico-
texto (Fase con- social.
ceptiva) c. Apreciar el valor poético del tex-

to como realizaciébn de un artista
en un género (16).

4.3.1. Todavia podemos citar, resumiendo, el esquema
propuesto por Arcadio Lépez-Casanova y Eduardo Alonso
para el andlisis de la poesia:

a. El tema.

Nivel semdntico.
b. La lengua. Nivel morfosintéctico.
Nivel fénico.

Actitud lirica.
¢. La estructura. Estructuras internas.
El climax.

d. Composicién: unidad del poema (17).

4.4. Pasemos ahora a ver unos cuantos modelos de an4li-
sis del lenguaje poético (entiéndase poético, en el sentido que
le da Jakobson, como lenguaje en el que el mensaje llama la
atencién sobre el mismo mensaje, es decir, como lenguaje
literario en general). No son modelos que se propongan el
an4lisis de la obra en su conjunto o de un fragmento, sino que

(16) V. La inadaptada (Leopoldo Alas: La Regenta, capitulo XVI), en
la obra colectiva El comentario de textos, pp. 126-166, especialmente, pp.

130-131.
(17) V. El andlisis estilfstico. Poesta/Novela. Valencia, Ed. Bello, 1975.
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se centran en el «discurso literario». Corresponden a lo que son
una Poética, una Retérica o una Estilistica. Dejamos aparte las
miltiples y dtiles observaciones que ha hecho la Estilistica, y
nos limitamos a los métodos en que la lingiiistica sirve de guia
para la articulaci6n.

4.4.1. Emparentada con la glosem4tica estd la clasifica-
cibn de los «instrumentos del artista» propuesta por Leiv
Flydal. Tanto en el plano de la expresibn como en el del
contenido, los instrumentos de que se sirve el artista son de
cuatro clases: a) figuraciones o simbolos figurativos; b} juegos
de identidad; c) euglosias y cacoglosias; d) discordancias.

EXPRESION CONTENIDO
Onomatopeya, prosodia Semejanzas cont. ling. y obje-
FIGURACIONES sugestiva. to figurado. Metéforas,

Repet. de magnitudes semén-

JUEGQS IDENTIDAD Ritmo, rima, etc. r
ticas.

Conceptos (. provocan sust.
agradables o desagrada-
bles.

Sustancias q. resultan

EUGILOSIAS/CACOGLOS. agradables o desagr.

Contenidos antinémicos

Ej. Fonfas extrafias a {a ,
superpuestos: oximoron,

DISCORDANCIAS
lengua.

arcaismos...

Lo que Leiv Flydal intenta hacer es una clasificacién de los
efectos estilisticos (instrumentos del artista) aprovechando la
dicotomia glosemAtica entre plano de la expresién y plano del
contenido (18).

(18) V. J. Trabant, Semiologfa de la obra literaria, pp. 150-156 y
270-277.
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4.4.2. Siguiendo el modelo de anélisis semiolégico pro-
puesto por Maria del Carmen Bobes Naves (v. 4.2.4.), Rafael
Nufiez Ramos analiza la poesia en tres niveles:

NIVEL SINTACTICO Formantes fénicos.
Relaciones de los signos entre Formantes léxicos.
si. Formantes sintacticos.

NIVEL SEMANTICO: Configuracién de los rasgos elementa-
les de la significaci6n.

NIVEL PRAGMATICO: Interaccién dinimica que el hablan-
te posee del mundo y las dimensiones sint4ctico-seménticas
(19).

4.4.3. Marcello Pagnini articula su anAlisis del lenguaje
poético con los conceptos de la lingiifstica estructural: signifi-
cante y significado; paradigma y sintagma. Asi, tanto el
significante como el significado tendr4n una funcién sintagma4-
tica (relacién horizontal con los otros elementos de la cadena
hablada) y una funcién paradigmatica, que él llama sugestiva
(relaci6n vertical con elementos no presentes en la cadena
hablada o en el texto). Esto da lugar a los cuatro grupos de
fen6bmenos siguientes:

SIGNIFICANTE SIGNIFICADO
Fenémenos de iteracién: Construcciones gramaticales
F. SINTAGMATICA rima, aliteracion... imprevisibles.
Fendémenos de simbolismo Todo tipo de connotacién.
F. SUGESTIVA fonético: onomatopeya... Metafora, comparacién...

(19) V. Andlisis semiolégico de cuatro sonetos de Géngora, en Critica
semioldgica, Universidad de Santiago de Compostela, 1974, pp. 27-58.
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Por supuesto, el cuadro no es completo y sélo hemos citado
algunos fenémenos a modo de ilustracién (20).

4.4.4. Muy interesante es la reordenaci6én que hace el
Grupo de Lieja (Dubois, Edeline, Klinkenberg, Minguet, Pire
y Trinon) de las figuras ret6ricas antiguas sobre una base
lingiiistica estructural, teniendo en cuenta también las moder-
nas teorias estilisticas. Sin descender al detalle de las figuras,
damos las directrices de la clasificacién en el siguiente cuadro:

METABOLES
-
— ~
GRAMATICALES (Cédigo) LOGICAS (Referente)
o
/ EXPRESION CONTENIDO \

A. METAPLASMOS | B. METATAXIS|| C. METASEMEMAS | D. METALOGISMOS
Morfologia Sintaxis Seméntica Légica

Dentro de estas casillas tendrian cabida todos los fenéme-
nos estilisticos. Las figuras logicas se justifican por la relaci6én
discurso-referente (realidad exterior, a2 la que el lenguaje se
refiere) (21).

4.4.5. Para finalizar, veamos el modelo del discurso poéti-
co propuesto por Greimas, en el que se observari la confluen-
cia de la teoria glosemética y la teoria generativa:

nivel profundo: femas
plano de la expresion
nivel de superficie: fonemas, — stlabas

l

. . fonemas realizados

plano de la manifestacibon ———  ————»
lexemas

nivel de superficie: sememas, — enunc. semdnticos

plano del contenido

T nivel profundo: semas T
¥

(20) V. Estructura literaria y método critico.
(21) V. ]. Dubois y otros, Rhétorigue générale, especialmente el cuadro
de la p. 49.

28



Segin esto, la especificidad del discurso poético consistiria
en la aparicién simultinea (en el plano de la manifestaci6én) de
dos discursos paralelos, que se desarrollan al mismo tiempo
cada uno en su plano auténomo y que producen regularidades
formales comparables y ocasionalmente homologables (22).

4.5. Después de esta exposicién superficial de algunos de
los modelos de la obra y del lenguaje literario, cabe preguntar-
se qué hay de comiin en todos ellos. Por lo que se refiere a los
métodos de acercamiento a la obra (4.2.), parece que todos
coinciden en sefialar una estructura formal interior a la obra
(seria la forma de la expresién, la sintaxis o el anélisis
narrativo), un contenido también interior (seria la forma del
contenido estético, la semantica o el anélisis temAatico) y una
relacién de la obra con lo exterior a ella (seria la sustancia del
contenido estético —interpretacibn— o la pragmética). Esto,
simplificando mucho.

Por lo que se refiere a los modelos de anAlisis del lenguaje
literario, casi todos coinciden en distinguir, de acuerdo con el
estructuralismo europeo, un plano de la expresién y un piano
del contenido, y difieren en todas las demés clasificaciones.

4.5.1. Parece que se confirma la situaci6én de la critica
literaria como disciplina que va siguiendo los pasos a la
lingiiistica y aprovecha sus conocimientos, si bien este aprove-
chamiento sélo consiste muchas veces en coger los esquemas
clasificatorios y repartir en estos esquemas fen6menos conoci-
dos desde hace tiempo. La critica literaria, como disciplina
auténoma, est4 muy lejos de haber elaborado una teorfa
coherente del discurso literario. Y cuando se quiere salir de la
critica impresionista, subjetiva y valorativa, se llega a reinter-
pretar, a la luz de los avances linglifsticos, las viejas figuras
retéricas o los efectos de estilo. Pues es precisamente con la

(22) V. A.]. Greimas y otros, Ensayos de semidtica poética, pp. 20-21.
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critica llamada formalista o estructuralista (de Jakobson a
Barthes) con la que la Retérica ha conseguido un resurgir y
una reinterpretacién. Oigamos una de las consideraciones que
hace Roland Barthes al final de su curso sobre retorica:
«Primeramente (me queda) la conviccién de que muchos de los
rasgos de nuestra literatura, de nuestra ensefianza, de nuestras
instituciones de lenguaje (3y hay una sola institucién sin
lenguaje?) serian aclarados o comprendidos de otra manera si
se conociera a fondo (es decir, si no se censurara) el cédigo
retérico que ha dado su lenguaje a nuestra cultura; ni una
técnica, ni una estética, ni una moral de la Retérica son ya
posibles, pero ¢una historia? Si, una historia de la Retérica
(como investigacién, como libro, como ensefianza) es hoy
necesaria, ensanchada por una nueva manera de pensar (lin-
glistica, semiologia, ciencia histérica, psicoanilisis, marxis-
mo)» (23)

5. Ya en 4.1. hablamos de nuestros presupuestos genera-
les y sélo nos queda afiadir que no tenemos la pretensién de
ser originales ni de ofrecer la llave para abrir las puertas de la
interpretacion, detrds de las que se encontraria e/ sentido. Ya
hemos dicho que no iriamos més all4 del anélisis. Sélo preten-
demos una ordenacién de los mecanismos con los que se ha
venido suponiendo que funciona el discurso literario. Por
tanto, nos quedaremos en un anélisis de lo que Trabant llama
la forma de la expresién estética; en un estudio y ordenacién
de lo que Flydal llama «instrumentos del artistan; o en una
reinterpretacién de las viejas figuras. Quiz4 al utilizar estos
instrumentos en el anilisis de un texto s6lo podamos decir
honradamente que el texto en cuestién es «literario», calificati-
vo que normalmente ya le habiamos dado de antemano. Pero
puede ser que esto nos haga ver hasta qué punto la literatura
es s6lo un juego de convenciones, que frecuentemente pueden

(23) V. L’ancienne rhétorigue, en «Communications», n.° 16, p. 223.
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venir de antiguo. De rechazo, puede ser que el escritor pierda
algo de «genio» y gane mucho de trabajador del idioma. De
todo esto, autores como Poe y Valéry han escrito algo (24). No
resistimos la tentaci6n de citar las palabras de Genette comen-
tando las teorfas de Valéry: «La creaci6n personal, en el
sentido fuerte, no existe, primero porque el ejercicio literario
se reduce a un vasto juego combinatorio en el interior de un
sistema preexistente que no es otro que el lenguaje» Y a
continuaci6n, las palabras de Valéry: «Adem4s, considerando
las cosas un poco en general, ;no se puede considerar el
Lenguaje mismo como la obra maestra de las obras maestras
literarias, ya que toda creacién en este orden se reduce a una
combinacién de las posibilidades de un vocabulario dado,
segin formas instituidas de una vez para siempre?» (25).

5.1. Con todo lo dicho hasta ahora s6lo hemos querido
trazar los limites de nuetro intento, pero no estamos negando
la legitimidad de una interpretacién. Lo unico que hemos
querido mostrar es que no podemos dar normas para valorar,
en un texto aislado, ni su expresividad, ni su grado de belleza,
ni su significacién histérica. Esto depender4d de un contexto
social més amplio que afecta al lector lo mismo que a la obra.
Naturalmente, esta elecci6én nuestra nos va a condicionar en el
tipo de textos que se someteran a nuestro analisis. Queremos
decir que no podemos estudiar una obra amplia con los
instrumentos aqui ofrecidos, sino textos en general cortos o un
aspecto de los textos amplios. Ser4 la confirmacién de que el
método fabrica su objeto de estudio, de que no existen objetos
en estado natural.

(24) V. Roman Jakobson, Questions de poétique, Paris, Seuil, 1973, pp. -
205-218.

(25) V. Gérard Genette, «La littérature comme telle», en Figures I,
Paris, Seuil, 1976, Col. Points 74, p. 262.
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5.2. Ya podemos especificar cuél va a ser el principio
linguistico ordenador de nuestra clasificacién. Nos vamos a
basar en la distincién de los niveles lingiifsticos hecha por
Emile Benveniste. La menor unidad significante libre —los
morfemas son significantes, pero sin forma libre— es la pala-
bra, y ella serd el punto del que parta el anilisis de la forma.
La unidad superior es la frase, en la que se integra la palabra.
La frase es la unidad superior porque ella no es parte integran-
te de ninguna otra unidad superior de la lengua. Palabra y
frase serfan, pues, las dos unidades formales de anlisis lin-
giifstico de la expresién. En cuanto al significado, hay que
diferenciar el sentido implicito de unz unidad (el sentido
inherente al sistema lingiiistico), su significacion, y la referen-
cia que esa unidad hace a una realidad extralingiiistica, es
decir, su designacién (26). Mientras la significacién se da en el
sistema lingiiistico, la designacién se da cuando el sistema
linglistico funciona en la comunicacién.

5.3. Al estudiar los fen6menos que se dan en cada uno de
estos cuatro grupos —palabra, frase, significaci6n, designa-
cibn—, vamos a intentar también una diferenciacién entre la
descripciébn sintagmética (en 1a cadena en que aparece) y su
funci6n paradigmaAtica (relacién con otras unidades del sistema
y, si es posible, valor que tienen dentro del sistema). Nosotros
llamamos funcién paradigméitica de un hecho estilistico al
valor que pueda tener ese hecho en el lenguaje literario, en
cuanto que supone una eleccién entre las posibilidades ofreci-
das por el sistema. Es lo que el Grupo de Lieja llama ethos de
una figura, y Marcello Pagnini, funcidn sugestiva. Indudable-
mente, aqui serd muy dificil prescindir del contexto en que
aparezca un hecho de estilo, y prescindir de la subjetividad. En
realidad, supone ya dar una interpretacién, y por eso Trabant

(26) V.Emile Benveniste, «Los niveles del anélisis lingti{sticon, en Proble-
mas de lingifstica general, México, Siglo XXI, 1972, 2.2 ed., pp. 118-130.
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colocaria estos valores en funcién del signo estético complejo,
signo en el que ya interviene la interpretacién como sustancia
del contenido estético. Por necesidades pedagégicas preferire-
mos correr el riesgo. Valga esto de advertencia.

5.4, Y ahora el cuadro del modelo que proponemos:

FRASE (Sintaxis): Emparejamiento... } EXPRESION

PALABRA (Morfologia): Aliteracién...
SISTEMA
SIGNIFICACION (Seméntica): Metafora...

CONTENIDO

DESIGNACION (Ling. del discurso):

REFERENCIA { Intertextualidad...

o-®mrp 3~ O

Siguiendo a Benveniste, por «lingiiistica del discurso» en-
tendemos una lingiiistica cuyas unidades son mayores que la
frase y donde interviene el contexto. Por aqui el modelo se nos
escapa de nuestras pretensiones de mantenerlo en un marco
estrictamente lingiiistico y entra la realidad exterior al lengua-
je. En el caso del texto se necesitaria una «lingiiistica del
discurso literario».

Como se ver4, nuestro modelo se parece bastante a una
conjuncién del esquema del Grupo de Lieja y el de Marcello
Pagnini. Quiz4 a la hora de llenar las divisiones el parecido
disminuya.

6. Sblo nos queda decir unas palabras sobre la articula-
ci6n del anAlisis propuesto en un comentario de tipo literario.
El comentario literario supone una interpretacién en el contex-
to de la historia literaria. Se trata de dar al texto un sentido
basado en la historia de la literatura. Es evidente, entonces,
que en esta segunda etapa serdn necesarios los conocimientos
adquiridos en los cursos, en las lecturas y en los manuales.
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Bajo estos conocimientos los resultados del andlisis recibirén
una nueva luz, pero el anilisis ha sido necesario para justificar
la interpretaciébn y para que ésta no se quede en un mero
repetir los datos que se conocen de un autor. Serdn muy tiles
las informaciones de historia de la literatura que hacen refe-
rencia al estilo de una época o de un autor. Pero volvemos al
viejo problema, ya que la historia literaria hablar4 del estilo de
una época o de un autor basindose en sus obras, y nosotros,
basindonos en el estilo y en el conocimiento que nos propor-
ciona la historia literaria, diremos que tal texto pertenece a tal
autor o tal época. Con esto lo inico que hacemos es confirmar
lo que sabemos por la historia de la literatura. Y precisamente
de lo Gnico de lo que se trata con el comentario literario es de
confirmar que se sabe una materia. Es un ejercicio puramente
escolar que puede ayudar a comprender mejor la historia de la
literatura, por cuanto en la cadena texto-época o autor-historia
de la literatura se quita el eslabén «época o autor» y hay que
reconstruirlo con el texto y con los conocimientos histérico-
literarios. El texto tiene que ser analizado primero para des-
pués ser interpretado, localizado, razonadamente. La posible
utilizacién de los conocimientos literarios en nuestro modelo la
veremos en el (ltimo capitulo.
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I LA PALABRA

0. Introduccién.
1. La materia gréfica.
1.1. Mayusculas, falta de puntuaci6n, comillas, ortogra-
fia.
1.2. Tipo de letra y distribucién de las lineas en el texto.
2. Materia fénica.
2.1. Rima, aliteracién, paronomasia.
2.2. Isotopias fonéticas.
3. La forma de la palabra: aféresis, sincopa, ap6cope.
3.1. Proétesis, epéntesis, afijacién.
3.2. Otros procedimientos. Juegos de palabras.
4. Valor estilistico de los procedimientos descritos.
4.1. Ortografia.
4.1.1. Simbolismo grafico.
4.2. Fonética.
4.2.1. Valor onomatopéyico.
4.2.2. Simbolismo fénico.
4.2.3. Isotopias fonéticas.
5. El cambio de forma en la palabra.
6. Conclusién.
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I. LA PALABRA

0. INTRODUCCION

0.1. En el apartado que hemos titulado «la palabra» va-
mos a estudiar algunos fenémenos que se relacionan con esta
unidad lingiiistica o con unidades menores que se integran en
ella (rasgos distintivos y fonemas). (Véase capitulo anterior,
5.2.) Pero dado que la literatura frecuentemente utiliza la
escritura como medio de transmisién, no deja de tener interés
también la utilizacién de rasgos relacionados con ella (grafe-
mas, espacios, puntuacién...).

0.2. Conviene advertir que hay una serie de convenciones
literarias, sobre todo en poesia, que no vamos a tratar aqui.
Nos estamos refiriendo a la métrica. Fen6menos como la rima
o la sflaba, y su funcionamiento especifico en el verso, habria
que estudiarlos aqui. Fenémenos como el acento o la pausa
habria que examinarlos en el capitulo dedicado a la frase. Se
supone que ya se tienen unas ideas de su funcionamiento. En
caso contrario, aconsejamos como manual de métrica el de
Antonio Quilis Morales, Métrica espaiiola, Barcelona, Editorial
Ariel.

-0.3.  El plan del capitulo responde a las siguiente lineas:
hemos querido delimitar la descripcién de fen6menos que se
encuentran més frecuentemente en la literatura y el hipotético
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valor que estos fenémenos puedan tener en el funcionamiento
literario.

0.3.1. La parte descriptiva estd dividida en tres, dedica-
das, respectivamente, a la graffa (y ortografia), la fonética
(rasgos distintivos y fonemas) y la morfologfa (palabra, siem-
pre que la unidad afectada corresponda a una sflaba como
minimo).

0.3.2. En lo que se refiere a la parte valorativa o especifi-
cacién de la funcién paradigmitica (véase capftulo anterior,
5.3.), tenemos que advertir ya que lo decisivo es el contexto en
que se den los fenémenos descritos y que el contexto es tan
importante que incluso puede hacer que la carencia de fenéme-
nos especiales se convierta en una convencién més(1). De
todas formas, trataremos de mostrar cémo se suelen valorar
los fenémenos descritos en el presente capitulo.

1. Lo que hoy entendemos por «literatura» se transmite
en su mayor parte por medio de la escritura. Esto supone el
que la wvista sea un factor que también ha sido tenido en
cuenta por el escritor a la hora de dar forma a su obra. A la
mirada puede dirigirse: la ortografia, la disposicién del texto,
tamafio de las letras... Una relacién de los variados procedi-
mientos utilizados por cada escritor desbordaria las pretensio-
nes de este capitulo. Vamos, sin embargo, a recordar algunos.

1.1.  El escribir con letras may(sculas una palabra que
normalmente no se escribe asi est4, sin duda, dirigido a lamar
la atencién de la mirada del que lee. Ejemplo:

«caminaste por el belvedere lateral tras un grupo de
alemanes extasiados por la perspectiva del mar el

(1) Para una estil{stica basada en el contexto, véase Michael Riffaterre,
Ensayos de estilfstica estructural, Barcelona, Seix Barral, 1976.
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despliegue armonioso de los veleros los portaviones de
la Sexta Flota Americana las gaviotas menudas y
égiles».

(Juan Goytisolo, Sefias de identidad, p. 407.)

O la falta de puntuacién convencional, tan frecuente en la
literatura de hoy, incluso en prosa, con el trabajo que esto
supone para el lector, como podemos ver en el mismo ejemplo
de Goytisolo. También la utilizacién de comillas para subrayar
una palabra que debe ser entendida de una manera especial. O
incluso una falta de ortografia, con lo que pueda suponer de
agresién a la palabra (Goytisolo escribe «Hakademia» en su
obra Juan sin tierra) o de connotacién de la escritura de una
persona perteneciente a un grupo determinado.

1.2. El tipo de letra de imprenta, su tamafio o la distribu-
cién de las lineas en el papel, pueden ser hechos significativos
dentro de una obra. Volvamos a Juan Goytisolo, en la misma
novela citada, y sefialemos la mezcla que hace, hacia el final de
la obra, de dos tipos de letra (cursiva y redondilla) en dos tipos
de perfodos que van alternando y cuyo tema es diferente.
Cuando se estd leyendo, la vista nos advierte del cambio de
tema.

Ejemplo clésico de la funcién estructural que la disposicién
de las lineas puede tener en un texto en relacién con el tema
son los caligramas, procedimiento que viene de antiguo (véan-
se los poetas alejandrinos). Por otra parte, de la importancia
que la letra puede adquirir en poesia nos da testimonio el que
todo un movimiento poético se llame letrismo (2). Todos éstos
son casos de utilizacién consciente de la sustancia de la
expresion.

(2) V. La escritura en libertad. Antologfa de poesfa experimental a
cargo de Fernando Milldn y Jestis Garcfa Sdnchez, Madrid, Alianza, 1975,
Alianza Tres, 16. Este tipo de procedimientos es muy utilizado en tebeos y
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2. Pasando a la fonética, cambios en los rasgos distintivos
-de un fonema o confusién de un fonema con otro, llevarin a
pronunciaciones diferentes de las «correctas». Recordemos la
utilizacién que en literatura se hace de la pronunciaci6én de un
personaje cuando se le quiere caracterizar. Asf, segin el uso
convencional, un andaluz confundir s y 2.

2.1. Mayor importancia dentro de las convenciones litera-
rias tienen las repeticiones de sonidos. De la rima no vamos
a tratar detalladamente por lo dicho en 0.2. La aliteracién es
uno de los fenémenos que, dentro de la fonética, ha despertado
mayor interés entre los comentaristas de la literatura. Como es
sabido, la aliteraci6n consiste en: «Repeticién de un sonido o
de una serie de sonidos aclisticamente semejantes, en una
palabra o en un enunciado. Es usada frecuentemente en el
lenguaje poético: el silbo de los aires amorosos». (Aliteracibn
de 5)(3). Del valor simbélico de la aliteracién, asi como del
posible valor simbélico de vocales y consonantes, trataremos
més adelante.

Hay que mencionar aqui también la paronomasia, que
Lé4zaro Carreter define asi: «Figura que consiste en colocar
préximos en la frase dos vocablos par6nimos, bien por paren-

dibujos humoristicos, donde no es raro que el tono de la voz esté representa-
do grificamente con distintos tamafios de letras. O incluso sin texto, como
en el chiste de Peridis:
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«El Pafs», 12 de agosto de 1976.
La importancia del tipo de letra y su tamafio en la pigina de un periédico
est4 fuera de duda para los confeccionadores de la informaci6n.
(3) V. F. Lazaro Carreter, Diccionario de términos filoldgicos.
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tesco etimol6gico (gquien reparte se lleva la mejor parte), bien
por semejanza casual (compafifa de dos, compafifa de Dios)».

2.2. Aparte de estas repeticiones de sonidos, los comenta-
ristas de poesia, sobre todo, suelen tener en cuenta el nimero
de vocales y consonantes, y la clase de vocales o consonantes
que predominan en un texto, buscando una base fonética para
justificar calificativos del tipo «claro», «oscuro», «pesadon...,
aplicados a un poema o a un fragmento. Después se suele
relacionar este calificativo con el tema del que se trata, que, si
es triste, normalmente llevard vocales y consonantes «oscu-
ras»... Independientemente del posible valor, del que hablare-
mos mas abajo, es indudable que el poeta puede utilizar una
palabra por su fonética y de acuerdo con las palabras con las
que se vaya a unir. Esto crea una isotopfa (iteracién de una
unidad lingiiistica) en el nivel fonético, que da coherencia al
verso o al poema. Por ejemplo, en los siguientes versos de
Jorge Luis Borges parecen predominar las vocales a y o:

«Nadie percibié la belleza

de los habituales caminos

hasta que pavoroso en clamor

y dolorido en contorsién de maértir,

se derrumbé el complejo cielo verdoso,

en desaforado abatimiento de agua y de sombran» (4).

3. Entraremos ahora en la descripcién de algunos cambios
que puede sufrir la forma de una palabra y que, sin ser propios
del lenguaje literario, pueden ser utilizados por el escritor
como cualquier otro mecanismo lingiiistico. Una palabra pue-
de disminuir en su forma por: aféresis, sfncopa o apdcope,
segin se produzca la desaparicién del sonido al principio, en
¢l medio o al final de la palabra. Son fen6menos que, aparente-

(4) V. Antologia de la poesia hispanoamericana contempordnea:
1914-1970, Madrid, Alianza, 1971, p. 196, En adelante citamos Antologfa.
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mente, hoy tienen una mayor vigencia en el habla popular o
coloquial: «cole, profe, poli...n.

3.1. Cuando la palabra aumenta en su nimero de sflabas
puede ser por prdtesis, epéntesis y afijacidn, segin se produzca
al principio, en el medio, y al principio o al final. Aqui, junto
a la localizaciébn més bien popular o dialectal de la prétesis
(amoto por moto, forma a su vez apocopada de motocicleta),
hay que ver en la afijacién uno de los recursos mayores para la
creacién de nuevas palabras. El escritor, légicamente, puede
usar de estos procedimientos segin sus necesidades.

3.2. Para terminar, algunos cambios que afectan a la
forma total de la palabra. Por ejemplo, formar una palabra con
dos partes de palabras distintas, recurso empleado por muchos
poetas (Juan Ramén, Alberti o Vicente Huidobro). Vicente
Huidobro, dividiendo en dos partes las palabras «golon-drina»
y «violon-celo», forma «violondrina» y «goloncelo». También
se puede formar una palabra sola con un sintagma cuyos
miembros se unen por un gui6n (recurso muy frecuente en la
literatura moderna) o sin guién: «tuprimo colecciona ojos de
carne» (Camilo José Cela, Oficio de tinieblas 5, p. 143); «y la
conciencia-espejo se licia» (Octavio Paz); o este otro ejemplo
de Octavio Paz también:

«puertas de entrada y
salida y entrada de

un corredor que va de
ningunaparte a ningunlado».

Otros recursos son: redoblamientos de palabras; cambio de
afijos; arcaismos o neologismos; palabras extranjeras; anagra-
mas (reordenacién de las letras de una palabra: Gabriel
Padecopeo = Lope de Vega Carpio); diversos tipos de juegos
de palabras sobre la forma. Entre los distintos juegos de
palabras, podemos citar: la antanaclasis (repetir una misma
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palabra con dos sentidos diferentes); el calambur (reagrupa-
ci6n diferente de las silabas de una o més palabras, con cambio
de sentido) v el retruécano (reordenacién diferente de los
elementos de una frase, con cambio de sentido). Ejemplos:

Antanaclasis: «Mora que en su pecho mora
mora que enamora y mata». (Romancero)

Calambur: «A este Lopico, lo pico». (Gbngora)

Retruécano: «;Cémo creerd que sientes lo que dices,
oyendo cuén bien dices lo que sientes?»
(B. Argensola)

Terminemos poniendo un ejemplo de Vicente Huidobro
donde el poema se articula sobre el paralelismo y la combina-
ci6bn de fragmentos de palabras en una palabra nueva, con
otros recursos creativos en el léxico:

«No hay tiempo que perder

Ya viene la golondrina monotémpora

Trae un acento antipoda de lejanias que se acercan
Viene gondoleando la golondrina

Al horitania de la montazonte
La violondrina y el goloncelo
Descolgada esta mafiana de la lunala
Se acerca a todo galope

Ya viene la golondrina

Ya viene la golonfina

Ya viene la golontrina

Ya viene la goloncima

Viene la golonchina

Viene la golonclima

Ya viene la golonrima

Ya viene la golonrisa

La golonnifia

La golongira
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La golonlira
La golonbrisa
La golonchilla»
etc. (5).

4. En principio, no se puede asignar un valor fijo a cada
uno de los fen6menos descritos anteriormente. S6lo en un
contexto determinado se podri decir qué significado puede
tener el uso de una grafia contraria a la correcta, o la
aliteracién de unos sonidos. Sin embargo, en abstracto, pode-
mos decir que el empleo de tamafios diferentes de letras o
recursos similares, la rima, la aliteraci6n, la paronomasia, la
fusiébn de dos palabras en una o los distintos tipos de juegos
de palabras, son otras tantas marcas que nos indicaran, gene-
ralmente, el encontrarnos ante un texto «literarior. Es decir,
que hay una intencionalidad en el uso fonético o gréfico. Ahora
bien, esta intencionalidad no falta tampoco en otros funciona-
mientos lingii{sticos, como puede ser el lenguaje de la publici-
dad, con lo que volvemos al viejo problema de la imposibilidad
de fijar objetivamente los procedimientos tipicamente litera-
rios. De todas formas, vamos a analizar el valor que pueden
tener algunos de estos recursos en un contexto literario con-
creto.

4.1. Por lo que se refiere a la ortografia, nos parece
significativo el empleo que de ella hace César Vallejo en su
poema «Solia escribir con su dedo grande...»:

«Solfa escribir con su dedo grande en el aire:
“Viban los compaiieros! Pedro Rojas”,

de Miranda de Ebro, padre y hombre,

marido y hombre, ferroviario y hombre,

padre y més hombre. Pedro y sus dos muertes.

(5) V. Antologta, p. 138.
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Papel de viento, lo han matado: |pasal
Pluma de carne, lo han matado: |pasal
jAbisa a todos los compaferos pronto!

Palo en el que han colgado su madero,

lo han matado;

ilo han matado al pie de su dedo grandel
{Han matado, a la vez, a Pedro, a Rojas!

Viban los comparferos

a la cabecera de su aire escritol

{Viban con esta & de buitre en las entrafias
de Pedro

y de Rojas, del héroe y del mértirl»

etc. (6).

En el poema se recurre a una falta de ortografia (4bisa,
Viban) para manifestar la condicién proletaria del protagonis-
ta. Pero es que este recurso es comentado metalingiiisticamen-
te en el mismo poema, para que el lector se dé cuenta y no
piense en un error de imprenta. Nos referimos al verso
«]Viban con esta b de buitre en las entrafiasl». La intencionali-
dad del recurso queda, pues, sefialada por el mismo poeta en
el poema. Lo mismo que las mayidsculas en «Sexta Flota
Americana» del ejemplo de Goytisolo, citado en 1.1. ¢No
pueden simbolizar la «grandeza» del imperio americano?

4.1.1. Otro ejemplo del valor simbélico que puede tener
una grafia nos lo brinda el comentario sutil que hace José
Manuel Blecua de un soneto de Géngora. Comenta asi Blecua
la intencionalidad del soneto «De una dama, que quitdndose
una sortija, se picé con un alfiler»: «Pero ¢de dénde procede
esa intencionalidad poética o esa intuicién?... Creo que proce-
de de la pura grafia de la { y de su hiriente o penetrante

(6) V. Antologla, pp. 123-124.
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sonido. El grafema —como dirfa cualquier aprendiz de lingiiis-
ta— no deja de parecerse a una aguja, pero la vocal 7 es, a su
vez, la de mayor frecuencia en el segundo formante, y no deja
de ser curioso que aparezca en multitud de voces que aluden
a la posibilidad de herir o de herirse, comenzando por este
mismo verso, como en “La espina pincha”, “La insidia hiere”,
“La chinche pica”, “polvos de picapica”, “pico”, ‘“grito”,
“griteria”, “rifia”, etc.» (7). Es decir, que la letra £, en el soneto
de Gongora, tiene un simbolismo no sblo fonético (sonido
hiriente), sino también gréfico (la ¢ se parece a una aguja).
Claro que este simbolismo no es fijo, ni siempre hay que ver
agujas donde aparezca la ¢, pues basta escribirla al revés para
que graficamente simbolice la /luvia, como en el poema de
Felipe Boso:

lluvia

Es suficiente con estos ejemplos para ver la utilizacién que
el escritor puede hacer de la graffa y de la ortografia en su
obra, y para no olvidar este aspecto en un comentario estilisti-
co. Eso s, la interpretacién dependeri del contexto: la 7 no
s6lo puede simbolizar aguja, sino también lluvia.

4.2, El posible simbolismo de los sonidos en una obra
literaria ha sido constantemente sefialado por tebricos y co-
mentaristas del texto literario. La relacién entre sonido y
realidad designada parece evidente en las onomatopeyas, tan

(7) V. José Manuel Blecua, Un soneto de Gdéngora, en: El comentario de
textos, p. 58.
(8) V. La escritura en libertad, p. 90. '
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empleadas para nombrar el ruido de los animales (por ejemplo,
miau, guau, quiguirigui...), pero la cuestién es saber si a
priori se puede asignar una «tonalidad», un «color», o efectos
onomatopéyicos a vocales, consonantes, palabras o, dentro de
los recursos cominmente empleados en el texto literario, a
aliteraciones, paronomasias y predominio en el poema de unos
sonidos determinados. Nosotros pensamos que a priori una
aliteracién, una paronomasia, la rima o el predominio de unas
vocales o consonantes determinadas en un texto, sblo nos
indica que nos encontramos ante un cierto tipo de texto
especial, un texto «artificioson, y, en definitiva, ante un texto
aliterario». Indudablemente, es posible que el autor haya
empleado esta «artificiosidad» para llamarnos la atencién so-
bre algo, pero este algo sblo se puede interpretar en el texto
concreto. Aclarado esto, vamos a ver, sin embargo, algo de lo
que se suele decir sobre el valor simb6lico de vocales y
consonantes.

4.2.1. Volvemos a repetir que hay que diferenciar la
onomatopeya (sonido articulado que imita el sonido real desig-
nado por la palabra) y el valor de los sonidos en relacién con
otros campos sensitivos (por ejemplo: «oscuridad» o «clari-
dad», en relacién con el campo visual; «suavidad» o «durezan,
en relacién con el campo tactil). La realidad del funcionamien-
to onomatopéyico en el lenguaje es indudable. Por lo que se
refiere al paso del campo actstico a los otros, siempre se
tratar4 de sensaciones sinestésicas, y el emplear términos
como «suave», «4spero», «oscuron, «claro», supondra un uso
metaférico de estos términos. En el caso de sonidos articula-
dos de una determinada manera, la fonética puede, sin duda,
ayudar a conocer su valor onomatopéyico: asi, a nivel intuiti-
vo, es evidente el *parentesco entre la articulacién de f y el
gesto de soplar, que se convertird en onomatopéyico en una
palabra como insuflar (insuflar aliento). También en el caso
del valor metaférico (simbélico) de los sonidos habri que
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basarse en la fonética experimental. Toda una rama de la
estilistica se dedica a este tipo de investigaci6n. Veamos las
tres tendencias del simbolismo f6nico que Pierre Léon cita
para el francés: a) todo fonema, una vez que ha sido realizado,
puede cargarse de simbolismo por referencia a su naturaleza
articulatoria y aciistica; b) las consonantes parecen tender a
funcionar como elementos significantes, y las vocales, como
elementos melédicos; c) las consonantes tienden més a funcio-
nar como metéforas de un gesto articulatorio (recuérdese lo
dicho sobre la f) (9).

4.2.2. Una vez dicho esto, puede afirmarse que el escritor
es consciente de ciertas sensaciones producidas por el sonido
y que, sin duda, utilizar4 de acuerdo con el tema que trata y
con las sensaciones que el sonido le produzca a él en particular.
El problema est4 en que no contamos con estudios fonéticos
sobre la objetividad de estas posibles sensaciones, y en que las
sensaciones que produzca un sonido en el escritor y en el
comentarista pueden no coincidir. De ahi la extrema precau-
cién que hay que tomar al dar interpretaciones en este campo.
Con todo, vamos a recordar los valores que D4dmaso Alonso
atribuye a vocales y consonantes. Habla Ddmaso Alonso de
vocales claras (a, e, i) y oscuras (0, u); y de consonantes
suaves (fricativas) y duras o dsperas (oclusivas y vibrantes).
Asi, en el caso de aliteraciones como la del verso gongorino
«infame turba de nocturnas aves», la oscuridad fonética de la
silaba tur (significante parcial) va a crear un significado
especial y va a trasponer la oscuridad fonética al campo visual.

Igualmente, la aliteracién de s va a significar onomatopéyi-
camente el silencio en los siguientes versos de Garcilaso,
donde, ademés, el zumbido dentro del silencio vendré signifi-
cado por la erre de la palabra susurvo:

(9) V. Eléments phonostylistiques du texte littéraire, en la obra colecti-
va Problémes de I'analyse textuelle, Montréal, Didier, 1977, pp. 8-10.
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«En el silencio sélo se escuchaba
un susurro de abejas que sonaba.»

La naturaleza intuitiva de estas asociaciones la expresa asi
Démado Alonso: «Son movimientos éstos de asociaciébn de
color y vocales que... tienen lugar en una cédmara secreta de
nuestra psique, no exactamente en la imaginacién figurativa,
sino como en el subsuelo de ésta o en su trasfondo» (10).

A modo de ejemplo, citamos el valor onomatopéyico que
Castagnino atribuye a algunas consonantes: 7, rodadura, true-
no, redoble; / (liquida), lo que se derrama o fluye; s y f, silbido
o soplido; ch, cuchicheo; p, t, k, estallido (11). O el valor
simbélico de la palabra mondtono por su insistencia cuadrisila-
ba en idéntica vocal, sefialado por Gonzalo Sobejano.

4.2.3.  En cuanto a lo que hemos lamado isotopfa fonética
(v. 2.2.), independiente de las aliteraciones, paronomasia y
rima, es posible que se puedan dar interpretaciones de estas
isotopias de acuerdo con el tema tratado en el poema. Ya
hemos visto la interpretacién que Blecua daba del soneto de
Géngora, basindose precisamente en la abundancia del sonido
i (v. 41.1)). Y si atribuimos a las vocales a y o el valor de
claridad y oscuridad que les da Déimaso Alonso, podrian
interpretarse los versos de Jorge Luis Borges (v. 2.2.) de
acuerdo con el tema: asi, la vocal g, clara, se relacionaria con
el agua, sobre todo en el Gltimo verso; y la o, oscura, con el
ctelo de tormenta, en el pentltimo verso. Habria un contraste
de claridad (agua) y oscuridad (cielo tormentoso) en los versos
citados.

Sélo queremos advertir la extrema prudencia que hay que
tener para no caer en un subjetivismo exagerado a la hora de

(10y V. Poesfa espafiola, pp. 29, 79 y 381. De sobra conocida es la
relacién de vocales y colores que hizo Rimbaud. La posible utilizacién de
fenémenos de este tipo en un andlisis estructural puede verse en: Gérard
Genette, Figures I, pp. 151-152.

(11) V. El andlisis literario, p. 268.
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interpretaciones de este tipo. Més bien hay que tomarlo como
elemento auxiliar, y hay que tener en cuenta que este tipo de
mecanismos se dan sobre todo en poesia. Ahora bien, tampoco
hay que negar que el poeta es consciente a veces de estos
artificios y que los emplear4 en lugares determinados, aunque
nosotros no podemos generalizar a todo tipo de poemas ni
siempre.

5. Sélo nos queda hablar del valor que el cambio en la
forma de las palabras puede tener en el texto. Est4 claro que,
en abstracto, cualquier cambio de forma, si es notado por el
lector, servird para ponerle de relieve esa palabra. Ahora bien,
la interpretacién de cada caso se haré en su contexto. En 3.2,
vimos cémo la utilizacién de la combinacién de distintas
partes de palabras en una sola servia a Vicente Huidobro para
la estructuracién de su poema. Es curioso observar que en la
palabra «golondrina» se sustituye la terminacién —drina— por
palabras que riman con ella. La pura materia fénica desenca-
dena todas esas asociaciones y crea el poema, aunque pueden
darse combinaciones de base metaférica o metonimica (golon-
drina = violoncelo).

5.1, Estos procedimientos pueden extenderse a todo el
poema y ser la base de su estructuracién. No cabe duda de que
la paronomasia estructura el siguiente fragmento de Vicente
Huidobro:

«Aqui yace Marcelo mar y cielo en el mismo violoncelo
Aqui yace Susana cansada de pelear contra el olvido
Aqui yace Teresa ésa es la tierra que araron sus ojos hoy

ocupada por su cuerpo
Aqui yace Angélica anclada en el puerto de sus brazos

Aqui yace Rosario rio de rosas hasta el infinito
Aqui yace Raimundo raices del mundo con sus venas
Aqui yace Clarisa clara risa enclaustrada en la luz
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Aqui yace Alejandro antro alejado ala adentron.

ete. (12).

O la técnica del anagrama —entendiendo anagrama, a la
manera de Saussure, como principio por el cual los sonidos o
las letras que componen un nombre propio se encuentran
diseminadas en el conjunto del poema—, que es utilizada por
José Miguel Ullan en su libro De un caminante enfermo que se
enamord donde fue hospedado. En este libro, las palabras
componentes de un soneto de Géngora, cuyo tema es el que da
titulo al libro de Ullin, se encuentran repartidas por todo el
texto, y subrayadas (13).

6. Como conclusién, diremos que el escritor, sobre todo el
poeta, utiliza todo el material grifico y fénico de una lengua.
Esta utilizacién caracteriza la obra como intencional, en todo
o en parte, o como coherentemente estructurada en el nivel
fonico. En cuanto a la interpretacién, aunque es posible darla,
no hay que creer que se trata de un poder inherente al
mecanismo, sino de un valor circunstancial, dependiente del
contexto y del comentarista.

(12) V. Antologia, pp. 139-140.
(13) V. De un caminante enfermo, Madrid, Alberto Corazén, 1976,
Coleccién Visor de poesia, 67.
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II. LA FRASE

0. INTRODUCCION

0.1. Vamos a dedicar el presente capitulo al estudio de
ciertos fenémenos relacionados con la frase y que pueden tener
una funcién en la obra literaria. Conviene volver a llamar la
atencién sobre la necesidad de no confundir estos mecanismos
con el lenguaje «literarion. Como en el caso de la palabra y de
la fonética, ocasionalmente podréin tener un efecto en el texto,
pero esto habrd que decidirlo en cada caso. En definitiva, el
problema de la interpretaci6n se plantea de la misma forma
que en el capitulo anterior. La rapidez o la lentitud de la
sintaxis en relacién con acciones rapidas o lentas, por ejemplo,
es una cuestién de impresién que el lector puede experimentar
0 no.

0.2. No obstante lo anterior, es cierto que hay construc-
ciones sintacticas que, por su grado de alejamiento respecto a
un modelo méis o menos gramatical, crean dificultades de
comprensién en el receptor del mensaje. Pero esto vale lo
mismo para el lenguaje comin que para la obra literaria.
Ahora bien, el escritor, que trabaja sobre el lenguaje, conoce,
sin duda, estas posibilidades y usard de ellas de acuerdo con
sus intenciones.

Junto a la dislocacién de la frase, existe la posibilidad de
una disposiciébn de los elementos tal que quede patente la
intenci6bn de una ordenaci6n especial. La intencionalidad de
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una simetria se ve especialmente favorecida cuando se acepta
la convencién métrica.

Creemos, pues, que el estudio de la sintaxis de una obra
literaria tendria que abarcar tres aspectos: la estructura de la
frase, la relacién de las estructuras convencionales (métricas)
con la sintaxis, y el posible «simbolismo sint4ctico». Ninguno
de estos tres aspectos nos va a dar, sin embargo, la clave del
lenguaje literario. Quiz4 el aspecto miés literario sea el més
convencional: la métrica. Pero como métrica y literatura no
son lo mismo, otra vez se nos escapa la esencia de la literatura.

1. Ya antes hemos justificado nuestra eleccién de la frase
como constituyente de uno de los niveles lingiifsticos y, por
tanto, como unidad donde se da una serie de fenébmenos que
pueden tener relevancia para el lenguaje «literario». Sin embar-
go, convendria especificar el esquema «ideal» de la realizacién
de una frase, respecto al que hablaremos de modificaciones en
la estructura de la misma. Para este fin nos podemos servir de
lo que Alcina y Blecua llaman «Esquemas bésicos primarios»
y que reproducimos a continuacién:

Esquema 1: sin sujeto: &+ V— esquema impersonal.

Esquema 2: con complemento directo: S+Vt+CD — es-
quema transitivo.

Esquema 3: con atributo: S+Vc+Atrib. — esquema atribu-
tivo.

Esquema 4: sin complemento directo ni atributo: S+Vi
esquema intransitivo (1).

Sobre estos esquemas, que pueden responder con diversas
amplificaciones y especificaciones a lo que es una estructura
profunda en la teoria generativa, veremos cuiles son las
modificaciones que se pueden operar en la estructura superfi-
cial y su posible funcién en la lengua «literarianr.

(1) V. Gramdtica espafiola, Barcelona, Ariel, 1975, p. 887.
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1.1. Es frecuente que en la frase no aparezcan explicitos
todos los elementos de que, segln un an4lisis légico, constarfa.
Este procedimiento se puede calificar de elfptico y, segin
afectara a unas partes o a otras, ha recibido diferentes nom-
bres: zeugma, asindeton, parataxis... Incluso la supresién de
la puntuacién podria calificarse de procedimiento eliptico en
cuanto que borra los limites entre frases. Veamos algunos
ejemplos de estos procedimientos y sus posibles valores.

1.1.1. La expresién de un término, que interviene en dos
o més enunciados, en uno solo de ellos se llama zeugma. En
el siguiente ejemplo de Géngora, la forma sea debe repetirse en
cada uno de los enunciados, aunque sblo se encuentra en el
primero:

«Sea bien matizada la librea,

las plumas de un color, negro el bonete,
la manga blanca, no muy de roquete,

y atada al brazo prenda de Niquea» (2).

En este ejemplo, la elipsis del verbo (sea), complicada con
algn hipérbaton, hace que nuestra atencién tenga que cen-
trarse en el mensaje en mayor medida que si el verbo se
repitiera en cada frase.

1.1.2. Los mismos versos de Géngora, que acabamos de
citar en 1.1.1., pueden servir de ejemplo para lo que se llama
asindeton o carencia de c6pula entre dos o més miembros que
deberian levarla. Dimaso Alonso atribuye al asindeton un
efecto semejante a una precipitacién, aumento de velocidad,
como se puede ejemplificar en los versos de fray Luis:

(2) V. Sonetos completos, Madrid, Castalia, 1969, p. 162.
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«Acude, corre, vuela,

traspasa la alta sierra, ocupa el llano,
no perdones la espuela,

no des paz a la mano,

menea fulminando el hierro insano» (3).

O este otro ejemplo de Luis Cernuda:
«La delicia, el poder, el pensamiento/aqui descan-
san» (4).

1.1.3. La parataxis puede definirse como una preferencia
por la coordinacién sobre la subordinacién. Entonces, frases
que pueden pensarse como subordinadas se coordinan. Un
ejemplo es la tendencia del cuento popular a la parataxis
cuando coloca una frase detrds de otra sin especificar la
relacién logica que puede haber entre ellas. Un ejemplo de la
literatura escrita:

«Tenias sed, abriste otra botella de vino, la mediaste
de un trago»
(Juan Goytisolo, Sefias de identidad, p. 158).

En las frases citadas parece evidente una relaciébn de
causalidad entre el «mediar la botella» y el «tener sed», y, sin
embargo, no se utiliza ninguna de las conjunciones que expre-
sarian esta causalidad. En este sentido, puede pensarse en la
existencia de un tipo de elipsis. Parece como si en la parataxis
se borraran las jerarquias sintActicas y légicas. A lo més,
persiste la relacién temporal, que responderfa a la fé6rmula:
«después de esto, luego por esto».

1.1.4, No nos vamos a detener en el estudio de la supre-
sién de la puntuacién, al que aludimos en el capitulo anterior

(3) V. Poesta espatiola, p. 148.
(4) V. La realidad y el deseo, México, F. C. E., 1975, p. 180.
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y que tiene grandes repercusiones en la delimitacién de las
frases. En tanto en cuanto borra las fronteras entre frase y
frase, la libertad de entonacién e interpretacién del texto es
mayor, lo que exige un esfuerzo de lectura acrecentado. Todo
esto supone el centrar la atenci6n en el mensaje, en las posibles
lecturas y significados de la palabra, y, en este sentido, la
diferencia respecto a la escritura convencional es evidente. Un
ejemplo de Camilo José Cela:

«875 ivén hormisdas el hereje que muri6 en la
batalla de singapore prefiri6 el olvido al monopolio de
la memoria més vale ser olvidado hasta por los lagar-
tos del cementerio civil all4 donde quedé tu padre no
propuncies su nombre envuelto en un sudario tricolor
que claudicar ante el reglamento que previene la muer-
te en la horca y a plazo fijon.

(Oficio de tinieblas 5, p. 153.)

1.2, El esquema bAasico primario de una frase puede verse
ampliado en alguno de sus elementos mediante paréntesis,
acumulaciones, explicaciones... Todo esto contribuye a disper-
sar la atenci6bn del nicleo oracional y a centrarla en algunas
partes de la frase, cosa que puede aprovechar el escritor para
llamar la atencién sobre el mensaje. Veamos algunas de estas
técnicas.

1.2.1. La colocacién de partes incidentales o paréntesis
detras de un elemento de la frase hace aumentar la espera de
los demis elementos, como en el siguiente ejemplo de Juan
Goytisolo:

«Recostado en el jardin en el que el inconsistente
nifio que fuiste ta veget6 y languidecié con los suyos
hasta la revelacién stibita de su pasién por Jeré6nimo,
evocabas perezosamente Amsterdam y sus canales»...

(Sefias de identidad, p. 341.)
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Un peréntesis se incrusta en el paréntesis que separa
«recostado en el jardin», adjetivo que va con el sujeto (t), del
verbo «evocabas».

1.2.2. Otras veces la frase se verA aumentada por la
concatenacién de elementos, dependiendo cada uno del ante-
rior y posponiendo el final, como en el ejemplo de Octavio Paz:

«Hombre, 4rbol de iméagenes
palabras que son flores que son frutos que son actos».

1.2.3. La enumeracion y el paralelismo se mezclan en el
siguiente ejemplo de Camilo José Cela:

«...va de cementerio en cementerio tapando las nue-
ve madrigueras de los poetas muertos cada una con la
rosa que se nombra: el ojo derecho con la rosa tristeza
de color lila el ojo izquierdo con la rosa rendez vous de
color amaranto el ofdo derecho con la rosa figaro de
color sangre de toro el oido izquierdo con la rosa
arminda de color coral...»,

(Oficio de tinieblas 5, p. 233.)

Del paralelismo en poesia hablaremos al tratar de las
estructuras convencionales.

1.2.4. Para finalizar con esta breve relacién de algunos
procedimientos por los que la frase se ve aumentada, mencio-
nemos el polisindeton, fenbmeno contrario al asfndeton, y que
consiste en la coordinacién de varios elementos lingiiisticos
con abundantes conjunciones. Ddmaso Alonso sefiala un efecto
de lentitud, de analisis de cada uno de los elementos unidos
polisindéticamente. Un ejemplo de Miguel Otero Silva:
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«Guerra ya no es la lamina brufiida por los héroes,
ni la noche cruzada por invictas banderas,

ni el jinete ululante que cabalga en el fuego,

ni el huso, doloroso tejedor de la historia,

ni el fervor de los dioses,

ni el destino del hombre» (5).

Es l6gico que polisindeton y enumeracién vayan unidos. En
general, todos los procedimientos de alargamiento de la frase
producen un detenimiento y mayor duracién de la atencién.

1.3. Un dltimo grupo de fenémenos est4 relacionado con
la ordenacién de los elementos de la frase o con la concordan-
cia. La ruptura de concordancia en un periodo se llama
anacoluto. El contraste se produce en relacién con nuestros
hébitos lingiiisticos. Un ejemplo de Santa Teresa:

«El alma que por su culpa se aparta desta fuente y
se planta en otra de muy mal olor, todo lo que corre
della es la mesma desventura y suciedad» (6).

En este tipo de construcciones el mensaje se impone por
desviarse de lo esperado. El estilo indirecto libre es una especie
de anacoluto, pues mientras la construcciébn conserva las
formas verbales y las personas del estilo indirecto, el orden de
lag palabras y el tono son los del estilo directo:

Protest6: «Su padre, gritd, le odiaba».

O la mezcla de estilo directo e indirecto en este ejemplo de
Gabriel Garcia Méquez:

(5) V. Antologia, p. 396.
(6) V. F. Lazaro Carreter, Diccionario de términos filoldgicos, s.v.
anacoluto.
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«...y al edecin que le cerr6 la puerta le orden6 que
no volvieran a molestar a ese hombre que acaba de
salir, ni siquiera pierdan el tiempo vigilindolo, dijo,
tiene fiebre en los cafiones, no sirven.

(El otofio del patriarca, p. 108.)

Forzosamente, la lectura de textos de este tipo exige una
gran atencién y una capacidad de pasar de un tipo de enuncia-
do a otro.

1.3.1. En lo referente al orden de las palabras en la frase,
varios artificios pueden estar presentes y distintas posiciones
pueden verse privilegiadas. Oigamos qué dice Ddmaso Alonso
al respecto:

«A cada instante, el hablante elige instintivamente el orden
para cada expresién: A las siete viene el coche a buscarnos”,
indica un interés vehemente por la hora, que no existe en "el
coche viene a las siete a buscarnos”. Pues el poeta tiene un
instinto semejante. Pero en su expresién influyen aGn mucho
més matices de profunda intencionalidad. El poeta, natural-
mente, resalta un elemento por el interés afectivo: pero este
interés afectivo puede ser meramente estético, pictérico» (7).
Dentro de este interés estético o pictérico estarian las coloca-
ciones de palabras en un orden que guarda cierta simetria,
como ocurre en la figura llamada guiasmo, o en la inversién.

1.3.2. Se llama guiasmo a la ordenaci6én de dos grupos de
palabras de tal forma que el segundo grupo invierte el orden
del primero. En la poesia de Géngora es abundantisimo este
recurso:

(7) V. Poesta espafiola, p. 53.
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«¢ Quién, pues, se maravilla deste hecho,
sabiendo que halla ya paso més liano,

1 2 3 4
la bolsa abierta, el rico pelicano,
4 3 2 1

que el pelicano pobre, abierto el pecho?» (8)

Es una estructura que recuerda el reflejo de una imagen en
un espejo. Aparte del efecto visual, que no es despreciable, la
inversi6bn del orden sirve para crear un contraste que el
escritor utilizar4 en los momentos que le interese.

1.3.3 La inversién total del orden légico de una frase la
podemos ejemplificar en los siguientes versos de Géngora:

«para que desta vega el campo raso
borde saliendo Flérida de flores» (9).

El orden légico seria: para que Flérida borde el campo raso
desta vega. Tanto en el quiasmo como en la inversi6n, aunque
se disloque el orden, siempre se conserva una cierta ley que no
se dard en el hipérbaton, como vamos a ver.

1.3.4. El hipérbaton consiste en la alteracién del orden de
lag palabras de una frase o de las frases de un periodo.
Compérese con los anteriores el siguiente ejemplo de Géngora:

«a mi, que de tus fértiles orillas
piso, aunque ilustremente enamorado,
tu noble arena con humilde planta,
dime si entre las rubias pastorcillas
has visto, que en tus aguas se han mirado,
beldad cual la de Clori, o gracia tanta» (10).
(8) V. Sonetos completos, p. 170.
(9) V. Sonetos completos, p. 115.
(10) V. Sonetos completos, p. 120.
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1.4, Hemos visto algunos procedimientos que dislocan la
estructura «ideal» de la frase, suprimiendo o afiadiendo ele-
mentos o cambiando el orden. Estos hechos se dan también en
la lengua «comin», aunque es posible que no obedezcan a la
misma intencién. En el caso de Géngora es evidente lo que
suponen de artificio, de intencional. Y jcuél puede ser esta
intencién? Habria que decirlo en cada caso concreto. Pero, en
general, se puede afirmar que estos mecanismos estdn destina-
dos a forzar la competencia lingiifstica del lector al méaximo.
Hay una sensacién de la forma, como decian los formalistas
rusos, una prictica del arte como procedimiento, un llamar la
atencién sobre el mismo mensaje o un romper los automatis-
mos de la percepci6n lingiifstica. Y, en este sentido, lo {inico
que significan es «literarion.

2. Creemos necesario detenernos un poco en las repercu-
siones que las convenciones métricas tienen en la sintaxis del
poema. El verso crea como una sintaxis propia que se une a
la sintaxis de la frase. De esta doble sintaxis del poema
surgirn regularidades e irregularidades, coincidencias o no del
ritmo sint4ctico y el ritmo métrico, paralelismos o contrastes
en ciertas posiciones, repeticiones de palabras semejantes en
los mismos lugares. Todo esto hay que tenerlo en cuenta a la
hora de analizar la estructuracién de un poema, pues en el
esquema métrico «vacio» entran palabras que se reparten un
poco de acuerdo con las posibilidades que este esquema ofrece
y le dan cohesién y estructura; o bien, hay un desajuste y
entonces se hace patente la existencia de dos estructuras
diferentes.

2.1. El desajuste entre la estructura sintictica de la frase
y el ritmo del verso da lugar a lo que se llama encabalgamien-
to, que puede ser abrupto, cuando el sintagma dividido termi-
na antes de que finalice el verso siguiente:
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«Nadie rebaje a lagrima o reproche

Esta declaracién de la maestria

De Dios, que con magnifica ironia

Me dio a la vez los libros y la noche» (Jorge Luis
Borges).

O suave, cuando la segunda parte del sintagma dividido
ocupa todo el verso siguiente:

«Yo fatigo sin rumbo los confines
De esta alta y honda biblioteca ciega» (Jorge Luis
Borges).

La distincién se debe a Damaso Alonso, en su obra Poesfa
espariola, donde también ha tratado del valor expresivo, pero
ateniéndose a contextos determinados. Como valor abstracto
se le puede atribuir un realce de la segunda parte, debido a la
pausa versal que prepara la sorpresa. A veces producird
aceleramiento del ritmo o reposo, y eso dependeri de cada
contexto (11).

Cuando las frases de la estrofa ocupan exactamente un
verso cada una se dice que hay esticomitia. Entre el encabalga-
miento de sintagmas que forman una sélida unidad lingiiistica
y la esticomitia total son posibles diversos grados de ajuste o
desajuste de ritmo sint4ctico y ritmo métrico.

2.2. Las unidades ritmicas de la estrofa crean multiples
relaciones, ya entre sf, ya entre las palabras de una misma
unidad. Damaso Alonso ha visto la existencia de esta trabazén
de elementos dentro de un poema, cuando dice: «En el poema
més sencillo, el nimero de interrelaciones (cruce de relaciones
verticales y horizontales) que se establecen entre los distintos
elementos es fantisticamente grande: de estas relaciones, unas

(11) Puede verse un anélisis del valor del encabalgamiento en: Emilio
Alarcos Llorach, La poesfa de Blas de Otero, pp. 102 y ss. V. también:
Antonio Quilis, Métrica espafiolp.
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son muy expresivas, otras lo son escasamente» (12). Claro que
Damaso Alonso somete estas interrelaciones al filtro de la
expresividad y sbélo se fijardi en aquellas que le parezcan
expresivas. Pero cabe decir que las otras existen también y
que, si no son «expresivas», sirven al menos para dar cohesi6n
a la estructura del poema. Repasemos muy brevemente algu-
nas de las relaciones estudiadas por Démaso Alonso.

2.2.1. Una estructura bimembre simétrica se da en los
siguientes versos, de Garcilaso y Géngora, respectivamente:

1. «cestillos blancos de purpireas rosas»;
2. «infame turba de nocturnas aves».

Su estructura seria:

1. sust.+adj.+prep.+adj.+sust.
2. adj.+sust.+prep.+adj.+sust.

El primero tiene la estructura del quiasmo (en espejo),
mientras el segundo responde a una estructura paralelistica.
Démaso Alonso llama a esta simetria bilateralidad sintéctica.

2.2.2. Paralelismo estructural puede darse entre dos ver-
sos, como en el caso siguiente:
«infame turba de nocturnas aves,
gimiendo tristes y volando gravesn.

Su estructura es:

adj.+sust.+prep.+adj.+sust.
ger.+adj.+conj.+ger.+adj.

(12) V. Poesta espafiola, p. 409.
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El paralelismo estructural se ver4 mejor si numeramos con
1y 2 la primera y segunda categorfa de cada verso, que luego
se repiten en el segundo miembro. En ambos casos la estructu-
ra es: 1+2—1+2,

Este tipo de anilisis se puede aplicar a unidades métricas
mayores, como estrofas o partes de poemas.

2.2.3. Forma de paralelismo bastante frecuente en poesia
es la andfora, que consiste en la repeticién de la misma
palabra al comienzo de varios versos:

«Hay una puerta que he cerrado hasta el fin del mundo.
Entre los libros de mi biblioteca (estoy viéndolos)
Hay alguno que ya nunca abriré» (Jorge Luis Borges).

2.2.4, Otro artificio estructural consiste en lo que Ddmaso
Alonso y Carlos Bousofio llaman correlaciones. Un ejemplo:

«Afuera el fuego, el lazo, el hielo y flecha
de amor que abrasa, aprieta, enfria y hiere», etc.
(Cervantes).

Los elementos del primer verso se corresponden uno a uno
con los del segundo en una férmula como esta:

Al(fuego) A2(lazo) A3(hielo) A4{flecha)
1 1 1 1
Bi(abrasa)B2(aprieta)B3(enfria)B4(hiere)

El tipo de correlaciébn més frecuente es el‘que Démaso
Alonso llama correlacién recolectiva. Los miembros de la
primera pluralidad (A1, A2, A3...) se encuentran repartidos por
distintos lugares del poema y son recogidos al final en un
grupo. Un ejemplo de Géngora:
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Raya, dorado Sol, orna y colora
del alto monte la lozana cumbre;
stgue con agradable mansedumbre
el rojo paso de la blanca Aurora;

suelta las riendas a Favonio y Flora,
y usando, al esparcir tu nueva lumbre,
tu generoso oficio y real costumbre,
el mar argenta, las campafias dora,

para que desta vega el campo raso
borde saliendo Flérida de flores;
mas si no hubiere de salir acaso,

ni el monte rayes, ornes ni colores,
ni sigas de la Aurora el rojo paso,
ni el mar argentes, ni los campos dores».

La breve enumeracién anterior nos da idea de la cantidad
de relaciones que se pueden establecer en la estructura de un
poema. El principio del paralelismo, en sus més variadas
formas, tiene mucha . importancia en la poesfa. De forma
sistemitica ha sido estudiado por Samuel R. Levin, como
veremos resumidamente a continuacién, y por Roman Jakob-
son, en sus anAlisis de poesia popular (13).

2.3. Por su fundamento predominantemente sintictico,
creemos que es el lugar de resumir la teorfa de Samuel

(13) De Roman Jakobson puede verse: Poésie de la grammaire et
grammaire de la poésie; Le parallélisme grammatical et ses aspects russes;
Structures linguistiques subliminales en poésie, todos estos trabajos estén
en: Questions de poétique, Paris, Seuil, 1973. Traducido al castellano puede
verse el anilisis que hizo de un soneto de Charles Baudelaire junto con
C. Lévi-Strauss, titulado Los gatos de Charles Baudelaire, Buenos Aires,
Ed. Signos, y también en el volumen colectivo Estructuralismo y literatura,
Buenos Aires, Nueva Visién, 1970, pp. 9 y ss.
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R. Levin respecto al funcionamiento poético (14). Primero,
una nocién de lo que Levin entiende por paradigma, partiendo
del entorno. Supongamos la siguiente frase, con un hueco sin
cubrir:

«Pedro compré un ... para leer»

Es evidente que en el hueco s6lo pueden aparecer palabras
tales como: «peri6dicon, dibro», «tebeo», «semanarion», pero no
otras. Las palabras citadas formarfan un paradigma de tipo I o
clase de posicion. Ademé4s de por su posicién, las palabras se
pueden relacionar también por su significado o por su fonética.
Por ejemplo, /ibro se puede relacionar con todas las palabras
anteriores por su significado, y con «libres, «liebres, «labrér,
antfior, etc., por su fonética. Con todas estas palabras libro
formaria un paradigma de tipo II o natural. La definicién de
posicidn es: lugar donde es posible la eleccién entre palabras
de un paradigma. Por ejemplo, el hueco en la frase primera; o
en el enunciado siguiente:

«Pedro ... un libro para leer»,
donde es posible elegir entre «compra», «compré», «compra-
ré»... 0 «cogibr, «vendibn, «trajo», «trae», etc. Las posiciones,
asi definidas, pueden ser eguivalentes de dos formas:

1) En el ejemplo:

«Sucede que entro en las sastrerfas y en los cines»
(Neruda)
«en/las/sastrerias» y «en/los/cines» son comparables en tanto
en cuanto desempefian la misma funcién respecto a eniro.
Levin las llama posiciones comparables.

2) Sea el ejemplo:

«desnudos huesos y cenizas frias» (Géngora),
donde «desnudos» y «frias» ejercen la misma funcidn respecto

(14) V. Samuel R. Levin, Estructuras lingiifsticas en la poesfa. Al final
del libro hay una aplicacién de la teorfa de Levin a un soneto de Géngora,
por F. Lézaro Carreter.
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a «huesos» y «cenizas», respectivamente. Estas posiciones las
llama Levin paralelas, puesto que se refieren a sintagmas
distintos.

Con estas nociones ya se puede explicar que el principio
estructural de la poesia consiste en el emparejamiento o
apareamiento (en inglés coupling) de formas naturalmente
equivalentes en posiciones equivalentes. Es decir, que en los
dos tipos de posiciones que hemos llamado comparables y
paralelas aparecerin palabras pertenecientes a un paradigma
del tipo II o natural (relacionadas seméntica o fonéticamente).
Asi, en los ejemplos que hemos visto, seminticamente «sastre-
rfas» y «cines» se relacionarian por un sema «locativo» (ambos
designan lugares); «desnudos» y «frias» se relacionarfan por el
sema «carencia» (de vestidos y de calor, respectivamente). Por
supuesto, la relacién puede ser de oposicién o simplemente
fonética.

Con este funcionamiento explica Levin el mecanismo con el
que actda lo que Jakobson lama funcidn poética. Dice éste:
«La funcién poética proyecta el principio de equivalencia del
nivel de la seleccién al nivel de la combinacién». Entiéndase
selecciébn como paradigma, y combinacién, como sintagma.

Cuando el poema sigue las reglas de la métrica, hay,
adem4s de las posiciones equivalentes vistas, una periodicidad
de equivalencias impuestas por el acento y la rima. Quiere esto
decir que las palabras que riman tendrin un parentesco f6nico
o seméntico (fénico, por supuesto); y las palabras sobre las
que caen los acentos métricos pueden estar relacionadas fénica
o seminticamente.

Asi, pues, posiciones comparables y paralelas, acentos
métricos y rima crean una serie de apareamientos que son los
que forjan la unidad del poema. Esto no quiere decir, ni mucho
menos, que cuantos méis apareamientos haya més poético es el
texto, pues nadie tiene por lo més poético del mundo un
eslogan publicitario, que es donde mé4s se suele dar el empleo
de este mecanismo.
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Se habra advertido ya que, si bien el fundamento de la
teoria es esencialmente sintictico, no est4 ausente la referencia
a lo fonético y a lo semAntico, con lo que este tipo de anéilisis,
donde no hay una separacién de fondo y forma, explica
fenémenos que nosotros hemos agrupado en el capitulo ante-
rior (aliteracién, rima) y otros que veremos en el capitulo
siguiente (relacién seméntica entre las palabras de un texto).

3. La cuestibn que se habia planteado en el capitulo
anterior respecto a un posible valor simbélico de los fonemas
o de las palabras vuelve a plantearse ahora. ¢Hay un valor
constante para cada tipo de estructura de la frase? ¢ Hay una
relacién entre la estructura de la frase y el tema?

3.1. Amado Alonso cree que el ritmo de la frase es la
expresion del pensamiento: «El ritmo de toda prosa consiste
en una sucesiébn de movimientos orginicos dispuestos en
-tensiones y distensiones. Estos movimientos son la manifesta-
ciébn motora del interés y participacién con que nuestra fisiolo-
gfa sigue la marcha lineal de nuestro pensamiento idiomatico.
Son, pues, movimientos de afeccién o emocionales». Cada tipo
de prosa en particular tendrd su explicaciébn. Veamos cémo
comenta la prosa del Valle-Inclan de la primera época: «En la
primera época, con la marcha pausada de sus frases, con la
distribucién contrapesada de las masas fénicas, con el juego de
correspondencia de las cadencias y alzas de la voz y de las
tensiones orginico-ritmicas; en fin, con el tratamiento autoa-
cadémico de la musicalidad, se denuncia una actitud de desdén
para la vida, y una intencifn esteticista, de pintor que echa la
cabeza hacia atris para ver cada pincelada; en suma: de
alejamiento y de contemplacién en perspectiva artistica» (15).
Y asi ird explicando distintas actitudes de acuerdo con el

(18) V. Materia y forma en poesfa, Madrid, Gredos, 1965, 3.7 ed., pp.
300-301 y 312.
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cambio en la estructura de la prosa de Valle-Inclan. Con esto
creemos que queda ilustrado un tipo de interpretaci6n estilisti-
ca del ritmo sintactico. Naturalmente, antes de dar su explica-
cién, Amado Alonso ha analizado técnicamente el ritmo de la
prosa de Valle-Inclan,

3.2. Carlos Bousofio ha intentado desentrafar el dinamis-
mo de la expresién sintictica mediante unas observaciones
mitad gramaticales, mitad psicolégicas. En resumen, su teorfa
se puede reducir a lo siguiente: hay dinamismo positivo en
una expresién siempre que ésta nos obligue a la lectura rapida;
y habra dinamismo negativo cuando la estructura de la frase
nos obligue a una lectura lenta. En general, el dinamismo
positivo viene dado por las partes de la oracién que transpor-
tan nociones nuevas (verbos principales y sustantivos); por
palabras que signifiquen «alto, arriba, subir», que se suelen
asociar con lo bueno y alegre; por el climax, gradacién ascen-
dente y exclamaci6én. El dinamismo negativo viene dado por
las partes de la oracién que s6lo matizan (adjetivos, adverbios,
todo elemento reiterativo, verbos subordinados y formas no
personales); por elementos que significan «bajo, abajo, descen-
der», normalmente asociados a lo malo y triste. Previamente
ha hecho una asimilacién de «lentitud» a «tristeza», y de
«velocidad» a «alegrian (16). Solamente diremos que nos pare-
cen arriesgadisimas las observaciones y asociaciones psicolégi-
co-lingiiisticas de Carlos Bousofio, sobre todo si se quiere dar
con ello un modelo operativo del dinamismo expresivo, con
validez universal. Un ejemplo de dinamismo positivo serian los
siguientes versos de Vicente Aleixandre:

«Dias, noches, ponientes, madrugadas, espacios,

ondas nuevas, antiguas, fugitivas, perpetuas,

mar o tierra, navio, lecho, pluma, cristal,

metal, masica, labio, silencio, vegetal,

mundo, quietud, su forma. Se querian: sabedlo».

(16) V. Teorta de la expresidn poética, 1, pp. 337-360.
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Con dinamismo negativo se pueden citar los versos de
Aleixandre con que lo ejemplifica Bousofio:

«Y vi la nube alejarse, densa, oscura, cerrady,
silenciosa, hacia el meditabundo ocaso sin barreras...»

4. Hemos visto en este capitulo algunas disposiciones
especiales de la frase y del periodo sintactico que pueden ser
utilizadas en la «literatura» para hacernos patente la forma del
mensaje, y4 mediante dificultades estudiadas con vistas a la
descodificacién, ya mediante creacién de simetrias que marcan
el discurso como intencional. Pero estos mecanismos se pue-
den dar también fuera de la lengua literaria. S6lo tienen valor
en cuanto que senialan al discurso como trabajado de una
determinada manera. En este sentido, la métrica para la poesia
constituye la convencién mayor, y no es casual la pervivencia
del verso bajo las formas mé4s renovadas. En cuanto al valor
expresivo de estos artificios, no creemos que se les pueda
asignar ninguno en especial, aparte del convencional.

Ofrecemos los siguientes versos de Vicente Huidobro como
ejemplo de algunos de los mecanismos estudiados en este
capitulo:

«Basta sefiora arpa de las bellas imégenes

De los furtivos como iluminados

Otra cosa otra cosa buscamos

Sabemos posar un beso como una mirada

Plantar miradas como 4rboles

Enjaular arboles como péjaros

Regar péjaros como heliotropos

Tocar un heliotropo como una musica

Vaciar una masica como un saco

Degollar un saco como un pingiiino

Cultivar pingiiinos como viriedos

Ordenar un vifiedo como una vaca» etc.
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III LA SIGNIFICACION

0. INTRODUCCION

0.1. El presente capitulo estard dedicado al estudio de la
stgnificacién (v. INTRODUCCION, §.2.), es decir, al estudio
del sentido dentro del sistema lingiifstico. De acuerdo con la
lingtifstica contemporénea, dice T. Todorov que hay que
distinguir, en relacién con un texto, des tipos de cuestiones
seménticas (formales y sustanciales) que se relacionarfan con
las siguientes preguntas, respectivamente: ;coémo significa un
texto?; ¢qué significa un texto? A la primera pregunta respon-
deria la seméntica’lingﬁistica. La segunda, seméntica sustan-
cial, esta relacionada con problemas que tienen que ver con el
mundo (el referente) y con reglas de género y verosimilitud a
las que nos referiremos someramente en el préximo capitulo
(1). Asi pues, en el presente apartado trataremos del cémo
significa un texto, de su seméntica lingiiistica, de su significa-
cién en relacién con el sistema lingiistico.

0.2. ¢Cémo puede significar un texto? Podemos decir que
el texto crea nuevos sentidos desplazando las palabras de su
sentido habitual en la lengua comunicativa o forzando la
significacién del signo con asociaciones no habituales. Es el
procedimiento que tradicionalmente se ha designado con el
nombre de TROPO. Seria como la creacién de una dimensiéon

(1) V. Poétique, pp. 32-39.
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vertical (paradigmaética) en el texto: una palabra nos obliga a
salir del texto, a ir al sistema lingiiistico para comprender por
qué est4 alli junto a unas palabras determinadas: es el caso de
la metéafora. El otro procedimiento se situaria en la dimensién
horizontal (sintagmatica) del texto, y consistiria en la creacién
de una coherencia significativa entre todos los sentidos que
aparecen, mediante la utilizacién de palabras que semdntica-
mente entrarfan en el mismo campo. Se trata de una redun-
dancia de sentidos debida a la comunidad de semas en las
palabras del texto (recordemos el mecanismo del empareja-
miento, estudiado en el capitulo anterior, como uno de los
procedimientos que crea relaciones entre las palabras de un
poema). Son ISOTOPIAS semanticas o del contenido (ya
hablamos de isotopias en el capitulo dedicado a la palabra).

Tenemos que volver a repetir lo de siempre: no se trata de
mecanismos «especiales» que sdlo funcionen en la literatura y
den a ésta su caricter especifico. Todos los tipos de cambio de
sentido han sido, y son, muy utilizados cada vez que la lengua
necesita designar algo nuevo. De muy reciente creacibén es la
metifora que designa la actitud de parte de la juventud ante
los problemas piblicos: PASOTISMO.

En el presente capitulo vamos a tratar, pues, de tropos y de
isotoptas del contenido o campos asoctativos. Al final diremos
algo sobre su valor.

1. Como ya hemos dicho, con el nombre de tropo se
designaba el cambio de sentido de una palabra. L4zaro Carre-
ter lo define asi: «Figura consistente en que una palabra es
empleada en un sentido que no es habitual o normal» (2). El
problema puede surgir cuando tratemos de fijar una cosa tan
moévil como «sentido habitual o normal». Nosotros tampoco
tendremos por tropo aquel cambio de sentido que ya haya sido
aceptado en la lengua, es decir, aquellas metaforas o metoni-

(2) V. Diccionario de términos filoldgicos.
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mias que se han lexicalizado. Ejemplo: «cabeza (de ganado)»,
sinécdoque que hoy es comprensible para cualquier hablante
de espafol. E incluso para un lector familiarizado con la
literatura tampoco crea ningin sentido nuevo el llamar «per-
las» a los «dientes», asociacién tépica dentro de una tradicién
lirica. Como criterio, pues, mé4s o menos objetivo para la
determinacién de la existencia de cambio de sentido, diremos
que se da tal cambio cuando existe dificultad de interpretaciéon
de un texto, de acuerdo con el contraste del sentido que unas
determinadas palabras tienen en el funcionamiento «normal»
del lenguaje y el que puedan tener en el texto en cuestién. Es
decir, que para entender tal texto es necesaria una operacién
de reduccién o «traduccibn» a lenguaje «normal». Cuando
leemos en César Vallejo: «Vanse de su piel, rascdndose el
sarc6fago en que nacen», no deja de crearnos cierta dificultad
la palabra sarcdfago, pues nadie «nace» en un «sarcoHfagonr.
Entonces habra que reducir en el verso la palabra sarcdfago a
cuerpo, que contiene un ser muerto, por ejemplo.

1.1. Fijada, mas o menos, la nocién de tropo o cambio de
sentido, conviene saber si hay distintas clases de tropos y si es
posible una clasificacién. La retérica tradicional distinguia
bastantes clases de tropos, y entre los més frecuentemente
diferenciados se pueden citar: sinécdoque, antonomasia, meta-
fora, metonimia y oximoron. El criterio de esta diferenciacién
tradicional suele estar en la relacién signo-referente.

Se han ensayado, sin embargo, otros criterios para la
clasificacién de los tipos de cambio de sentido. Asi, Ullmann
habla de cambios seménticos basados en la asociaci6n de
sentidos, y estos sentidos pueden relacionarse por semejanza
(meté4fora) o por contigilidad (metonimia). Como vemos, la
base de esta divisién estd en la distincién de Saussure entre
paradigma y sintagma (similitud y contigiiidad, respectiva-
mente) (3). Jakobson, basindose también en los principios de

(3) V. Semdntica, Madrid, Aguilar, pp. 218 y ss.
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semejanza y contigiiidad como ordenadores del funcionamien-
to linglistico, distingue los dos mismos tipos de tropos que
Ullmann: metéfora (semejanza) y metonimia (contigiiidad) (4).

Entre nosotros es de destacar el esfuerzo de José Antonio
Martinez Garcia para formalizar la distincién apoyindose en
mecanismos exclusivamente lingiiisticos. Basindose en el tipo
de reduccién (v. 1.), diferencia Martinez Garcia la metéfora y
la metonimia del siguiente modo:

a) La metonimia se caracterizaria porque en la reduccién
aparecen todos los miembros de la figura. Ejemplo:

«agua rectangular» = «agua (de un recipiente) rectangular»
(Jorge Luis Borges)

b) En la reduccién de la metifora el término metasémico
(metaférico) no aparece. Ejemplo:

«El viento que nunca duerme» = «el viento que nunca cesa»
(F. G. Lorca)

Los tropos tradicionales se reparten en una de estas dos
clases de reduccién. A pesar de los problemas que estas
distinciones no dejan de plantear, nosotros seguiremds la doble
divisiébn por parecernos més simple y més de acuerdo con la
teoria lingiiistica. '

1.2.  Segin lo dicho, la meté4fora serd un cambio de senti-
do basado en la relacién de semejanza entre los términos
comparados. Se presentan como idénticos dos términos distin-
tos (LAzaro). No se trata, pues, de una comparaci6én explicita
(imagen), sino de una identificacién. De todas formas, hay que
advertir que muchas veces se emplea «imagen poética» como
término general que engloba cualquier tipo de comparacién o
cambio de sentido. También se habla de «simbolos» de un
autor o una época (metéforas o imégenes que siempre tienen
el mismo significado en determinado autor o en una época).

(4) V. Roman Jakobson, Dos aspectos del lenguaje y dos tipos de '
trastornos afdsicos, en Fundamentos del lenguaje, Madrid, Ayuso, pp. 99
y ss.
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Sélo queremos llamar la atenci6n sobre la confusién termino-
légica, que cambia de un critico o un tebrico a otro. A
nosotros, pues, nos es suficiente que haya una relacién de
semejanza para que hablemos de metéfora.

1.2.1. En la estructura de la metéfora se suelen distinguir
el término que se compara y el término con el que se compara.
En el ejemplo de Vallejo, citado en 1., el término que se
compara es «cuerpo» y el término con el que se compara es
«sarc6fago». El término que se compara se llama término
metaforizado (LAzaro) o tenor {Richards), y aquello con lo que
se compara se llama término metafdrico (Lazaro) o vehfculo
(Richards). En la estructura de la met4fora también conviene
especificar la semejanza en virtud de la cual se identifican uno
y otro término. En el caso del ejemplo de Vallejo creemos que
la semejanza se puede formular asf: «capacidad de contener
algo (un ser) muerto». Richards llama a la semejanza funda-
mento (5). Graficamente, la metifora de Vallejo que venimos
comentando se puede representar asi:

TENOR VEHICULO
(cuerpo) (sarcé6fago)

FUNDAMENTO
(capacidad de contener algo muerto)

(5) V. 8. Ullmann, Semdntica, p. 240, y F. Lézaro, Diccionario, 8. v.
metafora.

81



1.2.2. Por motivos pedagégicos damos una seleccién resu-
mida de la clasificaciébn de las formas de la metéfora hecha
por Christine Brooke-Rose (6).

A. METAFORA DEL NOMBRE

1. Sustitucién simple: el término metaforizado no aparece
explicito, sino que se extrae del contexto. Como ejemplo puede
servir el verso citado de César Vallejo, donde «cuerpo» no
aparece, sino que se extrae de «rascarse» y «nacer». Este es el
tipo de metéifora en que la interpretacién puede prestarse a
mayores discusiones. ¢Podria pensarse en «piel», en vez de
«cuerpon, en el ejemplo citado?

2. Metdfora de reclamo: el término metaférico sustituye a
un contenido antes mencionado:

«|Ah, maravilla lacida de tu cuerpo cantando,

destellando de besos sobre tu piel despierta:

béveda centelleante, nocturnamente hermosa,

que humedece mi pecho de estrellas o de espumas!» (Vicen-
te Aleixandre).

3. Metdfora copulativa: A (metaforizado) es B (metaf6ri-
co):

«un cuento que ahora para mi es lamento» (C. Rodriguez).

4. Metdfora metamdrfica: C cambia 4 en B:

«Estas en mi, con tu agua

que poco a poco hace feraz el llanto» (C. Rodriguez).
(A: llanto; B: feraz; C: agua).

5. Metdfora del genitivo: B pertenece a, se deriva de, se
encuentra en C (la relaci6n sugiere A4):

(6) V. Marcello Pagnini, Estructura literaria y método critico, pp.
79-82. V. también Alarcos Llorach, La poesfa de Blas de Otero, pp. 81-82.
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«esta fiesta de tus labios, de

tu carne que es susurro y es cadencia» (C. Rodriguez).
(B: fiesta; C: labios; 4: susurro).

6. Metdfora por aposicidn:
wcollar, cascabel ebrio
para tus manos suaves como las uvas» (Neruda).

B. METAFORA DEL VERBO

«El dia de los desventurados, el dia palido se asoma
con un desgarrador olor frio, con sus fuerzas en gris,
sin cascabeles, goteando el alba por todas partes:

es un naufragio en el vacio, con un alrededor de llanto»
(Pablo Neruda).

C. METAFORA DEL ADJETIVO

«ataides subiendo el rio vertical de los muertos,
el rio morado» (P. Neruda).

Por supuesto, esta clasificacién no tiene mis valor que el de
ejemplificar algunas formas en que se puede presentar la
metifora. Pero no siempre que hay una forma de este tipo
habra metéfora.

1.2.3. En los tropos de tipo metaférico cabe incluir tam-
bién el oxfmoron y la antffrasis. El oxfmoron resulta de una
contradiccién entre dos palabras vecinas, que suelen ser un
sustantivo y un adjetivo. El ejemplo de Octavio Paz no
necesita mayor aclaracién:

«La lluvia no te moja
Eres la llama de agua» (llama que no quema).
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La antifrasis consiste en exponer una idea por la idea
contraria, con intencién ir6nica normalmente. Ejemplo: «|Yal
|Me lo creo todo!», cuando no se cree nada. Evidentemente,
creer significa «no creer; y todo, «nadan.

1.2.4. Hay una serie de figuras de la retérica tradicional
cuya pertenencia al campo metaférico o al campo metonfmico
no es clara (7). Es el caso de la antonomasia, la sinestesia o la
comparacién.

La sinestesia consiste en la fusién de impresiones corres-
pondientes a varios sentidos. Ejemplo:

«Hay una nocién de lagrimas y cdlidas palabras»
(V. Huidobro).

Como una met4fora con tendencia a la lexicalizacién fun-
ciona la antonomasia, que Lézaro Carreter define asf: «Susti-
tucién de un nombre por el de una cualidad que le corresponde
de manera inconfundible». Por eso se ha tenido también por
una figura del campo metonimico (sinécdoque). Ejemplo: «el
Orador» (Cicerén).

. También puede consistir en la sustitucién de un nombre
comin por un nombre propio. Ejemplo: «Es un Cicer6n» (buen
orador); o «;Conoce usted la Babilonia londinense?» (=grande
y lujosa Londres) (Valle-Inclan).

En cuanto a la comparacidn, tres tipos se pueden distin-
guir: a) comparaciones ya semantizadas, donde no se da
ningn cambio de sentido y no se sienten ya como figuras:
«Trabaja como un negro/una mula»; §) comparaciones que se
pueden llamar «verdaderas»: «Es tan guapa como su madre» (a
no ser que la hija sea fea, y entonces el sentido cambia

(7) V. José Antonio Martinez Garcla, Propiedades del lenguaje poético.
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totalmente, pues sblo seria explicable la frase irénicamente).
En estas comparaciones est&n expresados todos los elementos
que fundamentan la comparacién y por eso no hay cambio de
sentido de ninguna palabra. ¢) Comparaciones metaféricas.
Compérense las frases siguientes:

1 «Los cuchillos son alargados como rios»
2 «Los cuchillos son como rios»
3 «Los rios de los cuchillos».

La diferencia de la frase I respecto a 2 y 3 estd en que
mientras en I no hay ninguna dificultad de comprensién, en 2
tenemos una comparacién en la que hay que suplir la cualidad
(los semas) en virtud de la que se asemejan (la forma alargada),
y en 3 la forma es claramente metaférica. Sélo 2 y 3 serfan
figuras metaféricas. Todavia se podria formar la frase: «En la
mano un rio de acero...», donde tendriamos el tipo de metafora
‘que hemos descrito como de «sustitucién simple» (v. 1.2.2.). Y
ahora léanse los siguientes versos de Neruda:

«afilad los uchillos que guardasteis,
ponedios en mi pecho y en mi mano,
como un rio de rayos amarillos».

En el ejemplo de Neruda se trata de una comparacién
metaférica (caso 2) o imagen. Pero no todos los casos de
comparacidén constituyen figuras, y por eso se advirti6 en la
definicién de la metéfora. De todas formas, las confusiones
entre imagen, met4fora y comparacién son bastante frecuentes
_en la terminologia de muchos autores que suelen designar con
- el nombre de imagen cualquier tipo de metifora y compara-
ci6én (8).

(8) V., por ejemplo, Alarcos Llorach, La poesta de Blas de Otero, p. 81.
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1.3. Trataremos ahora brevemente de los cambios de
sentido basados en la contigiiidad, cuyo prototipo es la metoni-
mia. Tradicionalmente se define como la figura que «consiste
en designar una cosa con el nombre de otra, que est4 con ella
en una de las siguientes relaciones: a) causa a efecto: vive de
su trabajo; b) continente a contenido: tomaron unas copas, c)
lugar de procedencia a cosa que de allf procede; el jerez; d)
materia a objeto: una bella porcelana; ) signo a cosa signifi-
cada: traicion6 su bandera; f) abstracto a concreto, genérico a
especifico: burlé la vigilancia, etc.» (9).

Ya dijimos antes que, segin Martinez Garcia, lo caracteris-
tico de estas figuras es su reduccién, en la que aparecen todos
los términos. Asi, en los ejemplos citados:

Vive de su trabajo = vive (del dinero) de su trabajo.
Toman unas copas = toman unas copas (de vino, li-
cor...).

Toman un jerez = toman (una copa de vino de) Jerez.
Una bella porcelana = una bella (vasija de) porcelana.
Traicioné su bandera = traicion6 la bandera (de su*
pais).

Burl6 la vigilancia = burl6 la vigilancia (del guarda).

1.3.1. La otra figura tradicional dentro de la serie de
cambios por contigiiidad es la sinécdoque, que consiste en
poner el todo por la parte o la parte por el todo. Ejemplo: «un
lienzo» (= un cuadro). Ya hablamos antes de la duda de la
inclusién de la antonomasia en este apartado. Otra figura que
se puede incluir en esta serie es la hipdlage, que consiste en
aplicar a un sustantivo un adjetivo que corresponde a otro
sustantivo de su sintagma. De Jorge Luis Borges citamos estos
ejemplos:

(9) V. Lizaro Carreter, Diccionario.
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«El rfo innumerable de los afios» =el rio de los afios
innumerables.

«Yo fatigo sin rumbo los confines

De esta alta y honda biblioteca ciega» = Yo ciego (quizé
convenga recordar que Jorge Luis Borges no puede leer por
estar casi completamente ciego).

«Al errar por las lentas galerias» = al errar lento por las
galerias. Como vemos, la reduccién se consigue cambiando de
orden las palabras y haciendo la nueva concordancia.

1.4. No nos vamos a detener méis en los llamados tropos.
Solamente vamos a recordar que en el capitulo I tratamos de
los juegos de palabras, que sin duda giran en torno al sentido,
pero que no se incluyen aqui porque no suponen ningin
cambio de sentido, o un sentido que haya que buscar fuera, ni
exigen una reduccién.

Para finalizar este apartado, diremos que las ideas bésicas
que hay gue retener (més que los nombres) son las siguientes:
primero, que los cambios de sentido (detectados por una
dificultad en la descodificacién segin los usos «normales» del
lenguaje) se pueden reducir a dos tipos principales (metaf6ri-
cos y metonimicos); segundo, que los «tropos» de tipo metaf6-
rico se caracterizan por establecer entre significados semejan-
zas que normalmente no existen en la lengua «comany, y por
la desaparicién de un miembro en la reduccién de la figura;
tercero, que la serie metonimica se caracteriza por el estableci-
miento de semejanzas entre significados basadas en relaciones
de contigiiidad de estos significados en la lengua «cominy, y
por la no desaparicién de ningtin miembro en la reducciébn; y
cuarto, que hemos mencionado una serie de figuras cuya
pertenencia a uno de estos dos campos sblo se podri decidir
muchas veces con el anélisis del ejemplo concreto y que, aun
asi, siempre es posible la discusién. Como vemos, se estd muy
lejos de una dilucidacién de la naturaleza lingii{stica de lo que
se ha llamado «tropo», y de esto da testimonio la poca claridad
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de las clasificaciones antiguas y'modernas. De todas formas,
creemos que los conceptos de similitud y contigilidad nos
pueden ser atiles para el estudio del como significa un texto.

2. Dijimos que el texto significa también mediante la
creaci6n de lo que podemos llamar isotopfas del contenido o
reiteraciones de unidades seménticas minimas (semas o rasgos
seménticos). En este sentido, nos va a ser muy til recordar lo
que Saussure llama relaciones asociativas y que después se
han llamado relaciones paradigmdticas. Dice Saussure: «Por
otra parte, fuera del discurso, las palabras que ofrecen algo de
comin se asocian en la memoria, y asi se forman grupos de
palabras en el seno de los cuales reinan relaciones muy
diversas». La sede de estas relaciones «esti en el cerebro y
forman parte de ese tesoro interior que constituye la lengua de
cada individuo» (10). Un ejemplo: la palabra profesor se puede
asociar en un orden indeterminado con gran némero de
palabras, tomando como base maltiples relaciones, ya del
significante, ya del significado. Asf, por su rafz, profesor lo
podemos asociar con: profesién, profesar, profesora, profeso-
rado, profesionalizar, profesionalizacibn...; por su sufijo, se
puede asociar con: impresor, corredor (y todas las palabras
con sufijo -o7); por su significado, con: ensefiante, maestro,
docente; por simple asociacibn de imigenes actisticas, con:
motor, dolor, doctor...

2.1. Esta idea de Saussure es recogida por Charles Bally
y ampliada en lo que él llama campo asociativo, basado en el
conjunto de las asociaciones de una palabra con otras palabras
y de las evocaciones o connotaciones que una palabra despier-
ta, es decir, en todo en lo que dicha palabra induce a pensar.
Asi, la palabra «buey» nos puede sugerir: 1) toro, vaca, res,

(10) V. F. de Saussure, Curso de lingiifstica general, Losada, p. 208.
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cuerno, rumiar...; 2) labor, arado, yugo; 3) fuerza, tenacidad,
trabajo paciente, lentitud, pasividad (11). El campo asociativo
de Bally no se limita, pues, a lo estrictamente lingiistico y,
dado su caracter abierto, algunas asociaciones pueden no tener
que ver nada més que con una experiencia individual. Lingiifs-
ticamente, se puede decir que un campo asociativo se basa en:
los sin6nimos, anténimos y homénimos de una palabra; en los
términos semejantes en cuanto al sonido o al sentido; y en los
términos que entran en las mismas combinaciones habituales.
Por supuesto, el ntmero de elementos asociados es muy
variable.

2.2 En cuanto al léxico, conviene decir que las palabras de
una lengua estin como repartidas en el tiempo (arcaismos y
neologismos serin los extremos de esta reparticién); en el
espacio (diferencias dialectales); en capas sociales diferentes
(cada grupo tiene sus palabras que lo identifican); en la
escritura (distintos estilos). De aqui cuatro tipos de variacio-
nes internas en el texto que pueden perturbar su homogenei-
dad, segin Leiv Flydal:

1. Las interferencias diacrdnicas, debidas a la coexisten-
cia de términos tomados de sistemas léxicos de épocas distin-
tas;

2. Las interferencias diatdpicas, producidas por la combi-
nacién de términos cuyas 4reas geogréficas de utilizacién no
son las mismas;

3. Las interferencias diastrdticas, donde interviene la
percepcién contrastada de hechos lexicolégicos con distinto
valor socio-cultural;

4. Las interferencias diafdsicas, que en el interior de un
mismo «estrato» diferencian el «estilo» utilizado (12).

(11) V. Pierre Guiraud, La semdntica, México, F.C.E,, p.75; y
S. Ullmann, Semdntica, pp. 270:272.

(12) V. Daniel Delas et Jacques Filliolet, Linguistigue et poétique, Paris,
" Larousse, 1973, p. 99.
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2.3. Pues bien, una vez caracterizado el campo asociativo,
podemos decir que cada campo nos dar4 el tema del texto o de
un fragmento. Lo que definirfa el tema serfa la repeticién de
€s0s rasgos seménticos, en virtud de los cuales se ha formado
el campo asociativo. Es decir, se trataria de reagrupar las
palabras del texto que pertenecen a un mismo campo asociati-
vo. Entonces, en un texto tendremos uno o varios temas.
Podemos encontrarnos con que hay palabras que pertenezcan
a varios campos distintos, o que incluso todas las palabras en
bloque se puedan interpretar como caracteristicas de un cam-
po o de otro. Se trataria de un caso de pluralidad de lecturas
o interpretaciones, caso tan frecuente en el texto literario.

Por otro lado, la homogeneidad o heterogeneidad de las
palabras de un texto, de acuerdo con las referencias que hemos
dado en 2.2., definirian el tono del texto, que en su estado puro
responderfa a los tipos: arcaico/actual; diulectal/estindar;
«alton/«bajon; literario/familiar. Claro que las dicotomias no
son exactas, las diferencias no son tajantes y todas la combina-
ciones son posibles (13).

3. Ahora dos palabras sobre el valor de los instrumentos
estudiados en este capitulo. Como siempre, no se puede decir
que la utilizacién de «tropos» caracterice el lenguaje literario
frente al lenguaje comiin. El uso de los tropos es un recurso de
la lengua coman también para cubrir sus nuevas necesidades
significativas. Sin embargo, el recurso a la metifora o a la
metonimia cumple una funcién muy importante dentro de la
literatura. Recordemos que la funcién poética llamaba la
atenci6n sobre el mensaje. Recordemos también que hemos
dado como criterio para decidir sobre la existencia de una

(13) El tema y el tono, de que hablamos aqui, se corresponde con lo que
Frangois Rastier llama isotopfas semémicas o isotopias horizontales e fsoto-
plas léxicas, respectivamente. V. A. J. Greimas y otros, Ensayos de semiéti-
ca poética, pp. 113 y 133,
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figura la existencia o no de dificultad de comprensién, de
interpretacién. Entonces, si existe dificultad de comprensi6n,
estd claro que el mensaje se nos hard més patente. La figura
ser4, pues, un instrumento muy poderoso de la funcitn poéti-
ca. Pero advirtamos de nuevo que tampoco la funcién poética
es exclusiva del lenguaje literario.

En la misma linea de reforzamiento de la funcién poética
estin las iteraciones léxicas y seminticas, que llaman la
atenci6n sobre un tema o sobre su ambigiiedad, propiedad que
se ha asignado también al texto literario.

4. Para resumir, recordamos que el texto significa me-
diante dos procedimientos: cambiando el sentido o haciéndolo
reiterativo. Dos mecanismos generales hay para cambiar el
" sentido: por la semejanza (metéfora) o por la contigiiidad
(metonimia). El sentido se hace reiterativo: por la redundancia
de semas en palabras que pertenecen al mismo campo (isoto-
pia semAntica: tema) y por la repeticion de palabras que
pertenecen a un mismo tipo de léxico (isotopia lexemitica:
tong).
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1IV. LA DESIGNACION

0. INTRODUCCION

0.1. Habiamos dicho que por designacién entendiamos la
referencia del lenguaje a una realidad extralingiistica. Por
supuesto, para poder describir o comprender la forma en que
el lenguaje designa la realidad, es imprescindible la proteccién,
el conocimiento del contexto en que se da el hecho lingiiistico.
De otra forma, cuando decimos, por ejemplo, «es un perron,
nunca podremos saber si la frase es una aseveracion respecto
a un animal que, efectivamente, es un perro o si se trata de un
hombre que es «vagon. En si, pues, toda frase desprovista de
su contexto es ambigua.

0.2. Si algin funcionamiento del lenguaje est4 desprovisto
de su contexto por principio, éste es el lenguaje literario. La
obra literaria se caracterizari en relacién con el mundo real
por su ambigiiedad. Nunca se podré decir si es verdadera o es
falsa. Entonces, de lo tnico de lo que se puede hablar es de una
verosimilitud, que hay que entender como una acomodacién
del texto a unas reglas de género o a lo que el lector tiene por
verdadero. Es decir, el texto se acomodari, no a la realidad,
sino a unas normas textuales que son exteriores al mismo. De
aqui que el realismo de una obra cambie con el variar de las
reglas de un género o de la opini6n de los lectores. Recuérdese
c6mo muchas veces los movimientos nuevos en literatura se
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presentan como més realistas que sus antecesores, a los que
califican de «falsos», «literarios».. En definitiva, la obra
literaria es una «ficcién». Esta ficci6n se basa en mecanismos
de insercién de la realidad en el texto, en falsedades o verdades
respecto a lo que la opinién comdn tiene por verdadero o por
falso y respecto a unos temas que se aceptan como literarios
o no.

Daremos, pues, unas orientaciones muy imprecisas sobre la
referencia del texto a una norma exterior, no a la realidad.

1. Sabido es que cada género literario tienen sus normas,
en virtud de las cuales se habla de épica, lirica, teatro o novela.
Estas normas suponen una forma peculiar de acotar el mundo,
los problemas, y de sefialar las formas en que deben ser
tratados. No vamos a entrar aquf en las peculiaridades técni-
cas de cada uno de estos géneros. Lo que sf hay que tener en
cuenta, al analizar un texto, es la medida en que se ajusta o no
a uno de estos géneros. Es conocida la confusién de los
géneros tradicionales que hoy caracteriza gran parte de la
produccién literaria. Una novela, hoy, no describe la realidad
a la manera como se describia en el siglo XIX. Y lo mismo se
puede decir de la poesia o del teatro. El concepto de tiempo y
lo que se entiende por «historia» ya no son los mismos. Un
Gnico hecho puede ser narrado por distintos personajes en
tiempos distintos; un mismo personaje puede ser «yo», «t» 0
«él». Si novelas de este tipo las juzgamos con los criterios de
la novela «realista» del siglo XIX, s6lo se podria llegar a la
conclusién de que no son novelas. Incluso la realidad estudiada
no es la misma. En la novela realista se piensa en una realidad
«lnicar, dada de antemano, que el autor «copia»r. En parte de
la novela del siglo XX se tratari de un anélisis de esa realidad
desde todos los puntos de vista, o de la introspeccién en una
realidad puramente psiquica. Y todo esto se consigue por
medio de mecanismos lingiifsticos: los verbos, los pronombres,
los didlogos, el estilo directo, indirecto o indirecto libre, el
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narrador... son otros factores que intervienen en la inserci6n
del mundo (referente) en la ficcibn. Con relacibn a estas
normas, mis o menos generales en una época determinada,
una obra puede ser calificada de innovadora.

Lo mismo se puede decir de la poesia, donde el poeta est
presente con su «yo» en el poema; donde unos temas predomi-
nan claramente sobre otros, o donde el tono de la expresién
raramente seri vulgar, la descripcién no seri igual que en una
novela ni se juzgari imprescindible. La caracterizacién del
individuo es muy diferente de la que se hace en teatro o
novela. Todo esto son normas que pesan en el lector tanto
como en el escritor, que muy frecuentemente no inventa el
género en el que escribe.

2. Otra cuestién es la de los temas que tradicionalmente
se han tratado en un género. ; Es posible una tipologia de los
temas literarios? Un texto se situard dentro de una tradici6n
temadtica, que supone la apropiacién de parcelas de realidad, y
respecto a ella serd comprendido. Todos estos problemas estan
aparentemente més relacionados con la historia literaria, pero
es que el texto se sitGa en una historia, a partir de la cual
puede ser entendido mejor. Las concordancias o las diferencias
respecto a otros tratamientos del mismo tema surgiran de la
comparacién del texto con esta realidad literaria extratextual.

3. Veremos ahora algunos procedimentos lingiiisticos que
s6lo son comprensibles a partir del conocimisnto del referente.
Seguiremos a Dubois y otros, en su Rhétorique générale, y
vamos a enumerar las figuras que ellos llaman metalogismos.
Estas figuras retoricas hacen alusién al contexto y/o al referen-
te, se dan en una o varias palabras, sometidas a la prueba de
la verdad, dan el resultado de «falso», y su entidad es circuns-
tancial.
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3.1. La lftotes consiste en negar lo contrario de lo que se
quiere afirmar. Muchas veces el negar supone afirmar con més
intensidad, y frecuentemente no falta la ironia en este proce-
der. Ejemplos muy frecuentes en el habla son: «Se llevé un
susto no pequefio» (= jmenudo susto se llevdl); «nadie lo
ignora» (= todo el mundo lo sabe). Como litotes se puede
considerar la f6rmula: «No diré nada de sus virtudes...», donde
el «no diré» estd negando precisamente la afirmacién y enume-
racién de cada una de las virtudes que normalmente sigue.

3.2. La reticencia consiste en una interrupcién del discur-
gso. Si s6lo es transitoria, se llama suspension:

«Mis ojos vagabundos,

mis ojos infecundos...

no han visto el mar mis ojos,

no he visto el marl» (Le6n de Greiff).

Con los puntos suspensivos se indica que hay algo més de
lo que se dice. Incluso el silencio total puede ser expresivo de
mucho y por eso se habla, a veces, de «silencios elocuentes».
Es decir, que el discurso puede valerse del no-discurso para
designar algo que el contexto nos dar4 a conocer.

3.3. Hemos visto en 3.1. que la litotes puede servir para
afirmar con més intensidad, y en este caso se desplaza hacia
la hipérbole, figura que consiste en una exageracién més alla
de lo verosimil:

«érase un naricfsimo infinito» (Quevedo).

La hipérbole puede ir unida a otras figuras como, por
ejemplo, la metifora en: «voluntad de hierro», donde, si se
toma como punto de partida el referente, es falso que la
voluntad sea de hierro, y es inverosimil.
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3.4. El uso de palabras superfluas, redundantes, se llama
pleonasmo. Ejemplo: «Yo mismo Jo vi con mis propios 0jos.»
En este sentido, desde el punto de vista referencial, una
repeticién es pleonéstica.

3.5. La antftesis consiste en la contraposiciébn de dos
pensamientos de amplitud sintéctica arbitraria (palabras, fra-
ses, periodos). Esta figura est4 emparentada con el oximoron,
que vimos en el capitulo anterior.

«Busco en la muerte la vida,

salud en la enfermedad,

en la prisién libertad,

en lo cerrado salida

y en el traidor lealtad.

Pero mi suerte, de quien

jamAs espero algin bien,

con el cielo ha estatuido,

que pues lo imposible pido,

lo posible atin no me den» (Cervantes).

3.6. La confusién de la palabra con la cosa que designa
esti en la base del eufemismo, empleo de una palabra o
expresion que evita el nombrar directamente algo desagrada-
ble. Ejemplo: «la tercera edad», en lugar de «vejez». El eufe-
mismo es buen sintoma de las cosas que son valoradas
negativamente.

3.7. En la alegorfa se metaforiza todo un plano de la
realidad. Veamos la definicién que da L4zaro Carreter: «Pro-
cedimiento retérico mediante el cual se expresa un pensamien-
to, traduciéndolo a imigenes poéticas, de tal suerte que entre
los elementos de la rama «real» y de la imaginativa, exista
correspondencia. Ordinariamente se parte de una comparacién
o de una metéfora». Una alegoria convertida en patrimonio
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general puede ser, por ejemplo, la comparacién del gobierno
del estado y el gobierno de una nave. Las pardbolas y fdbulas
son casos de alegorias. Tiene que ver con la alegoria también
la personificacion o prosopopeya, consistente en introducir
cosas concretas o conceptos abstractos y colectivos, como
personas que hablan y actdan. Recordemos los Autos Sacra-
méntales de Calder6n.

3.8. En varias ocasiones anteriores hemos hecho referen-
cia a la fronfa (al hablar de la antifrasis y de la litotes).
Consiste la ironia en expresar un pensamiento con un vocabu-
lario que denota precisamente lo contrario. Suele ir acompafia-
da de una entonacién especial.

3.9. La unién de dos ideas aparentemente irreconciliables
es la paradoja. Un ejemplo de Octavio Paz:

«Soy otro cuando soy, los actos mios
son més mios si son también de todos,
para que pueda ser he de ser otron.

3.10. Dentro de este capitulo se puede citar también
cualquier tipo de construccién que vaya contra nuestra idea
del tiempo o de la légica. Un ejemplo de César Vallejo:

«El traje que vesti mafana
no lo ha lavado mi lavanderan.

¢Qué quiere decir: «el traje que vesti ayer» o «el traje que
vestiré mafiana»?

En el siglo de oro habja una norma, segin la que, al
describir el aspecto fisico de una persona, lo légico era comen-
zar de arriba hacia abajo (cabeza, frente, ojos, nariz, boca,
cuello...). Cualquier descripcién que se aparte de este orden se
considerari que no sigue el orden logico.
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4. Hemos hablado de algunas figuras de la retérica tradi-
cional que suponen una relacién entre el lenguaje y su referen-
te, pero tenemos que advertir que s6lo lo hemos hecho con un
afan ilustrativo de la relacién que puede existir entre ambos y
sin ninguna pretensiéon de sujetar o agotar en estas figuras las
ambiguas relaciones que se dan. Adema4s, no estd decidido,
entre lo autores que se han ocupado de estos fenémenos, el
considerarlos mecanismos de significacién o de designacién.
Témense, pues, solamente como ejemplos, ni exclusivos ni
muy exactos. Quede claro que la relacién texto-referente es,
sobre todo, ambigua. M4s factible es el relacionar el texto con
una norma textual, exterior al texto en cuestiébn. En este
sentido va la idea de fntertextualidad, desarrollada por Julia
Kristeva, que creemos (til resumir brevemente.

4.1. El concepto de intertextualidad queda perfectamente
ilustrado con la siguiente frase de Julia Kristeva: «.. todo
texto se construye como un mosaico de citaciones, todo texto
es absorcién y tranformaci6n de otro texto». El texto se sitda
en un conjunto diacrénico y sincrénico de textos, conjunto que
un texto particular afirma (en cuanto que lo tiene en cuenta)
y niega (en cuanto que cambia). Dice Kristeva que «el texto
poético es producido en el movimiento complejo de una
afirmacién y de una negaci6én simultineas de otro texto» (1).
La intertextualidad tiene que ver con lo que en términos
tradicionales se llama influencias, préstamos, plagios, y tam-
bién con negaciones explicitas de textos anteriores, distorsio-
nes de sus frases o de sus temas, parodias.

4.2. Podemos ejemplificar la intertextualidad aprovechan-
do uno de los aspectos de la poesfa de Blas de Otero que
estudia Emilio Alarcos y que nos parece ilustrar perfectamente
este concepto. El capitulo VI de la segunda parte del libro de

(1) V. Sémeiotiqué, Paris, Seuil, 1969, pp. 146 y 257.
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Alarcos est4 dedicado a «Alusiones y préstamos literarios».
Elegimos ejemplos que tienen que ver con versos de Rubén
Dario y fray Luis:

Blas de Otero: «¢Sientes? la sangre sale al sol. Lagarto
rojo. Divina juventud. Tesoro
vivon.

(Rubén: uventud, divino tesoro»).

Blas de Otero: «Est4 en peligro, corre,
acude. Vuela
el ala de la noche
junto al ala del dian.

(Fray Luis: «acude, corre, vuelan).

Blas de Otero: «Qh campo,
oh monte, oh rio
Darro: borradme
vivon.
(Fray Luis: «oh monte, oh fuente, oh rio»).

Comenta Alarcos, refiririéndose a todos estos préstamos:
«También aqui las pausas —ritmicas o sint4cticas—, la sustitu-
cién de algOn elemento, o la agregacién de otro, imponen un
sentido bivalente a las expresiones ajenas incorporadas a su
poesia» (2).

Recordemos ahora lo que antes ha dicho Kristeva de la
«afirmaci6n y negacién simultineas de otro texto». Afirmacién
en tanto que el otro texto est4 presente, y negacién en tanto
que lo modifica, lo cambia, y de ahi el sentido bivalente, tan
agudamente sefialado por Alarcos.” Podemos afiadir, como
ejemplo, que un fragmento de un verso de Géngora se convier-
te en titulo de una obra de Blas de Otero: «Angel fieramente
humano». Y Géngora:

(2) V. La poesta de Blas de Otero, pp. 97-99.
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«porque aquel angel fieramente humano
no crea mi dolor, y asi es mi fruto
lorar sin premio y suspirar en vano» (3).

4.3. Lo mismo se puede decir respecto a frases hechas,
que estin presentes y negadas, distorsionadas, en la poesia de
Blas de Otero, y que también ha estudiado Alarcos en la
misma obra. Un solo ejemplo:

«Llegaré por mis pies —¢para qué os quiero?—
a la patria del hombre».

4.4. Estos ejemplos pueden unirse a las repeticiones de
temas, convenciones que se repiten de escritor en escritor,
tradiciones o innovaciones (negacién de una tradicién), y
podremos entender que el referente de la literatura no es sélo
la realidad exterior a la obra, ni es la expresién genial de un
autor, sino que en un texto se pueden leer otros textos. Pues,
después de todo, quien escribe, normalmente lo hace porque
antes ha leido, y estas lecturas estan presentes en su escritura.
El referente de la obra es una norma literaria exterior a ella.
Cuando Blas de Otero dice «corre, acude, vuela», {cuél es su
referencia: las acciones de «correr, acudir, volar», o los versos
de fray Luis? Sin lugar a dudas, fray Luis (la literatura) habla
también en esas palabras. Y lo mismo cuando se escribe un
soneto, o una novela, o no se escribe un poema épico.

5. Resumiendo, la obra literaria no se ajusta a la «reali-
dad» como referente, sino a una realidad ficticia, convenciona-
lizada en unas normas. Estas normas consisten en mecanismos
de inserci6én de la realidad en la obra, mecanismos que cam-
bian segin los géneros de cada época; y en convenciones que
asignan unos determinados temas a cada género. Todo este

(3) V. Sonetos completos, n.° 59.
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conjunto forma la «verosimilitud» de la obra literaria. Es, pues,
de acuerdo con una norma textual {verosimilitud) como un
texto designa la realidad. Esta norma exterior estd presente en
el texto (afirmada o negada —innovada—) y se puede llamar
intertextualidad.

Tenemos que decir que la relacién de figuras retéricas no
tiene ningdn valor normativo en nuestro propésito y por eso
hemos omitido otras como: cronografia, prosopografia, retra-
to, paralelo o cuadro, que también tienen que ver con la
realidad designada por la obra.

Y una observaci6n préctica final: a través del estudio de la
intertextualidad es como el texto entra en unas coordenadas de
la historia literaria, y como el anélisis puede enlazar con el
comentario literario de textos. Se tratarfa de situar histérica-
mente las caracteristicas del texto, que se han deslindado
después de la aplicacién de los anélisis de los tres apartados
anteriores.
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SEGUNDA PARTE

LAPRACTICA






_ COMENTARIO DE
I. UN SONETO DE QUEVEDO

Daremos a continuacién unas notas para un comentario del
soneto de Quevedo «Lamentacién amorosa y postrero senti-
miento de amante», de acuerdo con los principios estudiados
en las paginas anteriores. Huelga decir que no encontraremos
todos los procedimientos estudiados, y que el texto funciona
como un todo en el que sblo por necesidades analiticas se
pueden aislar, no sin dificultad, una serie de mecanismos
convencionales, literarios. Dada la finalidad ilustrativa de estas
notas, agruparemos las observaciones que hagamos de acuerdo
con el orden de la exposicién anterior. S6lo queda advertir que
el comentario que presentamos es Unicamente uno de los
posibles comentarios a que se presta el texto.

LAMENTACION AMOROSA Y POSTRERO
SENTIMIENTO DE AMANTE

No me aflige morir; no he rehusado
acabar de vivir, ni he pretendido
alargar esta muerte que ha nacido
a un tiempo con la vida y el cuidado.

Siento haber de dejar deshabitado
cuerpo que amante espiritu ha cefiido;
desierto un corazén siempre encendido,
donde todo el Amor reiné hospedado.
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Sefias me da mi ardor de fuego eterno,
y de tan larga y congojosa historia
sOlo seri escritor mi llanto tiernc.

Lisi, estame diciendo la memoria
que, pues tu gloria la padezco infierno,
que llame al padecer tormentos, gloria.

(Francisco de Quevedo: Poemas escogidos. Edicién de José
Manuel Blecua. Madrid, Castalia, 1974. Cl. Castalia, 60, p.
181.)

Todas las observaciones de tipo fonético que se podrian
hacer estin intimamente unidas a la sintaxis del poema, por lo
que preferimos estudiarlas en el apartado siguiente. A pesar de
que la rima est4 también relacionada con la sintaxis del poema
(apareamiento posicional), podemos sefalar aqui que en las
dos rimas consonantes de los cuartetos se repite la silaba DO
(rehusado, cuidado, deshabitado, hospedado / pretendido,
nacido, cefitdo, encendido), estableciéndose una relacién entre
las rimas del soneto que normativamente no es necesaria. De
la misma manera, en las rimas de los tercetos se repiten los
sonidos O y R (eterno, tierno, infierno / historia, memoria,
gloria). La rima del soneto est4 fuertemente cohesionada, pues
se establece una relacién fonética entre rimas consonantes
distintas que normativamente no tienen por qué estar relacio-
nadas.

Podriamos sefalar también la aliteracién del verso 5:
«8iento haber de dejar deshabitado». Con la repeticién de la
silaba de resultan reforzadas las palabras defar y deshabitado.
No entramos en el valor significativo que pueda tener esto en
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el poema. Tampoco vamos a contar vocales y consonantes
para tratar de descubrir las isotopias fonéticas del soneto. Y
esto porque nos parece que la riqueza del soneto es mucho
mayor en el nivel sintactico, como vamos a ver seguidamente.

II

En el nivel de la frase y de la estructura métrica, el soneto
de Quevedo es enormement: rico. Siguiendo el orden en que
hemos hablado de los mecanismos sintécticos en el capitulo II,
sefialaremos la estructura eliptica del segundo cuarteto, en
cuya segunda frase se ha elidido la oraci6n principal: «(Siento
haber de dejar) desierto un corazémn...» Frente a éste, ¢l primer
cuarteto se caracterizaria por el paralelismo de las tres frases
principales: «No me aflije morir / No he rehusado acabar de
vivir / Ni he pretendido alargar». La estructura paralela de
estas frases consiste en: Neg + Verbo + Infinitivo. Desde el
punto de vista posicional, nos referiremos a estas frases mas
abajo. ‘

El hipérbaton caracteriza el primer terceto, cuya ordena-
cién logica serfa: «Mi ardor me da seflas de fuego eterno, y
s6lo mi lanto tierno seri escritor de tan larga y congojosa
historia» (vv.9-11).

Una estructura quiasmitica es perceptible en el segundo
terceto, como podemos ver en el esquema:

tu gloria la padezco infierno
al padeler tormentos, gloria.

Los cuatro bloques del soneto quedarfan caracterizados por
un tipo de estructura diferente:
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Primer cuarteto: estructura paralelistico-enumerativa.
Segundo cuarteto: estructura elfptica.

Primer terceto: estructura hiperbdtica.

Segundo terceto: estructura quiasmdtica.

Al mismo tiempo, se puede sefialar una oposicién entre
cuartetos y tercetos que consistiria en que, mientras los
cuartetos «afaden» o «suprimen» elementos en la estructura
légica de la frase, los tercetos «cambian» el orden logico de la
frase. Asi pues, cada una de las partes del soneto estd indivi-
dualizada respecto a las demas y relacionada con otra (cuarte-
tos / tercetos). Recordemos que en la rima se establecia
también una relacién entre cuartetos y tercetos, respectiva-
mente.

Pasemos ahora a resefiar los multiples emparejamientos que
se dan en el soneto. En posiciones comparables hay empareja-
miento de vida y cuidado (v. 4); deshabitado cuerpo y desierto
un corazdn (v.5-7); larga y congojosa (v. 10). Aparte de la
relaciébn semantica entre las palabras que se encuentran en
estas posiciones —tépica asociacién entre vida y cuidado y
entre larga y congojosa, sinonimia entre deshabitado y desier-
to—, podriamos sefialar la relaci6n fonética entre vida y
cuidado, o la que se da entre deshabitado y desierto.

Emparejamientos en posiciones paralelas podemos sefialar
entre: morir, acabar de vivir, alargar y haber de dejar, todas
ellas oraciones de infinitivo dependientes de un yerbo princi-
pal; que amante espiritu ha cefitdo y donde todo el amor reind
hospedado, oraciones adjetivas referidas a «cuerpo» y «cora-
z6n», respectivamente; infierno y tormentos, dependientes de
«padezco» y «padecer». Relacién semantica hay entre morir,
acabar de vivir (sindénimos), y entre éstos y haber de dejar
(por el sema «alejamiento», «abandono»), todos ellos opuestos
a alargar. No hay que explicar la sinonimia tradicional entre
«infierno» y «tormento». Adem4s, el paralelismo fonético entre
acabar y alargar esth reforzado en el poema por el encabalga-
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miento y la primera posicién del verso. Podemos sefialar como
el paralelismo sint4ctico es mucho mayor en los cuartetos que,
en los tercetos del soneto.

Las posiciones especiales que establece la convenci6n mé-
trica estan muy aprovechadas por Quevedo para crear empare-
jamientos entre palabras en relacién fonética y seméntica.
Recordemos que estas posiciones vienen marcadas en el verso
por la rima y por los acentos.

En cuanto a la rima, el paralelismo fonético de las palabras
rimantes entra en su misma definicién, peroc recordemos cémo
en el soneto que comentamos se creaban relaciones fonéticas
normativamente innecesarias entre los consonantes de los
cuartetos y de los tercetos. Seminticamente, las palabras que
riman en los cuartetos son todas participios o adjetivos (excep-
to cuidado). En los tercetos son sustantivos o adjetivos .Inclu-
so se podrian establecer dos unidades significativas opuestas
con los dos grupos de palabras que riman en los tercetos:
eterno, tierno, infierno frente a historia, memoria, gloria.
Quiza un tanto subjtivamente podemos ver el pasado (histo-
ria, memoria gloria) frente al futuro (eterno, tierno, infierno).

Una diferencia acentual entre cuartetos y tercetos es que en
los primeros no hay acentos entre 6.° y 10.* silaba (salvo en el
verso 8: reind). Por lo demaés, hay unas posiciones acentuales
en el soneto que son magistralmente utilizadas por Quevedo
para relacionar palabras tematicamente importantes. Veamos
las palabras que coinciden con el acento en la 6.2 silaba: morir
(v. 1); vivir (v.2); muerte (v.3); vida (v.4); dejar (v.5);
espiritu (v. 6); corazdn (v. 7); Amor (v. 8); ardor (v.9); escri-
tor (v. 11); diciendo (v. 12); padecer (v. 14). El primer cuarte-
to, pues, estd férreamente estructurado en una oposicién ver-
bo/sustantivo (versos 1 y 2 frente a 3 y 4), unida a la oposicidn
temdtica vida/muerte. También hay que destacar el que en la
mitad del soneto se crea la equivalencia de posicién en 6.2
silaba en torno a las palabras corazén, Amor y ardor, todas
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ellas de una rica tradicién dentro de la temitica amorosa.
Ademas, la vocal acentuada es en estos casos la o, lo mismo
que en el verso 11 (escritor), con lo que a la relaci6n seméntica
se une la semejanza fonética.

Por su posicién acentual, son equivalentes las palabras
acabar y alargar (v. 2-3), que estin emparejadas también por
paralelismo, segin vimos antes. En los versos 5y 6 el acento
en la 1.7 silaba empareja a szento con cuerpo, que, ademds,
asuenan entre si y con la primera palabra del verso siguiente:
desierto. Verticalmente se crea el eje «siento cuerpo desierton,
no desprovisto de significado dentro de la tematica del cuarte-
to.

Como resumen, podemos decir que los emparejamientos
son mas abundantes en los cuartetos, sobre todo en posiciones
paralelas y acentuales. En torno a estos emparejamientos
podemos crear los siguientes ejes seménticos y fonéticos:
morir/vivir // muerte/vida; corazén/Amor/ardor/escritor;
acabar/alargar; siento, cuerpo, desierto.

Al margen de los emparejamientos y como observacién
referente a la posicibn de las palabras, queremos notar la
relacién que en el Gltimo terceto pueden establecer las palabras
Lisi y gloria, que, aisladas por comas, abren y cierran el
terceto.

111

En el nivel significativo y dentro de los cambios de sentido
o tropos, hemos de comentar la metifora vida = muerte (v. 3):
«esta muerte que ha nacido». Lo que nace es la vida y no la
muerte. La vida real, 1a que nace con la vida y el cuidado, no
es en realidad «vida», sino «muerte», segin Quevedo.

Dejando aparte otros sentidos metaféricos (deshabitado,
ceriido), en el campo amoroso es constante la igualacién del
amor al fuego. Asi, tenemos: corazén encendido = enamorado;

114



senias me da mi ardor de fuego eterno = mi amor serd eterno.
No podemos decir que la comparacién del amor con el fuego
sea original de Quevedo, ni que hoy s sienta como una
comparacién innovadora. Tampoco es original de Quevedo la
asimilacién de la aventura amorosa a una historia. Quiz4 sea
més original la metafora escritor = testigo en: «sblo sera
escritor mi llanto tierno» (v. 11). Por lo que se refiere a la
palabra «lanto», ha sido adjetivada sinestésicamente con rela-
ci6n a distintos sentidos en la tradiciébn poética. Asi: llanto
suave (tacto), dulce (gusto), o, como en este caso, tierno
(tacto).

Con relacién a las tres potencias del alma (memoria, enten-
dimiento y voluntad), habria que entender memoria como
entendimiento (metonimia). La asimilacién de gloria (que
metonimicamente puede significar goce, bienestar) a infierno
estd en la base del retruécano final: padecer gloria = infierno
// padecer tormentos (metonimicamente = infier-
no = sufrimiento) = gloria. Pero lo mas curioso es que el
procedimiento retérico est4 explicitado en el mismo discurso
mediante el verbo «llamar». Es como si al enamorado, para
quien la realidad es hasta tal punto contradictoria que padece
el goce como si fuera un infierno, no le quedara otra solucién
que llevar esa contradiccién al lenguaje y «llamar» goce al
padecer tormentos.

Seméanticamente, en el soneto las palabras se reparten en
tres campos asociativos distintos: la wvida, la muerte y el
amor. El primer cuarteto esta dominado por el tema de la vida
y la muerte; el segundo, por el del amor y la muerte; los tres
temas se mezclan en los dos tercetos.

Por otra parte, el tono del soneto viene dado por el empleo
de palabras que se sittian indiscutiblemente en la tradicién
poética del idioma. Por ejemplo: amante espfritu; corazdn
encendido; arder; fuego eterno; llanto tierno... A este tono
poético contribuyen las metaforas tipicamente «poéticas» que
comentamos anteriormente.
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v

¢ Qué es lo que denota el soneto? § A qué realidad se refiere?
En el primer cuarteto se expone el sentimiento de no afliccién
que el sujeto experimenta ante la muerte: «no me aflige
morir». Este sentimiento es desarrollado mediante dos litotes
(afirmar negando lo contrario): «no he rehusado acabar de
vivirs, «ni he pretendido alargar esta muerte». Todo en el
primer cuarteto es, pues, un desarrollo discursivo de la misma
idea (no rechazo de la muerte) mediante negaciones de contra-
rios que culminan en la asimilacién de vida y muerte en la
metéafora del v. 3.

El segundo cuarteto se opone al primero por su sentido
afirmativo. Si antes no siente afliccién ante la muerte, ahora
siente el tener que abandonar el cuerpo y el corazén que han
estado enamorados. Los componentes tradicionales del ser
humano (cuerpo y alma) estan referidos en el cuarteto y cada
uno ocupa dos versos. Notemos, dentro de la referencia corpo-
ral, la ambigiiedad de la frase «que amante espiritu ha cefiido»,
que puede significar: «que ha sido cefiido por amante espiritu»
o «que ha ceniido a un amante espiritu». En esta misma linea,
el verbo cefitr podria significar tanto abrazar como contener,
seglin se dé una u otra interpretacién. Referencialmente, pues,
el amor puede ser tanto espiritual como material.

En los cuartetos, pues, la referencia es a la muerte, en
sentido real, y los sentimientos que despierta en el poeta. En
el primer terceto se pasa a una referencia al sentimiento
amoroso, que seri eterno. Notese la ambigiiedad significativa
de «fuego eterno», que normalmente significa el infierno (y en
este sentido enlaza con el tema de la vida eterna después de la
muerte y con la alusibn al «infierno» —en el sentido de
padecimiento— en el verso 13) y que por el contexto
(ardor = amor) se refiere mas bien a la eternidad del fuego
Amoroso. ‘
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El dltimo terceto supone un cambio total del plano de
referencia. Es la inteligencia (la memoria) la que propone la
solucién. Y lo curioso es que esta solucién es meramente
discursiva, «lingiifstica» podriamos decir, desde el momento en
que consiste en llamar al padecer tormentos gloria. Es como si
el lenguaje, con su capacidad metaférica, ofreciera la solucién
del conflicto, y todo quedara en un mero juego de palabras,
juego de significacién con pérdida, hasta cierto punto, de la
referencia extradiscursiva.

Estin presentes en el soneto las constantes de la poesia
amorosa de Quevedo: por un lado, la utilizacién de contrarios
o la dualidad conceptual, que viene de una tradicién petrar-
quista. En este soneto es especialmente visible en las oposicio-
nes no stento / stento, vida / muerte, cuerpo / corazdn, y en
el juego del ultimo terceto. Por otro lado, la metéafora
Amor = fuego y la eternidad del amor estin presentes en el
mis famoso soneto amoroso de Quevedo: «Cerrar podrd mis
ojos la postrera».

v

.

Estructuralmente y teméaticamente el soneto est4 dividido
“en dos bloques: los cuartetos y los tercetos. Cada cuarteto y
cada terceto tiene ademés sus notas individualizadoras. Todas
estas caracteristicas podemos representarlas en el siguiente
cuadro:

SINTAXIS TEMA REFERENCIA
V. 1-4 Paralelismo | Afaden o suprimen | Vida y muerte | No siento
V. 5-8 Elipsis + Emparejamientos | Amor y muerte Siento
V. 9-it Hipérbaton Reordenan Amor eterno
Amor, vida y muerte
V. 12-14 | Quiasmo — Emparejamientos * | Solucién discursiva
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Lo que tradicionalmente se llama fondo no es muy original,
como hemos visto. Habria que insertarlo en una corriente
petrarquista, por una parte, y dentro de la teméftica de otros
poemas de Quevedo. Por este lado, pues, el soneto se esté
refiriendo a otros sonetos o poemas. Su originalidad quiz4 esté
mis en la estructuracién formal, que responde a la forma que
llamamos «soneto» y que también ha sido sometida a normas
por parte de los tratadistas. Y en este sentido, el soneto que
comentamos se ajusta perfectamente a las normas de la época,
tal y como las expone, por ejemplo, Carvallo en su Cisne de
Apolo cuando dice que «en los seys postreros versos conviene
estar toda la sustancia del soneto, y tener en si algin concepto
delicado, y que los ocho de antes vayan preuiniendo, y hazien-
do la cama a lo que en estos seys postreros se dize»; que toda
la composicién tenga un concepto general; que cada cuarteto
tenga sentido perfecto y «de los seys postreros a cada tres se
ha de acabar cldusula» (V. Emiliano Diez Echarri, Teorfas
métricas del Siglo de Oro, p. 246).

Para terminar diremos que, una vez hecho este anilisis,
podriamos empezar otro tipo de comentario en que los temas,
metéaforas y disposicién formal se estudiaran en relacién con la
época, con el autor y con toda la historia de la literatura. Aqui
empezaria el comentario histérico-literario, para el que es
imprescindible una buena documentaci6n.

118



II. COMENTARIO DE UN POEMA DE JORGE
GUILLEN

EL SEDIENTO

|Desamparo térridol!
La acera de sombra
Palpita con toros
Ocultos. Y topan.

Un sol sin aleros, 5
Masa de la tarde,

Convierte en silencio

De un furor el aire.

iDe prisa, que enfrente

La verja franquea 10
Su reserval Huele,

Huele a madreselva.

Penumbra de olvido

Guardan las persianas.

Suefio con un frio 15
Que es amor, que es agua.

jAh! Reveladors,

El agua de un éxtasis

A mi sed arroja

La eternidad.—Bebe! 20

(«El sediento», en CANTICO (1936), Edicién, prblogo y
notas de José Manuel Blecua, Barcelona, Editorial Labor,
1970, Textos Hispanicos Modernos, 1.)
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El poema de Jorge Guillén que vamos a comentar hari que
nos extendamos mas en el aspecto seméntico (significativo),
pues es en este terreno donde creemos ver su mayor riqueza.
Esto demostrari lo que ya dijimos en la primera parte del
presente trabajo: que cada poema impone un comentario
distinto. En el soneto que comentamos anteriormente, era la
parte sintictica la que se nos imponia en primer plano, y lo
mismo ocurrird en el otro comentario de un soneto.

I

En el aspecto fonético, vamos a sefialar el posible simbolis-
mo de la aliteraci6n de los versos 3 y 4, donde la repeticién de
la letra t puede simbolizar onomatopéyicamente los latidos del
palpitar:

Palpita con toros
Ocultos. Y topan.

Todas las palabras de estos dos versos llevan ¢.

Sefialemos también el predominio de la vocal o (después de
palpita), cuyo caricter oscuro puede relacionarse con la pre-
sencia no visible de «toros ocultos». T'émense, naturalmente,
estas apreciaciones con la mixima precauci6n y sin olvidar su
marcado caricter subjetivo.

Dentro de este mismo tono de oscuridad fonética podria
encajar el hecho de que la rima de la primera cuarteta tiene
siempre la letra o en su sflaba acentuada, y una de las rimas
lleva adem4s o en su silaba no acentuada:

térrido / sombra / toros / topan

El caricter «claro» de la vocal a, predominante en el verso
6 (Masa de la tarde), jpodria relacionarse con la claridad del
sol sin aleros?
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Observemos que estos casos de posible simbolismo fonético
se dan en la primera parte del poema, que es la mas estética,
como un cuadro sin movimiento.

IT

Por lo que se refiere a la sintaxis del poema, sefialamos la
existencia de tres construcciones exclamativas que formalmen-
te nos dan la pista de una posible subdivisién tripartita de la
composicién: la primera parte estaria formada por los versos
1-8; la segunda, por los versos 9-16, y la tercera, por los cuatro
Gltimos versos (17-20). Temiticamente podremos justificar
también esta divisién en tres partes, segin veremos mas
adelante.

La segunda parte estd mas cargada de acci6n, pues tiene
mayor ntimero de verbos. En la primera parte sblo hay tres
verbos (palpita, topan, convierte), mientras que en la segunda
hay siete (franquea, huele, huele, guardan, suefio, es, es) y en
la tercera, dos (arroja, bebe). Sélo en la segunda parte encon-
tramos subordinacién oracional («que enfrente la verja fran-
quea»; «un frio que es amor, que es aguanr).

Por la clase de sujetos de las oraciones, se pueden establecer
también diferencias entre cada una de las partes. Asi, en la
primera parte los sujetos son inanimados (la acera, un sol); en
la segunda hay: sujetos inanimados (la verja, las persianas),
impersonales (huele), aparece el sujeto en primera persona
(suerio: aunque existe la posibilidad de interpretar suefio como
un sustantivo), y podemos hablar también de un verbo eliptico
en la frase «De prisa» (v. 9), que equivale a «vamos, camina de
prisa». En la tercera parte hay un sujeto inanimado (el agua) y
un sujeto animado (24 bebej, al tiempo que ya estd presente la
primera persona, sin ninguna ambigiiedad, aunque sea a través
de una forma indirecta (ms sed).
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La primera parte seria predominantemente descriptiva. La
segunda se complica con ciertas apreciaciones subjetivas (hue-
le, suefio) y es en la tercera donde claramente aparece el
elemento personal (mi sed, bebe).

Notemos, por otra parte, la casi absoluta carencia de
particulas coordinantes o subordinantes que enlacen una ora-
cién con otra. El pensamiento se presenta fragmentado, como
si una frase no dependiera gran cosa de la anterior (parataxis).
Pero en algtin caso esta dependencia l6gica es casi inevitable.
Asi en:

Palpita con toros
Ocultos. Y topan.

donde el sujeto de fopan es toros, y por eso habria que

entender la frase asf: «palpita con toros ocultos que topan».
Todas estas notas diferenciadoras de las tres partes que

distinguimos podemos resumirlas en el cuadro siguiente:

[ PARTE 11> PARTE 1II." PARTE
vv, 1-8 vv. 9-16 vv. 17-20
N.° VERBOS 3 verbos 7 verbos 2 verbos
TIPO DE ORAC. No subordinac. | Subordinacién No subordinac.
TIPO DE SUJ. Inanimados Animados, inanim., Animado, inanimado
impersonal

Y ahora unas observaciones sobre la métrica. El poema est4
escrito en cuartetas hexasilabas. Dado lo corto del verso, es
forzoso que, para que éste tenga entidad, abunden las palabras
llenas (sustantivos y verbos, sobre todo) con claro predominio
sobre particulas o palabras inacentuadas. Debido también a lo
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corto del verso, los encabalgamientos son abundantes, con lo
que, si se hace la pausa versal, todas las pa'abras adquieren
mucho mayor relieve que en el verso largo. El verso est4, pues,
de acuerdo con el tipo de frase breve, sin ccmplicaciones de
subordinacién. Al mismo tiempo, el verso extremadamente
breve utilizado por el poeta hace que las palabras se vayan
destacando en grupos de dos. La relaci6bn entre métrica y
sintaxis da un caricter sustantivo al poema, pues en unidades
tan cortas s6lo es posible decir lo esencial (verbos y sustanti-
vos), si queremos que tales unidades subsistan.

III

Pasamos seguidamente a dar unas notas sobre la seméntica
del poema, es decir, sobre los procedimientos utilizados para
significar dentro del sistema lingiiistico. En primer lugar,
repasaremos el uso que hace el poeta de los tropos.

En la primera cuarteta encontramos la siguiente frase:

«L.a acera de sombra palpita con toros ocultos»

¢Qué significa esta frase? No resulta nada fécil explicar
satisfactoriamente una frase como ésta, desprovista totalmente
de contexto y de toda aclaracién por parte del autor a prop6si-
to de las asociaciones que pueden haberle llevado a expresar
asf su impresién de una calle en tiempo de calor (de desamparo
térrido). Para nosotros la clave est en toros ocultos, que nos
inclinamos a entender como seres agobiados por el calor: el
fundamento de esta metéfora seria la pesades o furia comin
a toros y a seres con calor. Palpita se aplica a acera, en lugar
de a toros (o seres «jadeantes de calor»), por una especie de
hipdlage o por metonimia (relacién de contigiiidad). El verbo
topar continda la metafora que asocia seres u hombres a toros
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y significa su torpeza o desorientacién. Acera de sombra
creemos que se puede entender literalmente como la acera en
que da la sombra. Nuestra explicacién del complicado ensam-
blaje de asociaciones que subyacen a esta frase se resumiria
reduciéndola, mas o menos, a la siguiente frase: «Seres pesa-
dos (por el calor) y aturdidos (topan) jadean en la acera de la
sombran.

La segunda estrofa esti constituida por una sola frase, que
aglutina también gran nimero de asociaciones metaféricas.
Esquematicamente nuestra explicacién seria:

Sol sin aleros: son sin obsticulos para llegar a todas partes.

sol, masa de la tarde: sol que da pesadez (masa) a la tarde:
que hace la tarde pesada, agobiante.

convierte en stlencio de un furor el aire: hace que el aire
esté como alguien que es presa del furor (silencioso y con alta
temperatura).

En resumen: el aire de la tarde pesada es caliente y
silencioso a causa de un sol que no encuentra obsticulos a sus
efectos.

La tercera estrofa ofrece como peculiaridad, en el plano de
la significacién, el empleo metonimico del olor a madreselva
para designar la existencia de humedad, de sombra, como algo
que hay detras (reserva) de la verja.

En la primera parte de la cuarta estrofa sehalamos la
asociaci6bn metaférica de la penumbra con el olvido (existe ya
en la lengua, mas o menos lexicalizada, la metafora: sombra
del olvido). En la segunda parte (vv. 14-15) se manifiesta el
deseo (suetio: manifestacién de un deseo) de un frio: algo frio.
Es en el verso 15 donde se explica en qué consiste ese algo
Jfrio, objeto del deseo. Y nos parece sumamente interesante la
doble explicacién: 1.—por un lado, el objeto del deseo (el algo
frio) es amor (que es amor), y en este sentido frfo es una
metifora del amor deseado; 2.—por otro lado, €l objeto del
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deseo es agua, y en este sentido frfo tiene un valor metonimico
(deseo el frio, la frescura del agua).

A partir de la doble explicacién del sentido de frio se
articula la significacién de la quinta estrofa, que puede enten-
derse de dos maneras: l.—la acci6bn de beber (en sentido
literal) es como un éxtasis que revela algo parecido a la
eternidad, y entonces el bebe final se puede entender como la
accién real de beber; 2.—agua puede significar amor, pues,
segun ha dicho en el verso 15 el poeta, el frio objeto del deseo
es comun al amor y al agua, y entonces el éxtasis amoroso
revela a su deseo (sed) algo parecido a la eternidad. En esta
segunda interpretacién el bebe final significarfa ama.

Estas notas fragmentarias pueden darnos una idea de la
complicacién significativa del poema, que exigiria anlisis
mucho més profundos y detallados para explicar todos los
mecanismos lingliisticos de las miltiples asociaciones posibles.
Pero al menos ya podemos tener una idea de su riqueza
significativa.

El tipo de vocabulario empleado hace referencia a cosas
concretas casi siempre, aunque esto no quiere decir que
metaféricamente no se refiera a sensaciones abstractas. Es
claro el predominio de sustantivos, y casi todos concretos:
acera, sombra, toros, sol, aleros, tarde, aire, verja, madresel-
va, etc. Este afan de concrecién lleva a poner articulo indefini-
do —como si se pudieran contar— a palabras que dificilmente
lo admitirian en el contexto en el que las emplea el poeta: un
Sfuror, un frio.

Temdticamente podemos seguir diferenciando las mismas
partes de que hablamos al tratar de la sintaxis. Y asi, en la
primera parte se trata del calor, de un ambiente térrido,
concretados en la acera y el sol. Esta parte es de caricter
descriptivo, estatico.

En la segunda parte hay el atisbo de una esperanza de
humedad, de frescura, de algo frio, al tiempo que se explica el
doble sentido de este frio (amor y agua).
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En la tercera parte se consigue este frio, que tiene caracte-
res de revelaci6n. El contenido de cada una de estas partes
queda perfectamente simbolizado por la primera palabra de
cada una de las exclamaciones que la introduce:

1.2 PARTE: |Desamparo!
2. PARTE: |De prisal
3.2 PARTE: {Ahl

v

Referencialmente ya hemos visto en el apartado anterior la
posibilidad de entender el frfo, objeto del deseo, de dos
formas: amor o agua. Y aqui creemos que estd la clave,
explicitada por el mismo poeta, de la doble designacién posible
del poema. Con la simple lectura del texto no podemos decidir
si el poeta se esta refiriendo a un deseo de agua o a un deseo
de amor. Lingiiisticamente ambas lecturas son posibles, pues
el mismo verso inicial (jDesamparo térrido!) introduce conno-
taciones en ambos sentidos: desamparo (se asocia con el
campo del amor: falta de amor) y tdrrido (se asocia con el
campo de la sed). Segin nos decidamos por una u otra lectura,
tendremos que interpretar como metaféricas unas palabras u
otras. Esto lo hemos visto sobre todo en la Gltima estrofa.

En resumen, el poema de Jorge Guillén se nos presenta
articulado en torno a dos motivos fundamentales: la sed (o
necesidad de amor) y la satisfaccion de la sed (o satisfaccién
del amor). Hay una estructura en el tratamiento del tema, que
empieza con la descripcibén del estado de desamparo del sedien-
to, sigue la esperanza y termina con la satisfaccidn de la sed.
Formulado en su sentido més abstracto, el tema seria la
satisfaccién de un deseo, que, volvemos a repetir, puede ser
material (sed) o espiritual (amor). Las asociaciones significati-
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vas suponen un uso muy amplio de los mecanismos lingiisti-
cos. El caricter conciso de la frase suprime al méximo las
relaciones de subordinacién entre frases, que suelen ser enun-
ciativas, reducidas a sus elementos esenciales (sustantivos y
verbos), y se acoplan perfectamente al tipo de verso corto
utilizado, que resalta sobremanera, por los forzosos encabalga-
mientos, todas las palabras.

A

Terminamos con unas observaciones de Pedro Salinas a
propésito de la poesia de Guillén. Dice Salinas: «Ahora bien:
este sentimiento, inspirador de una poesia panteista, enamora-
da, de una poesia de lo c6smico, puesto que exalta la belleza
del mundo, no est4 tratado de un modo vago e indefinido y se
nos revela, no a manera de misterio confuso y abstracto, sino
corporeizdndose en momentos, objetos y situaciones determi-
nadas de la realidad y de la vida del hombre. Por ejemplo, toda
la magnitud inmensa del tiempo puede estar milagrosamente
resumida en un instante:

Todo estd concentrado
Por siglos de raiz
Dentro de este minuto
Eterno y para mi.

De suerte que siendo una poesia de la vida en su dimensién
total, entera, no canta el poeta nociones abstractas, sino que
nos entrega lo vital en condensaciones precisas, en cristaliza-
ciones ejemplares, que responden todas ellas a un nombre, a
una cosa, a un estado momenténeo de ser o de sentir» (V. El
Cdntico, de Jorge Guillén, en Literatura espatiola siglo XX,
Madrid, Alianza Editorial, 1970, p. 182).
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Las palabras de Salinas apoyarian una lectura del poema de
Guillén comentado basandose en el hecho concreto del placer
producido por la satisfaccién de un deseo: la sed.
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III. COMENTARIO DEL SONETO XXXII
DE GARCILASO

SONETO XXXII

Mi lengua va por do el dolor la guia;
ya yo con mi dolor sin guia camino;
entrambos hemos de ir con puro tino;
cada uno va a parar do no querrfa;
yo porque voy sin otra compafiia 5
sino la que me hace el desatino;
ella porque la lleve aquel que vino
a hacella decir mas que querria.
Y es para mi la ley tan desigual
que aunque inocencia siempre en mi conoce, 10
siempre yo pago el yerro ajeno y mio.
¢ Qué culpa tengo yo del desvario
de mi lengua, si estoy en tanto mal
que el sufrimiento ya me desconoce?

(Garcilaso de la Vega, Poesfas castellanas completas. Edi-
cién, introduccién y notas de Elias L. Rivers. Madrid, Casta-
lia, 1969, Cl. Castalia, 6.)

Damos unas notas para el comentario del soneto XXXII de
Garcilaso. El soneto, composicién extremadamente artificiosa,
es quizé el tipo de poema que mejor se presta a un estudio de
la utilizacién de los mecanismos sinticticos que sirven a la
estructuracién de una composicién. Ser4, pues, el apartado de
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los fenémenos que nosotros hemos calificado de sintécticos el
que ocupe nuevamente una mayor extensién en el comentario.
Apuntaremos también algunas peculiaridades referentes a la
palabra (fonética), la significacién y la designaci6n, aunque no
las desarrollemos completamente, para ofrecer las lineas del
modelo de anilisis que hemos propuesto.

Dejando aparte el arcaismo fénico de palabras como do y
hacella, vamos a resenar dos fen6menos referentes a la fonéti-
ca. El primero es la presencia, en el primer cuarteto, de una
isotopfa fonética en torno a la vocal o (17 veces) —esta vocal
aparece en lugares importantes de los cuatro primeros versos
(posiciones acentuadas, rima)— y a la consonante r. Ambos
sonidos estdn presentes en la palabra dolor, que, seglin vere-
mos méas adelante, puede ser la palabra clave del soneto. Por
otra parte, en torno a la primera aparicién de la palabra dolor
hay un nucleo aliterativo, donde cada una de las letras de la
palabra dolor esti repetida al menos una vez:

«por do el dolor la gufa»r

En segundo lugar, la rima del soneto se ve reforzada con
repeticiones fonéticas que no vienen exigidas por la normativa
de la rima. Tales repeticiones o reforzamientos son: 1.—
coincidencia, en los cuartetos, de la vocal de la silabra acentua-
da en cada una de las dos rimas djstintas: gufa, camino, tino,
querrta, compatifa, desatino, vino, querrfa; 2.—una de las
rimas consonantes de los tercetos es asonante de una de las
rimas de los cuartetos: mfo, desvarfo, asuenan con camino,
tino, desatino, vino; 3.—en las rimas se repiten a veces
palabras o partes de palabras, lo que lleva a un reforzamiento
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fonético de la rima consonante: querria (v. 4 y 8); tino (v.
3) /'desatino (v. 6); conoce (v. 10)/desconoce (v. 14); 4.—hay
mezcla de rima aguda y grave en los tercetos, lo que va en
contra de la normativa general respecto al uso de la rima.
Resumiendo, un examen superficial del aspecto fonético de
la composicién nos lleva a concluir: a.—reforzamiento fonético
en torno a la palabra dolor, mediante una aliteracién y una
isotopia constituida por los sonidos o y 7 a lo largo del primer
cuarteto; b.—reforzamiento de la unidad de la rima, mediante
repeticiones fonéticas no exigidas por las reglas de la rima.

I1

En el aspecto sintictico nos parece especialmente destaca-
ble la utilizaciébn de las posiciones creadas por los acentos
métricos para crear emparejamientos significativos. Antes de
pasar a reseflar estos emparejamientos, notemos la existencia
de acentos antirritmicos en: mds (v. 8) y Qué (v. 12); y de
acentos extrarritmicos en: yo (v. 5) y ella (v. 7). Del significa-
do que podamos atribuir a estas acentuaciones anémalas
hablaremos después. ‘

Es evidente que los emparejamientos se sitilan preferente-
mente utilizando las posiciones paralelas creadas en el soneto
por los acentos métricos y por la rima. El paralelismo seri -
también una de las caracteristicas del esquema sintéctico
oracional. Sefialamos ya los emparejamientos siguientes:

1.—En la cuarta stlaba acentuada de los versos 1y 4 se
encuentra la misma forma del verbo ir:

v. 1: Mi lengua va por do el dolor la guia.
v. 4: cada uno vag a parar do no querria.
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En la misma silaba cuarta acentuada del verso 5 encontra-
mos otra forma del verbo #:

v. 5: yo porque voy sin otra compaiifa.

2.—En la sexta sflaba acentuada de los versos 3 y 4
encontramos dos infinitivos que semanticamente (por su signi-
ficado) se oponen: ir/parar:

v. 3: entrambos hemos de #r con puro tino
v. 4: cada uno va a parar do no querria.

3.—Emparejamiento especialmente marcado es el constitui-
do por el final del verso 4 y el final del verso 8. Esta posicién,
ya especialmente marcada por ser el final del verso y el lugar
de la rima, coincide adema4s con el final de cada uno de los dos
cuartetos. Y en estos lugares encontramos: no querrfa / que-
rria:

v. 4: cada uno va a parar do no querrta.
v. 8: a hacella decir més que gquerrfa.

4.—La misma utilizacién de la negacién en el empareja-
miento de palabras iguales encontramos en otros dos empare-
jamientos. Aqui la negacién no se hace mediante el adverbio
no, sino por medio de un compuesto que significa la negacién
de la palabra simple. Veamos:

a.—v. 3: entrambos hemos de ir con puro tino.
v. 6: gino la que me hace el desatino.

b.—v. 10: que aunque inocencia siempre en mi conoce.
v. 14: que el sufrimiento ya me desconoce.

5.—El segundo cuarteto est4 claramente dividido en dos
partes iguales (vv. 5-6/vv. 7-8) y la divisién est4 marcada,
entre otras cosas, por el emparejamiento del principio del
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verso 5 (comienzo de la primera parte) y el principio del verso
7 (comienzo de la segunda parte):

v. 5: yo porgue voy sin otra compaiia.
v. 7: ella porque la lleve aquel que vino.

Notemos, adem4s, que este emparejamiento va reforzado
por caer en los pronombres yo y ella dos acentos extrarritmi-
Cos.

6.—Todavia podemos sefialar un paralelismo entre el final
del verso 10 y el comienzo del verso 11. Este paralelismo
responderia al esquema:

SIEMPRE + pronombre de 1. persona + verbo:

v. 10: siempre / en mf / conoce
v. 11: siempre / yo / pago.

Y si ampliamos un poco el campo de observacién, estas
mismas construcciones se convierten en guiasmos, cuyo esque-
ma serfa:

Objeto directo / nicleo verbal
frente a:

Ncleo verbal / objeto directo.
Asi: v. 10: nocencia // siempre en mf conoce

O.D. N.V.
v. 11: siempre yo pago // el yerro ajeno y mio
N.V. 0.D.

Asi, pues, los versos 10 y 11, que son los que se aparta-
rian més del orden légico de la frase, pues es donde encontra-
mos el hipérbaton mas marcado del soneto, se nos muestran
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cargados de multiples relaciones artificiosas entre sus miem-
bros, que le dan toda su solidez.

Si pasamos a analizar la sintaxis oracional del soneto,
encontramos una serie de caracteristicas estructurales que
individualizan cada una de las partes, al tiempo que crean
nuevos paralelismos sinticticos. Asi, el primer cuarteto se
descompone en cuatro oraciones independientes, cada una de
las cuales ocupa un verso (la esticomitia es perfecta en esta
parte del soneto). Las semejanzas entre las dos primeras
oraciones de una parte, y las dos segundas, por otra, pueden
verse en el cuadro siguiente:

SUJETO VERBO

v. 1: mi lengua (3.7 pers.) v. l: va
Sing. Movimiento

v. 2: yo (1.” persona)

v. 2: camino

Plural v. 3: entrambos (1.* pers.) v. 3: hemos de ir

Perifrasis

Sing. v. 4: cada uno (3.7 pers.) v. 4. va a parar

El segundo cuarteto se estructura en torno a dos oraciones
compuestas causales, cada una de las cuales ocupa dos versos
y lleva una subordinada adjetiva. La segunda de estas oracio-
nes lleva otra subordinada comparativa. Notemos que los
sujetos de cada uno de estos grupos vuelven a ser los dos
primeros que encontramos en el primer cuarteto, aunque en
orden inverso (yo - ella), y que los verbos son igualmente de
movimiento. El esquema seria:
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SUJETO VERBO

v. 5-6: yo (1.% persona) voy + orac. adjet.

Sing. Movim.

v. 7-8: ella (3.% persona) la lleve + oraci6én adjetiva.

Cada uno de los tercetos finales, por su parte, esta ocupado
por un periodo oracional. En el primer terceto el sujeto es de
tercera persona (la ley) y en el dltimo vuelve a aparecer la
primera persona como sujeto (yo). Por lo demé4s, ya no hay
verbos de movimiento, sino de entendimiento o woluntad.
Cada una de las oraciones lleva dos oraciones subordinadas,
una de las cuales es consecutiva en ambos casos, aunque no
ocupen el mismo rango en uno y otro terceto. El esquema
oracional de los dos tercetos es el siguiente:

SUJETO VERBO
I TERCETO: ley (3.2 pers.) es + orac. consecut. (orac. conces.)
II TERCETO: yo (1.7 pers.) tengo + orac. condic. (orac. consecut.)

La primera observacién del conjunto que se puede hacer
respecto a la sintaxis oracional es el progresivo alargamiento
de los periodos dependientes de una oracibén principal. Si en el
primer cuarteto cada verso constituye una oracién indepen-
diente, en el segundo el perfodo oracional con sus oraciones
subordinadas ocupa dos versos, y en los tercetos ocupa tres
versos. El ritmo sintdctico se hace més lento y los periodos se
van complicando cada vez mas con oraciones subordinadas
que retardan la expresién o suponen una mayor jerarquizacién
y anilisis de las circunstancias que acompafan a la idea o
hecho presentados.
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Formalmente, desde el punto de vista de la relacién entre
oracién y nimero de versos, tendriamos la siguiente caracteri-
zaciébn del soneto:

1.—Primer cuarteto: una oracién corresponde a: un verso.

2.—Segundo cuarteto: una oracion corresponde a: dos ver-
So0s.

3.—Primer y segundo terceto: una oracién corresponde a:
tres versos.

Sin pretender la exhaustividad en la descripcién de las
relaciones formales que se pueden establecer en el soneto,
creemos que los datos ofrecidos por el anélisis nos llevan a
concluir que la estructuracién del soneto responde a numero-
sos paralelismos y simetrias que lo caracterizan como un todo.
Que esta estructuracién responda a un intento consciente del
_poeta es algo que nosotros no podemos afirmar. Pero lo que si
podemos decir es que la aceptacién por parte del poeta de las
leyes minimas del soneto —catorce versos divididos en dos
cuartetos y dos tercetos, formando unidades separadas, y con
una disposicién especial de la rima— le lleva a que su pensa-
miento y su expresion se vean afectados por estas restricciones.
Esto es lo que demuestran las caracteristicas estructurales que
hemos sefialado.

48

En relaci6n con la fonética y la sintaxis, podemos nosotros
ahora, después de la descripcién més o menos objetiva, arries-
gar alguna interpretacién en la que se busquen concomitancias
simbélicas entre la forma y el contenido. Por supuesto que las
observaciones que sigan estaran coloreadas de un matiz subje-
tivo mucho mis evidente.
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Ya dijimos que la rima de los cuartetos, donde la vocal
acentuada en la rima siempre es 7, est4 reforzada, llegando a
repetir palabras. Pero, al mismo tiempo, la sintaxis de los
cuartetos es mucho més rdpida, mis fragmentada, segin
dijimos también. ; Podria servir este reforzamiento de la rima
a una mayor solidificacién de los cuartetos, que teméticamente
se caracterizarian por una especie de fragmentacién?

Otra observacién se refiere a las dos rimas agudas que
aparecen en el soneto. Podemos creer significativo el hecho de
que estas rimas caigan en las palabras desigual y mal, que
connotan desequilibrio. Y asi, un fenémeno desequilibrador,
como es la rima aguda en un soneto, se produce en palabras
que significan algo inarménico. Por otra parte, estas dos
palabras estin determinadas cuantitativamente (tan, tanto).

En los acentos antirritmicos del poema podemos ver tam-
bién cierto simbolismo. En primer lugar, jse podria ver en la
acentuacién antirritmica del adverbio de cantidad mds un
simbolo de lo desmesurado, de lo desequilibrado de esta
cantidad? En segundo lugar, ¢se puede ver un simbolo de la
falta de equilibrio, de la que la pregunta podria ser un sintoma,
en la acentuaci6n antirritmica de la interrogaciéon: gqué (v. 12)?

Se puede poner en relacién con el tema el ritmo m4s rapido
de la sintaxis en la primera parte del soneto (los dos cuartetos).
En esta primera parte el tema es el desconcierto, la desorienta-~
cién. Cuando en la segunda parte se intenta una reflexién
sobre su desgracia, el ritmo sintictico se hace m4s reposado.

Con el tono intelectual y abstracto del tema pueden concor-
dar las perifrasts que encontramos en el soneto (hemos de ir,
va a parar, que vino a hacella decir). En efecto, una perifrasis
es una construccién caracterizada por lo abstracto de su
analisis de la realidad, pues intenta captar intenciones, aspec-
tos, etcétera.

Terminaremos el anilisis del aspecto sintictico con una
llamada de atencibén sobre el encabalgamiento que hay en los
versos 12 y 13: desvario/de mi lengua. Se trata de un encabal-
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gamiento abrupto. La pausa hace que leamos el sintagma de
dos posibles formas: 1.—si interpretamos el verso 12 al legar
a la pausa final, indudablemente, desvarfo se entiende como
perteneciente a mf; 2.—cuando pasamos al verso siguiente se
aclara que el desvario es de mi lengua. Esta doble lectura de
desvarfo tiene importancia temd4tica, segin veremos después.

v

Sefialemos a continuacién las peculiaridades signtficativas
del texto. En el primer verso encontramos ya un artificio
significativo cuando la asociacién de lengua a ir, imposible en
el sentido primero de ambas palabras, nos obliga a entender
lengua como una metonimia en lugar de discurso (lo que digo,
lo que dice mi lengua). O también podria leerse en sentido
propio lengua y entender metaféricamente el resto del verso,
haciendo la siguiente lectura: «mi lengua expresa lo que le
dicta mi sentimiento doloroso». Segin esto, el caminar del
verso segundo habria que entenderlo como «me comporto»,
«action. Y lo mismo todos los demés verbos de movimiento
que se encuentran en los dos primeros cuartetos habria que
entenderlos metaféricamente como actuar, comportarse. Bien
es verdad que en el verso 8 se aplica a la lengua una perifrasis
en que aparece su accién propia: decir: «a hacella decir».

El tema viene dado por las palabras que significan sufri-
miento (dolor, pago el yerro, sufrimiento, tanto mal); el
caminar o actuar desacertadamente (va, la gufa, sin guia
camino, hemos de ir con puro tino —a tientas—, voy sin otra
compafifa sino la que me hace el desatino, decir mds que
querria, yerro, desvarfo). Hay, finalmente, un grupo de pala-
bras que hacen alusién a la realidad juridica: ley, fnocencia,
pago el yerro ajeno y mifo, culpa. El tema se podria enunciar
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brevemente asi: justificacion, por el dolor, de un torpe actuar
y, sobre todo, de un torpe hablar.

El tono del soneto viene dado por un caricter absolutamen-
te abstracto del vocabulario: casi todos los sustantivos son
abstractos o referidos a realidades mentales, nunca referidos a
objetos concretos (dolor, tino, compafita, desatino, ley, ino-
cencia, yerro, desvarfo, mal, sufrimiento). Por lo que se refiere
a los verbos, ya dijimos c¢6mo los que significan movimiento
convendria entenderlos metaféricamente como «actuar», «com-
portarse». Los otros verbos tienen también un caricter mental
(querer, conoce, pago, tener culpa, desconoce).

Vv

¢Cuél es la realidad a la que se refiere el soneto? Indudable-
mente, se trata de un problema individual: la contradiccién
entre el sujeto (el yo) y el habla. Es una tematizacién de la no
concordancia entre lo que uno es y lo que dice. La causa del
conflicto estd en el dolor, que motiva tanto el «desatino» del
yo como el «desvario» de la lengua. Pero nada sabemos sobre
la naturaleza de este dolor, ni sobre sus causas (¢es un dolor
amoroso? No lo sabemos). Hay, si, una repercusién social de
este actuar y hablar, y de ahi la queja ante el fallo de la ley.
¢ Se trata de la ley en sentido estricto? § Se trata de la sociedad,
representada metonimicamente por la ley que juzga? La Gnica
justificacién de su comportamiento es el dolor, que llega a ser
insufrible («si estoy en tanto mal que el sufrimiento ya me
desconoce t»).

Toda la referencia del soneto es una realidad mental, pues
s6lo mentalmente es posible operar una separacién del yo y del
discurso. El conflicto representado es un conflicto puramente
psicolégico y de ahi el caricter un tanto artificioso de la
presentaci6én, como realidades irreductibles, de cosas que real-
mente tienen una relacién en la constitucién de la persona
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mucho mayor que la que dice el poeta. Ademés, el tratamiento
del tema se sitGa en el mis alto nivel de abstraccién, pues
ninguna nota nos ofrece una posibilidad de contextualizar
referencialmente los hechos. Es decir, parece que no existen
hechos concretos.

El caracter abstracto de la referencia concuerda con el tono
abstracto del vocabulario y con lo abstracto del tema. Por otro
lado, la artificiosidad de la divisién de la persona en yo y kabla
se corresponde también con la artificiosidad sintictica, con los
numerosos emparejamientos...

VI

Ahora podria empezar todo un trabajo de intento de situar
estas caracteristicas del poema dentro de la historia literaria.
En este punto tendriamos que hablar de la relacién de Garcila-
so con el petrarquismo (temas psicoldgicos) o con la poesia
tradicional de los cancioneros (artificiosidad).

Nos conformaremos con la cita de las siguientes opiniones
de Rafael Lapesa sobre la poesia italianizante en Espafia:
«Petrarca habia dado la pauta para el escrutinio de los estados
de alma. Los poetas, al explorar el propio espiritu, cobraban
conciencia de si mismos y contribuian asi al descubrimiento
del individuo, el hecho capital del Renacimiento» (p. 152-153).

En relacién con la pervivencia de procedimientos propios
de los cancioneros, oigamos a Lapesa: «Por otra parte, materia
poética y rasgos de estilo pasaron de los cancioneros castella-
nos a poemas compuestos en metros italianizantes» (p. 160).
Y, mas adelante: «Voluntarismo, personificaciones, hosquedad
del escenario sonado, constituyen s6lo una pequefia parte del
caudal de temas que la poesia de cancionero legé al petrarquis-
mo espafiol del siglo XVI. También le transmiti6 diferentes
manifestaciones conceptistas que nunca desaparecieron y que
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enlazan la artificiosidad de la {(ltima poesia medieval con la del
Barroco. Muy favorecidos estuvieron los juegos verbales reite-
rativos» (p. 162). (Rafael Lapesa: «Poesia de cancionero y
poesia italianizante», en De la Edad Media a nuestros dias,
Madrid, Gredos, 1971, reimpresién.)

Con estas observaciones de Lapesa creemos que quedan
senaladas las lineas de inserci6én del soneto de Garcilaso dentro
de la historia literaria.
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IV. COMENTARIO DE UN POEMA DE FEDERICO

10

15

GARCIA LORCA

1910
(INTERMEDIO)

Aquellos ojos mios de mil novecientos diez

no vieron enterrar a los muertos,

ni la feria de ceniza del que llora por la madrugada,

ni el corazén que tiembla arrinconado como un caballito
de mar.

Aquellos ojos mios de mil novecientos diez

vieron la blanca pared donde orinaban las nifas,

el hocico del toro, la seta venenosa

y una luna incomprensible que iluminaba por los rincones

los pedazos de limén seco bajo el negro duro de las
botellas.

Aquellos ojos mios en el cuello de la jaca,

en el seno traspasado de Santa Rosa dormida,

en los tejados del amor, con gemidos y frescas manos,
en un jardin donde los gatos se comian a las ranas.

Desvan donde el polvo viejo congréga estatuas y musgos,
cajas que guardan silencio de cangrejos devorados

en el sitio donde el suefio tropezaba con su realidad.
Alli mis pequefios ojos.

(De Poeta en Nueva York, en Obras Completas, Madrid, Aguilar, 1975,

19.2 edicion, 1.? reimpresion, p. 448.)
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No preguntarme nada. He visto que las cosas
cuando buscan su curso encuentran su vacio.
20 Hay un dolor de huecos por el aire sin gente
y en mis ojos criaturas vestidas [sin desnudol

New York, agosto 1929.

0. El comentario de un poema de Garcia Lorca que
hacemos seguidamente se articula en torno a consideraciones
de tipo sintdctico y semantico principalmente. La presentacién
formal no responde exactamente al modelo que hemos pro-
puesto, pero es indudable que subyacen las etapas de anélisis
distinguidas en la primera parte de este trabajo. Sirva, pues,
como ejemplo de la no obligatoriedad de ajustarse forzosamen-
te a un unico modelo de articulacién de las observaciones
producidas por el analisis.

1.1. Si consideramos la estructura, forma gramatical y
disposicién ritmica del poema, parece evidente una primera
division en dos partes: 1.—la primera parte, formada por los
versos 1-17, se refiere temdticamente a la infancia; 2.—la
segunda parte, formada por los cuatro Gltimos versos, trene
como referente una reflexion del atio 1929.

1.2. Dejando aparte lo mas posible cualquier aspecto
temético, pasamos a dar el esquema formal de la primera
parte. Creemos que tienen especial significacion los comienzos
de verso, y que todas las posibles subdivisiones se basan en
estos comienzos. De todas formas, una observaci6n, entre
temdtica y formal, sefialaria cémo en las dos primeras estrofas
(vv. 1-9) los verbos se refieren al pasado, mientras que en las
dos siguientes estrofas (vv. 10-17) no existe un verbo principal
y sblo es posible sobreentender el verbo estar.
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El esquema de esta primera parte seria el siguiente:

Primera estrofa:

1: Aquellos ojos...

2: no vieron

3: ni+ art. + sust.: ni la feria

4: ni + art. + sust.: nt el corazon

g2 2=

Segunda estrofa:

5: Aquellos ojos...

6: vieron

7: art. + sust.: el hocico
8: art. + sust.: una luna
9: art. + sust.: los pedazos

<=2 <=

Tercera estrofa:

Sin verbo
v. 10: Aquellos ojos...
v. 11: en + art. + sust.: en el seno
v. 12: en + art. + sust.: en los tejados
v. 13: en + art. + sust.: en un jardin

Cuarta estrofa:

v. 14: sust. + orac. adj.: desvdn donde el polvo viejo con-

grega estatuas y musgos.

v. 15: sust. + orac. adj.: cajas que guardan silencio de

cangrejos devorados.

v. 16: en + art. + sust. + orac. adj.: en el sitio donde el
suetio tropezaba con
su realidad.

v. 17: Alli mis pequerios ojos.
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1.3, Estructuralmente, los principios de verso caracterizan
a cada una de las estrofas, que, desde este punto de vista,
podrian constituir otras tantas subdivisiones de la primera
parte. Convendria sefialar que en el v. 16 confluyen las estruc-
turas del comienzo de los versos 11, 12 y 13 con la del
comienzo de los versos 14 y 15: formalmente constituirfa una
fusién de estas dos estrofas. Ademas, la estructura del verso 16
estd en paralelismo perfecto con la del verso 13, final de la
estrofa anterior (v. 13: «en un jardin donde...» / v. 16: «en el
sitio donde...»). Asi se daria paso al (nico verso estructural-
mente no equiparable en su comienzo a ninguno de los
anteriores (v. 17: «Alli mis pequenios 0jos»).

1.4, Otra posible subdivision de esta primera parte agru-
paria la tercera y cuarta estrofas, que tienen en comun: la no
existencia de verbo principal; el poseer el mismo sujeto (Aque-
llos ojos mios), que serfa también el principio de las otras dos
partes en esta nueva divisidn.

Frente a la tercera parte, la primera estaria caracterizada
por: «Aquellos ojos mios no vieron...» (vv. 1-4); la segunda
parte se caracterizaria por: «Aquellos ojos mios vieron...»
(vv. 5-9).

Por una localizacién explicita en el pasado, se agruparian las
dos primeras estrofas (vv.1-9) frente a las dos siguientes
(vv. 10-17):

Primera y segunda estrofas: vieron - no vieron
Tercera y cuarta estrofas: temporalidad no explicitada.

El empleo de oraciones adjetivas caracteriza la Gltima
estrofa de esta primera parte (vv. 14-16), pero no faltan oracio-
nes adjetivas en las tres primeras estrofas (vv. 3, 4, 6, 8, 13).
Este empleo de oraciones adjetivas puede constituir también
un rasgo diferenciador frente a la segunda parte del poema
(vv. 18-21).
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1.5. El verso 17, cuya asignacioén a uno de los dos grupos
seria dificil, basdndose en la estructura de su comienzo, puede
ser emparentado fonéticamente con el comienzo de cada una
de las subpartes en la segunda subdivisién:

Aquellos ojos mios
All{ mis pequefios ojos

Hay una sustitucién del pronombre demostrativo aguellos
por el adverbio alli. Referencialmente, pequefios se sitia en
1910.

1.6. Meétricamente, esta primera parte se articula en torno
a: los principios estructurales del verso, que hemos comentado
y que nos han dado pie para las subdivisiones estréficas; los
finales de verso, que en todos los casos estdn ocupados por
nombres, siempre sustantivos, salvo en los versos 7, 11 y 15,
donde encontramos adjetivos, aunque apoyados en sustantivos
(v. 7: seta venenosa; v.11: Santa Rosa dormida; v.15:
cangrejos devorados). El verso, pues, es libre, pero con ciertas
regularidades. Frente a este versolibrismo de la primera parte,
la segunda (vv.18-21) estd en versos regulares de catorce
silabas divididos en dos hemistiquios de siete silabas cada uno.

1.7. En resumen: tanto teméitica como formalmente, las
cuatro primeras estrofas forman una unidad claramente dife-
renciada de la Gltima. En esta primera parte hay mualtiples
elementos que ofrecen la posibilidad de hacer comparaciones
que individualizan y relacionan las partes en que pueden
subdividirse. De los elementos comunes, frente a la segunda
parte, hablaremos después. No existe una subdivisién tnica de
las cuatro primeras estrofas, ya que forman méis bien una
especie de constelacién, en sentido fonolégico, donde existen
elementos comunes a todas las subdivisiones.
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2.1. La guinta estrofa forma un bloque diferenciado de las
cuatro primeras: versos alejandrinos frente a versos libres;
variedad de sujetos frente a un solo sujeto principal (Aquellos
ojos mios); variedad de verbos principales frente a los dos
Gnicos de la primera parte (vieron / no vieron); relacién
temporal con el presente frente al pasado cerrado de la primera
parte; predominio de la referencia a la nada en la segunda
parte (vacio, huecos, sin gente, sin desnudo) frente a la
referencia a objetos muy concretos en la primera parte.

Aunque la métrica de esta segunda parte es regular, encon-
tramos la misma utilizacién de sustantivos al final de cada
hemistiquio:

v. 18: nada — cosas
v. 19: curso — vacfo
v. 20: huecos — gente
v. 21: criaturas — desnudo

3. Temdticamente, la primera parte se estructura en tres
bloques, dependientes de «no vieron», «vieron» y «aquellos ojos
mios en...».

3.1. No vieron. Objetos del no ver son :

a. enterrar a los muertos, donde metonimicamente muer-
tos adquiere el valor significativo de muerte. Es decir, en 1910
el poeta no conocia, no sabia de la muerte.

b. al que llora de madrugada (sufrimiento, arrepenti-
miento).

c. el corazdn que tiembla arrinconado como un caballito
de mar: sufrimiento del marginado —arrinconado—, expresado
por la comparacién visual —el caballo de mar tiene ciertas
formas comunes con el corazén— y tictil —los movimientos del
caballo de mar se parecen a los del corazén.

Este primer grupo hace referencia a sentimientos ausentes
del mundo infantil: muerte y dolor.
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3.2.  Vieron. Objetos del ver son:

a. la blanca pared donde orinaban las nifias: imagen que
quizé aglutina toda la sexualidad infantil.

b. el hocico del toro, la seta venenosa: pueden representar
los temores infantiles, concretados en objetos que inspiran
miedo.

c. una luna incomprensible que iluminaba por los rinco-
nes...: representaciéon de objetos que en cierta forma quedaron
impresos en su memoria infantil: la sexualidad, el temor a
ciertos objetos...

3.3. Agquellos ojos mios en:

a. el cuello de la jaca: jimpresion real de la infancia?

b. el seno traspasado de Santa Rosa dormida: atracci6bn
del nifio hacia las representaciones religiosas, con cierto matiz
erdtico —seno traspasado.

c. los tejados del amor con gemidos y frescas manos...:
imagenes que creemos relacionadas con el mundo de la sexua-
lidad —tejados del amor, gatos, gemidos, se comian a las
ranas—, y cuyo referente nos es imposible precisar.

d. desvdn donde el polvo viejo congrega estatuas y mus-
gos: referencia a la atraccidn infantil por los objetos propios de
un desvan, que despiertan su imaginacién y que no es posible
diferenciar del mundo del suefio.

3.4. La realidad de la infancia no es ni la muerte ni el
dolor (sus ojos no los vieron), sino objetos muy concretos, que
indudablemente no estin desprovistos de simbolismo (sexo,
temores, religién, objetos fant4sticos). s Por qué elige Garcia
Lorca estos objetos? Solo se podria contestar a esta pregunta:
o por una confesién del poeta, o por la lectura comparada de
toda su obra.

4. Si manejamos la disposicién formal del final de los
hemistiquios, a los que aludimos en 2.1., podriamos leer el
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tema de la segunda parte del poema. Asi, horizontalmente
encontrarfamos los cuatro grupos siguientes:

nada - cosas/ curso - vacio
huecos - gente / criaturas - desnudo

donde la referencia a algo (cosas, curso, gente, criaturas) viene
negada por una palabra que se refiere a nada (nada, vacto,
huecos, desnudo). Esta oposicién se lee claramente si seguimos
un orden en zigzag:

nada - vacio - huecos - desnudo
cosas - curso - gente - criaturas.

Estilisticamente no es gratuita la aparicién de estas pala-
bras en posiciones de especial relieve.

4.1. La segunda parte empieza con un verbo de tipo
discursive (preguntar), que supone una ruptura con el tipo de
verbos anteriores. Es como un paréntesis que da caracter al
VER actual (he visto — ahora estoy convencido, conozco). De
lo que est4d convencido ahora el poeta puede ser resumido en
la frase: las cosas son vacfo y se busca su pasar. Los dos
Gltimos versos serfan una escenificacién de este vacio doloro-
so. En sus ojos ahora hay: dolor —frente al no dolor de la
primera estrofa— y vacfo —frente a la cantidad de objetos que
aparecen en las estrofas segunda, tercera y cuarta—. Dolor y
vacio se funden en los huecos —metonimia de vacio— del aire
—simbolo de la nada—, sin gente —sin nadie—. E incluso las
criaturas que ve no son nada, puesto que no tienen desnudo,
con lo que a las criaturas les falta hasta el vacto (desnudo).
Lo lleno es negado por la falta de vacio.

4.2. Por una especie de litotes (negaci6n del contrario) se
consigue, EN EL LENGUA]E, vaciar todo, reducir todo a
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nada. Porque jcull es la realidad, el referente de criaturas:
vestidas o sin desnudo?, gqué es lo que existe: el vestido o el
desnudo? En el poema lo que existe es el desnudo, que
referencialmente es lo que pensamos, precisamente, como no
existente. Todo, pues, se puede vactar en la lengua. Hay una
posibilidad de juego con el lenguaje, que puede llegar a
contradecir nuestro mundo referencial. Hay una potencia del
lenguaje, que aqui esté claramente utilizada por el poeta para
quitarnos cualquier ilusién de «esencialidad referencial».
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por la Universidad Complutense de Madrid y actualmente

profesor de Critica Literaria en la Universidad Nacional de
Educacion a Distancia, ofrece en esta obra una ordenacion y
reinterpretacion de materiales tiles para la practica del comenta-
rio de textos.

Tras una breve enumeracion de algunos de los distintos méto-
dos adoptados en ¢l acercamiento a la obra, delimita el campo de
aplicacion de su método: el lenguaje literario y su especificidad.
Es decir, se trata de una interpretacion lingiiistica de los hechos de
estilo. de una estilistica lingiistica.

Tomando como modelo los niveles del analisis lingtiistico, en
los cuatro ultimos capitulos de la primera parte se ordenan y
explican los efectos con gue tradicionalmente ha sido caracteri-
zado el estilo literario (figuras v hechos estilisticos). Quedan asi
repartidas en cuatro campos todas las observaciones que se pue-
den hacer sobre un texto comentado estilisticamente: fenémenos
que tienen como marco de manifestacion la palabra. los que se
manifiestan en la frase, los que se relacionan con el campo
significativa, v los que se enmarcan en el campo de relaciones
entre el texto v la realidad exterior designada por el mismo.

La segunda parte del trabajo esta consagrada a la ilustracion de
la productividad del método propuesto mediante el comentario
de textos de Garcilaso, Quevedo, Jorge Guillén y Garcia Lorca.

Quizd la maxima utilidad pedagogica de la obra esté en el
intento de ofrecer los materiales para una utilizacion rigurosa de
los tecnicismos empleados en el anilisis estilistico. Esto lleva
consigo la posibilidad de un acercamiento mas profundo a los
mecanismos del lenguaje literario. Sin este conocimiento el
comentario literario puede quedarse en pura pardfrasis
paralizante.

J osé Dominguez Caparrds, Doctor en Filologia Rominica
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