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INTRODUCCION

En la carrera de Lengua y Literaturas
Hispanicas pueden considerarse CORo fundamentos
primordiales de la formacién de los profesionistas de esa
disciplina, el estudio de la lingliistica y la literatura.
Asimismo existe en ambas la poética como funcidén de 1la
primera e ingrediente importante de la segunda. Por esta
razén se optd por relacionar aqui a ambos componentes de
esta licenciatura. Sin embargo, cabe aclarar que noc se
pretende ni un estudio de 1linglistica, ni wuno de
literatura, ¢tan sflo se intenta enccontrar relaciones
ehtre ambas. Por otra parte, siendo lo antes dicho el
principal interés y dada 1la trascendenéia de 1las
investigaciones de Roman Jakobson en 1lingliistica en
relacién con la literatura, se decidid tomar su ensayo
"Lingiliistica y poética" 1 como base y punto de partida,
sin que ello signifique que se confiera menor importancia
a los muchos elgmentos tomados de los otros autores en -
que se apoya este trabajo, el que ademds se debe en gran
parte al interés de saber algo més sobre los dos
" universes gqgue en la lengua han convivide desde siempre:
el rutinario y el poético.

Estos universos estédn tan imbricados gue no es
posible establecer con precisién donde termina uno Yy

empieza el otro. No obstante, el hombre se na interesado



p‘g‘i’ Vesﬁudyi..ar formal y . metddicamente ambos,  primero en
foima separada y después conﬁuntamente, destacando en
este empefio la poética, la retérica, la estilistica vy,
posteriormente, la lingliistica. Todas especializadas en
el estudio de diferentes elementos de la literatura a
excepcién de la Gltima que se interesa en general en el
estudio de la lengua en todas sus funciones como
instrumento de comunicacién y, consecuentemente, en el
uso llamado poético que de ella se hace, aungue
actualmente también se encuentra tomando parte en un
amplio campo del saber: psicologia, pedagogia,
antropologia, etcétera.

En su desarrollo, la lingliistica pronto puso de
manifiesto varios aspectos del funcionamiento del
lenguaje, entre ellos los artisticos y emotivos que van
siempre 1ligados y gque constituyen los ingredientes
principales de la poesia y 1la 1literatura en general,
aspectos que representan la capacidad del lenguaje en la
comunicacidén de cambios y matices espirituales de los
usuarios de una lengua, expresados mediante la seleccién
cuidadosa de palabras y ordenadndolas de tal forma gque se
obtengan ritmos, sonoridades y significaciones diferentes
de las convencionales y rutinarias, dotando de belleza
extraordinaria a las expresiones.

Este trabajo aspira ser un acercamiento al estudio
de la funcién poética de la lengua y su manifestacidén en

las obras de arte verbal. Dicﬁo de otra forma; pretende



asomarse al mundo de la _ﬁoesia y la literatura en general
al amparo de las luces de la poéticé y la lingliistica,
‘para intentar descubrir en qué forma un autor selecciona
y combina los signes lingliistices en su obra, sncontrar
la relacién de los sonidos de las palabras con sus
significaciones, su simbolismo, 1o gue dicen mas alld de
lo simple y habitual; cémo el autor establece similitudes
Yy equivalencias en la organizacién y construccidn de sus
textos en los diferentes niveles; cédmo maneja los ritmos
Yy los demds recursos del lenguaje poético y los del
lenguaje en general. En fin, se intenta encontrar el
mayor nimero posible de elementos de la composicidn en el
arte verbal en algunas de sus manifestaciones bajo el
doi:le enfogue, como ya se dijo, de la lingliistica y la
poética, unidas en la funcién poética del lenguaje.

Dadas las limitacicnes de un trabajo de este tipo,
los diferentes temas se han reducido a lo indispensable y
orgz;nizado en las siguientes partes: nacimiento vy
desarrollo del lenguaje oral, estudio del lenguaje en la
comunicacién, poética y funcidén poética, recursos del
lenguaje poético, la literatura y los recursos que 'le son
propios, anidlisis de un ensayo Yy cuatro textos
literarios: poesia, cuento, novela corta y teatro.
Ademds, en la parte referente a los recursos poéticos se
hace alusién a 1la retdrica y 1la estilistica, por 1la
participacién ciue han tenido en el estudio de la poesia y

la literatura en general y porque en la actualidad su



traslape con la moderﬁa poética y entre ellas, es un
hecho.no resuelto aun, pero 1o que‘se incluye no va méas
alld de una mera mencidén de lo gue tradicicnalmente han
estudiado dichas disciplinas y como sus fronteras mnmuchas
veces se han confundido en el pasado y se confunden méas
en la actualidad.

Para el acercamiento a los textos se siguieron las
orientaciones de 1la critica literaria, escogiendo
agquellas gque parecieron adecuados al tipo de obra, y para
los analisis mis sistematicos se optd por lo convenieﬁte
dentro de la metodologia de la lingliistica, la poética,
la retdérfica y los estﬁdios de los formalistas,

primordialmente.



PRIMNERAM PARTTE

1. EL LENGUAJE
1.1. NACIMIENTO

Son muchas las necesidades del hombre; unas vitales,
otras importantes, las mds triviales, pero 1le han
acompafiado a lo largo de su historia y algunas se han
vuelto tgn complejas como la misma vida humana. En el
grupo de las vitales estan las de alimento y sequridad;
entre las importantes, las de comunicacién y otras.

SComo el hombre satisfizo primariamente las
necesidades de comunicacién?. Se supone gque a base de
gestos, ademanes y sonidos inarticulados. Perfeccioné los
Gltimos modulédndolos y articulandolos a voluntad vy
entonces dispuso de un magnifico instrumento para
comunicarse entre si y consigo mismo: el lenguaje oral,
Le sirvié para pensar y para su desarrollo general,
aungue no resolvié plenamente sus necesidades de
expresién, porgue a pesar de ser un medio estupendo para
muchos fines, para otros fue ineficaz por carecer de los
matices y recursos necesarios para ciertos tipos
especiales de comunicados que requieren inventarios casi

particulares de palabras y, en ocasiones, la abolicidn



de las. reglas . gue ' rigen ’el uso de los codigos
lingﬁistiéos y  sus significados. Seguramente esta
ineficacia del Jlenguaje ha estado presente desde su
nacimien:o; por eso Yy muchas otras causas se fue
perfeccisnando y enrigueciéndo hasta vclverse complejo vy,
no obstante, persiste para algunos de los usuarios la
sensacidn de insuficieﬁcia, por lo nenos para
determinados momentos y estados de &animo; como cuando
quieren expresar sus pensamientos y sentimientos méas
intimos, desean desentrafiar su propia condicidén, su
esencia, o comunicar experiencias para las gue no
encuentran antecedentes o equivalencias en la realidad.
Son estos hombres los que han creado el hemisferio mas
hermoso de 1la comunicacidén: el poético.

A pesar de la belleza e importancia del lenguaje, a
la mayoria nos es indiferente como objeto de estudio,
quizd&8 por heredarlo cuando nifios. Esto lo hace  tan
familiar, de tan facil manejo, gque lo que aprendemos de
él con el uso diario y en las escuelas, nos satisface y

pocos se preocupan por estudiarlo mds profundamente.

1.2. PRIMEROS ESTUDIOS

Para nuestros sentidos el lenguaje estd compuesto de
sonidos que forman palabras 'y secuencias de éstas que
hacen expresiones, y son las dos dltimas las gue

adquieren significados en el proceso de la comunicacién.



Aprendemos las articulaciones de la lengua madre casi
inconscientemente y hacemos uso del lenguaje en forma més
o menos acertada y correcta segln el estrato social y la
preparacidn general gue se recibe, pero son pocos los gque
adquieren plena conciencia de su valia y son menos los
gque sienten la necesidad de estudiarloc en forma profunda
y sistematica. Sin embargo, se sabe gque desde 1la
antigltiedad hubo gquienes tuvieron la 1inquietud de
conocerlo a fondo. Empezaron primeroc a especular sobre &1
y, después, se preocuparon de estudiarlo formalmente; por
ejemplo, los fildsofos antiguos y medievales. En Grecia,
‘ eh-el siglo V a.C. discutian si el lenguaje se debia a la
naturaleza o a convenciones; trataban de determinar si
habia algtn vinculo entre la forma de las palabras .y sus
significados. BAhora se sabe que no existe tal, que el
signo 1lingliistico es convencional y arbitrario, pero la
discusidén se prolongé por varias centurias y derivd en el
siglo II a.C., en una verdadera disputa sobre 1la
singularidad del lenguaje. Tambi&én se saben muchas otras
cosas acerca de él porque a lo largo del tiempo fueron
descubriéndose varios de sus aspectos y estructuras,
naciendo 1la 1lingliistica como ciencia encargada de su
estudie, considerdndose a Ferdinand de Saussure. como

padre de ella en su forma moderna.



1.3. EL SIGNO LINGUISTICO

Saussure hizo muchas aportaciones y sefiald que la
palabra o signo lingliistico ésté compuesto de dos
elementos intimamente unidos e inseparables, porque se
requieren el uno al otro para conformar el todo del
signo. Propuso gque se les denominara significado y
significante, siendo la primera de estas nociones un
concepto y la segunda, una imagen acGstica, o sea la
eyocacién en el cerebro de una imagen de la cosa que
representa el signo y otra de la forma sonora de que esta
hecho el significante, respectivamente. Por ejemplo, el
signo mesa evoca por una parte, la forma fisica de una
mesa (concepto o significado)} y por la otra, la imagen de
los sonidos integrados (no los sonidos) de los cuatro
fonemas que forman fisicamente la palabra mesa m/e/s/a
(significante).

El signo adquiere manifestacién fisica por medio de
una sustancia fénica o grafica, haciéndose real al
articularse los fonemas por medio del aparato fonador o
por 1la escritura, llevando en cualquiera de sus
manifestaciones sus dos elementos, pero s6lo a nivel

psiquico, pues el signo no une el nombre de una cosa a




una- forma -material, . sino una imagén acistica a un
éoncepto, fpor eso es posible hablarse a si mismo sin
despegar los labios, sin producir sonidos; lesr sin
articular palabras, y formar 1los signos lingliisticos
antes de convertirlos en formas tangibles a los ssantidos
de los demds, es decir, antes gue sean expresados. Esto
quiere decir que los signos lingliisticos son realidades y
no abstracciones, lo gue ocurre es que su asiento estd en
el cerebro. Los elementos y las asociaciones gque de ellos
se hacen son creados y ratificades por consenso
colectivo, por eso, a pesar de su cardcter arbitrario,
constituyen los sistemas 1llamados lenguas, gque son
instituciones sociales gue se utilizan para hacer posible
la‘ comunicacién entre los hombres. Estos sistemas son
propiedad de cada grupo social que los ha creado y de
ellos participan los individuos mediante el uso
particular segin sus necesidades en cada instante, lo
cual constituye los hechos del habla, donde se dan una
infinidad de posibilidades de utilizacién de los signos
de una lengua, conforme a determinadas reglas de
combinacién y de estructuras congruentes, haciendo el
‘habla propiedad de cada individuo y permitiendo a cada
quien imprimir su impronta perscnal al lenguaje, de
acuerdo a sus peculiaridades espirituales, otros
componentes de su ser y sus intereses en el momento del

uso de la lengua.



1.4. DISTINCION ENTRE LENGUA Y HABLA

De lo dicho antes se hacen evidentes dos aspectos
del ienguaje: el individual y =21 social. EBEn este Gltimo
se encuentra la lengua como parte del lenguaje, como un
todo, como inventario de signeos y otros elementos, con
sus implicaciones de convenciones y consenso, normas y
excepciones, como sistema, come vinculo social y como
objeto de estudio, definido y concreto, externc al hembre
y sustraido a su voluntad particular. En el aspecto

individual, estd el habla, un acto de inteligencia ¥y

voluntad particulares, el uso personalizado de la lengua.

1.5. COMPOSICION Y RELACION

La lingliistica ha introducido una serie de nociones
tales como composicién; significa que unidades complejas
se construyen de unidades m&s simples 6 pequenhas, por
ejemplo: las oraciones se forman de cl&usulas, éstas de
locucicnes, las palabras de sonidos, etc.; correlacidén la
cual indica que una palabra se relaciona reciprocamente
con uno o mis significaciones. Estas nociones a su vez
llevan a considerar las lenguas en sus aspectos de forma
y significado, gque suelen ser designados en lingliistica

como niveles de expresién y contenido respectivamente,

1o



1.6. HIVEL DE COHRTENIDO

El nivel de contenido, segin Saussure, se configura
de una forma y una substancia. La primera lo constituye
la estructura abstracta de relaciones de una lengua
determinada y la segunda es la masa total del pensamiento
y sentimientos que es comin a la humanidad, dentro de la
cual se establecen las distintas egquivalencias del
significado, es decir, la substancia es aquello que
adquiere manifestacién mediante una forma determinada en

cada lengua en particular.

-1.7. PLANO DE LA EXPRESION

También en el plano de la expresidén se consideran.
los mismos componentes: substancia y forma, pero la
substancia es variable en su realizacién; sonido cuando .
es oral, grafica cuando escrita, etc., considerandose
como unidades primarias de 1la expresién a elementos
formales abstractos independientes de aquellos en que se
realizan, o sea que,: las wunidades de la forma de
expresién son elementos abstractos determinados por la
estructura de una lengua y se manifiestan por varias
substancias tangibles a los sentidos. El1 sonido es la

substancia primaria.
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1.8. FUNCIONES DE DISCRIMINACION RECIPROCA

Es la substancia fénica la que sirve para establecer
las difsrenclias entre los elenentos de expresidn por
medio d2 su funcidén contrastiva o de diferenciacién
reciprocaz, dicho de otra forma; el gue los diferentes
sonidos articulados puedan ser diferenciados por el oido
humano, es lo gue los hace tGtiles a la lengua, porgue al
poder ser discriminados y combinados en forma codificada,
permite construir con ellos unidades significativas.
Primero signos diferenciables, y con é&stos, unidades
mayores: -locuciones, cl&usulas, oraciones, etc. Esta
contrastacién entre elementos dé'la lengua, constituye-un
principio fundamental en la lingiiistica moderna y esta
presente en diferentes niveles de la lengua, porque toda
unidad formal se define como distinta de las demds gue.
contrastan con ella y ademas, como dotada de propiedades

combinatorias.
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2. EL LENGUAJE EN LA COMUNICACION

2.1. 8U ESTUDIO

La lengua se ha estudiado en muy variados aspectos y
bajo diferentes enfoques metodolégicos. Se ha avanzado
mucho en el conocimiento de sus estructuras fonéticas,
fonoldégicas y semanticas; su conformacidén como sistema,
los mecanismos y leyes que operan en su transformacién,
etc., pero en cuanto a los usos que de ella se hacen, el
terreno es tan extenso y conmplejo que pudiera decirse que
apenas se han abierto angostas brechas. Se estudia el
habla como instrumento general Y cotidiano de
comunicacién, en las conversaciones informales, en el uso
mis cuidadoso y sistemdtico gque hacen grupos de usuarios
especializados en ramas del saber, en las peculiaridades
que se dan en regiones geogrdficas y en los diferentes
estratos de las sociedades, etc., pero también como medio
de comunicacidén artistica; como expresién del pensamiento
filos6fico, en fin, se le estudia en todas las funciones

que el lenguaje desempefia para la humanidad.
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2.2. LOS FACTORES DE LA COMUNICACION

En 21 hecho discursivo intervienen varios factores
gque Jakchson esguematiza asi:

contexto

destinador mensaje destinatario
contacto

cddigo 2

El destinador, 1llamado también emisor, corresponde
al que emite un mensaje; el destinatario o receptor, a
quien se dirige, (puede ser el mismo destinador), estos
factores son la primera y segunda personas gramaticales
respectivamente; el contexto es el antecedente, la
realidad o referencia a la que alude el emisor. E1

contacto es el medio de transmisién, el canal gue se usa.

2.3. EL CODIGO

El cbddigo es el elemento lingliistico que se utiliza
en el mnensaje, es la lengua como instrumento de
comunicacidén, el conjunto de signos linglisticos, el
repertorio de las correspondencias entre los signos y el
conjunto de reglas de combinaciones y restricciones en el
uso de la 1lengua de gque se trate; como caracter
sistemético y preexistente a la formacién de un mensaje,

14



lo cual ‘implica que. para . conformar éstos, s raguiere

organizar sintagmaticamente los ‘elementos del cddigo.

2.4. EL MENSAJE

El mensaje es el contenido seméntico de lo que se
expresa y, a excepcidén de este, los otros factores del
hecho discursivo deben existir previamente al acto de 1la
comunicacidén, no obstante, el mensaje es su alma, 1la
forma de realizarse, su razdn de ser, pues no importa
cual sea la intenciédn del comunicador, no podrid cumplirla
si no elabora el mensaje. Este puede ser tan lacdnico
como una interjeccidén o tan extenso como una pieza de
oratoria o un 1libro, aunque en realidad estos Qltimos
sean varios mensajes concatenados. El1 grade de relacién
de los factores con el mensaje varia , le son basicos el
c¢ddigo y el contexto, no puede haber mensajes sin un
cddigo, aun cuande no sea comin a los extremos del
circuito del habla (emisor-receptor) y siempre aludirin a
un referente aunque sea ficticio. El1 destinador le da
vida, le asigna funciones Yy elige el contacto y el
destinatario. En el acto de pensar estos Gltimos estan
integrados al destinador. En los mensajes el ser humano
puede externar todas las emociones y vivencias que gquiere
comunicar y la forma y matices gue le imprime determinan
las funciones del lenguaje, como ya se ha dicho, porque

en los mensajes el destinador coloca los elementos gque

15



" causan las diferentes sensaciones en el destinatario.
Eétos elementos pueden ser puestes en forma consciente,
involuntariamente, o en ambas formas, dependiendo de las
circunstancias en gue se produce la comunicacidén y de las
intenciones del destinador. En la comunicacidén oral el
mensaje sonoro es conmplementado y enriquecido con
elementos extralingliisticos como gestos, ademanes y a

veces con otras acciones.

2.5. ORIENTACION DEL MENSAJE

La funcién de un mensaje la determina su orientacién
y ésta depende de las intenciones del destinador, aungue
al darles composicidén verbal se agreguen otros elementos
que escapan a su control. Por ejemplo, de caracter
emotivo o subyacentes en su personalidad, y son los que
hacen compleja su composicién y dificultan la definicién
de su funcién lingliistica, que tiene que basarse en las
caracteristicas predominantes, o sean las emanadas de las
intenciones fundamentales del emisor.

Un mensaje que se orienta hacia si mismo corresponde
a la funcidén poética, porgue la voluntad del destinador
se centra primordialmente en 1la configuracién y, 1los
demd@s elementos gue, voluntaria o inveluntariamente
incluye, adquieren cardcter accesorio. Dicho de otra
forma; la intencién del autor de una comunicacién poética

es construirla de una determinada forma,

16



independienﬁemehte del prete#to gue . escoja, sin
impbrtarle que su contenido se apegue o no a la realidad
a gque alude. Por eso su atencidn la fija en la concepcidn
y logro d= la forma en todos sus niveles y estructuras,
aun cuando tenga gque alterar los elementos del cbédigo,
“cincelarios como si se tratara de objetos fisicos para
edificacién, a fin de ajustarlos al modelo preconcebido
conforme a su intencidén estética. Esto explica porgque a
veces viola las reglas y estructura formas y figuras; es
una necesidad impostergable para el logro de sus fines.
Actida como el pintor y el arquitecto en la utilizacidn de
los materiales gque trabajan. Son materias primas
suceptibles de alterar, intercambiar, etc., conforme a
las necesidades especificas de cada obra o parte de ella.
De igual manera el destinador poeta vuelve plasticos los
elementos del cbédigo, conforme lo reguieren sus obras
estéticas. Esta tendencia también esta presente y latente
en el hombre comin, por eso impregna, en mayor o menor
grado, sus expresiones, aun las mds comunes y rutinarias,

con metaforas y otras formas poéticas.
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2.6. FPURCIONES DEL LENGUAJE

Jakobson indica gque cada uno de los seis factores
del hecho discursivo determina una funcién del lenguaje y

las presenta asi:

referencial

emotiva poética conativa
fatica

metalinglistica 3

2.7. RELACIONES ENTRE FACTORES Y FUNCIONES

Comparando el esquema de los factores con el de las
funciones, se hacen evidentes las relaciones que el autor
‘establece entre unos y otras, pero aclara que no es f&cil
encontrar mensajes gue satisfagan una sola funcidn, por
tanto, el esqguema anterior danicamente representa 1los
componentes predominantes en ellos y gue determinan: su,
orientacidn y clasificacidn, sin gque ello signifique que
las otras funciones no estén presentes en ellos, lo que
ocurre es dque se les considera como accesorias
unicamente.

Segin el esquema anterior, la  funcién emotiva o
expresiva se relaciona con el destinador e indica que el
hablante tiende a producir una impresién de emocidn
cierta o fingida en lo gue expresa. Aungue lo puramente
emotivo lo representan en el lenguaje las interjecciones
por sus peculiaridades fénicas y sintdcticas, también

estd presente en otras formas en los diferentes tipos de
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mensajes, especialmente en los poéticos, en los cuales se
hace sumamente evidente. Adem&s se sabe gue en la mayoria
de los cascs, es la emocidén la gue insta a crear las
imagenes verbales Yy a usar 1os recursos del lenguaje para
fines artisticos e incluso, se supone gque la poesia
precedidé a la prosa. En la prehistoria, el hombre, antes
de conocimiento racional tuvo inpresiones, emociones vy
fantasias que necesitd transmitir recurriendo a
comparaciones (metaforas), imitacién de sonidos,
movimientos y ritmos; equivalencias, etc., recursos gque
perduran en el lenguaje poético.

La funcién referencial se orienta hacia el contexto,
es denotativa, cognoscitiva; determina la mayoria de los
mensajes, porque casi siempre se estd haciendo referencia
a algo, indicando algo, mencionando lo conocido, haciendo
alusién a la realidad, a algin antecedente. En cambio la
crientacidén hacia el destinador estd representada por la
funcibén conativa y tiene sus m&s puras manifestaciones en
el vocative (expresiones como jSefior Gonzélezj, jmal
hombrej, iManuelj, etc,) y en el modo imperativo gue sdlo
tiene el presente y la segunda persona en sus dos nameros
en la conjugacién de cualguier verbo. En &1 unicamente
hay posibilidad de gque la accién 15 cumpla el
destinatario del mensaje, ejemplos: muévete, muévanse,
callate, callense, etcétera.

La funcién fatica a su vez se relaciona con el

contacto, con el medio de transmisién; es el esfuerzo por
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mantener la conexidn entre el destinador Y el
destinatério; por tener 1la certezé de gue el enlace entre
ambos se mantiene; se da en nensajes como: ¢me estés
escuchando?. Si, te escucho; ;He oves?, etc. Si se hace
referencia al lenguzje, como cuando se ensesfia o aprende
un idioma, en estudios de la lengua; entonces se trata
de la funcidén metalingiiistica, sin gue esto signifique
gque sdlo opere con cardcter didactico o cientifico. Esta
presente en el uso cotidianc de la lengua cuando se hace
mencién al cddigo especifico gue utilizan los hablantes,
para cerciorarse gque se comprenden sus mensajes. En
expresionés como: ¢Entiendes esa palabra?, :Sabes lo que

es un sintagma?, ya comprendi lo gue es un enunciado.

Ya se ha anticipado algo sobre la funcién poética.
Se cumple cuando el mensaje en si es la principal
intencidon del destinador. Ocurre en las obras de arte
verbal, en la literatura, muy especialmente en la poesia;
pero también en expresiones del habla comGn cuando el
destinador cuida de la forma de estructurar sus mensajes,
ya sea sintagm&ticamente o en su contenido, expresiones
metaféricas o dichos: buen diplomatico es don dinero,
juegas con fuego, lo tengo en la punta de la lengua, eres
una vibora; cuando se acomocda el orden de las palabras
para que el sonido de la expresidén total sea mas
agradable: Arturo, César y Juan, en vez de César, Arturo
y Juan.(en la primera forma se evita el efecto cacofdnico

entre la Gltima silaba de Cesar y la primera de
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Arturo) .En la publicidad muchos mensajes pueden
considerarse dentro de la funcién poética por la forma en

que se los estructura.
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3. POETICA

3.1. ACEPCIONES

Segin Oswald Ducrot y Tzevetan Todorov, poética es:
Tecda teoria interna de la literatura.la
eleccidn hecha por un autor entre todas las
posibilidades (en orden de tematica, de 1la
composicidn, del estile, etc.) literarias.4

Para Roman Jakobson poética es: "agquella parte de 1la

lingliistica que trata de 1la funcién poética en sus

relaciones con las demds funciones del lenguaje.% 5

3.2. POETICA COMO TEORIA INTERNA DE LA LITERATURA

La poética considerada como teoria interna de la
literatura, toma a la obra individual come ilustracidén y
ejemplo de una serie de categorias que le aplica y por
las cu;lgs pretende comprender la unidad y variedad de
las ‘obras literarias en general. Las catsgorias puede
definirlas sin conocer sus manifestaciones a fin de
aplicarlas a las obras reales y virtuales cue constituyen
su objeto de estudio, porgue su teoria prccura poner de

manifiesto lo gue tienen de comin y de difersnte todas
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las descripciones; por eso no dard cuenta de 1la
descripcién de un texto particular. Le interesa el
discurso como principic generativo en la infinidad de
textos, su objeto es explicar que es 1la literatura,
después proporciocnar instrumentos para la descripcidén de
un texto, para distinguir  niveles de sentido e
identificar las unidades y relaciones que lo constituyen.
También le interesa estudiar los géneros y la historia de

la literatura.

3.3. POETICA COMO ELECCION DE UN AUTOR

En este sentido la poética es la suma de recursos
artisticos que un autor pone en juego en la elaboracién
de su obra, la forma en gque hace uso d’e los recﬁrsos
poéticos de la lengua y de la lengua en general, asi como
la eleccidn de temas, subtemas, disposicién de éstos y de
los elementos y niveles gque estructuran su texto. En
general, poética como eleccidn de un autecr, son las
caracteristicas de elaboracién usadas por cada autor. Van
Dijk divide el estilo en probabilistico y estructural-
funcicnal, Considera gque el primero puede ser tipico de
cada usuario de una lengua y gue no es intencicnal, el
segundo si lo es, lo toma como una treta para aumentar el
atractivo de los efectos deseados y es el resultado de

escoger para la expresién o indicacién de estados
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cognoscitivos o© emotivos, estructuras gramaticales
determinadas. Es decir, el estilo estructural es la forma
que intencionadamente usa un destinador para construir

sus mensajes.

3.4. POETICA COMO PRECEPTIVA

La poética preceptiva, como obra de reglas acerca .de
la poesia, son cédigos normativos construidos por una
escuela literaria; un conjunto de reglas practicas de
empleo obligatorio para quienes sigan o estén dentro de
esa escuela. Obras de este tipoc se han escrito desde 1la
antigliedad hasta nuestros dias. Ejemplos: la Poética de
Horacio, Arte poética de Aristételes y, La poética o

reglas de la poesia en general y de sus principales

especies, de Ignacio Luzén, entre otras,

3.5. POETICA COMO FUNCION DEL LENGUAJE
Para Rewman Jakebson: "La orientacién (Einstelling)

hacia el MENSAJE como tal, el mensaje por el mensaje, es

la funcidén POETICA del lenguaje,”" 6
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3.6. IMPRECISION DE LOS8 TERMINOS POETICA Y FUNCION

POETICA

Con las acepciones incluidas antes parecen resueltas
las posibles dudas respecto a los términos poética y
funcién poética; sin embargo, la confusién vuelve al ver
el uso que se hace del primero y las connotaciones que se
le dan al segundo. Se habla de obra poética, sentido
poético, etc. A ambos se les utiliza como sindnimos de
literariedad, de arte verbal, de belleza expresiva y
muchos otros,

Dice Ignacio Luz&n: "Poética es el arte de componer
poemas y juzgar de ellos"7, y después habla de estilo
poético, imitacién poética, utilidad poética, deleite
poético, dulzura poética, y otras expresiqnes en gue
incluye esta palabra; incluso la asocia a” lo verosimil y
la wverdad. Ademds es muy frecuente que criticos
literarios y escritores la mezclen con diversqs aspectos
de las obras literarias al discutirlas o analizarlas.

Segiin Jakobson la funcidn poética no puede
estudiarse eficazmente en forma separada, sdlo dentro de
los problemas generales del lenguaje y para indagar sobre
éste, se fequiere la inclusién global de aguella. Ademéas
va se ha dicho que ninguna funcidén se encuentra en forma
aislada y pura, sino éélo como componente predominante de
los mensajes. El1 mismo autor sustenta el criterio de

considerar como simplificacién engafiosa, el pretender
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reducir la funcidén poética a la poesia o ésta a aquella.
Por otra parte, al afirmar la dicotomia de los signos, de
hecho se sostiene que no radica en éstos la poeticidad,
sino en el uso especifico gue de ellos se hace en los
mensajes coﬁ orientacién poética, es decir, depende de la
intencidn del destinador y ademds de que ésta se logre,
siendo 1la Gdltima condicidén un tanto dependiente de 1la
percepcidén del destinatario o destinatarios y, en alto
grado de otros factores como la sensibilidad, cultura,
juicio, etc. de éstos, factores gue pueden ocasionar que
algo <creado como poético no sea percibido asi vy
viceversa. Eichenbaum afirma que el arte no existe fuera
de la percepcién 8. Esta afirmacidén lleva a pensar que
cualquier objeto para que sea artistico, debe ser creado
por un procedimiento ¢gque le asegure una percepcidn
estética, o sea; debe crearse con esa intencisén y ademas
llevar los elementos artisticos necesarios. En el caso
del arte verbal, esto se cumple utilizando con intencién
poética y poéticamente los recursos del lenguaje, que en
su estado natural, son los mismos usados para todos los
tipos de mensajes; incluyendo los de la lengua cotidiana,
los de 1la comunicacién puramente practica, en la cual,
segin se ha dicho, también incluye frecuentemente
elementos poéticos.

Por todo lo anterior se hacen sumamente imprecisas
las fronteras entre la lengua poética y la comin, Yy

vuelve confusos los té&rminos poética y funcidn poética,
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aumentando la imprecisién en las o©bras 1literarias
diferentes a 1la poesia, porgue en ellas son menos
frecuentes los recursos identificados como exclusivos de
la funcidén poética gue pueden ser mas perceptibles, como
los aspectos acisticos, ritmicos, articulatorios,
semdnticos y métricos.

En esas otras obras hay que identificar los recursos
gque les son mas propios segiln su género y tipo, pero que
son mas dificiles de localizar porque 1la mayoria se
encuentran diseminados conformande unidades mds extensas
gue el verso, lo cual los hace aparecer sin intencidn
poética aparente, mas bien, como formantes de

comunicacién ordinaria.

3.7. FUNCION POETICA Y LITERATURA

Hasta aqui se ha considerado en forma implicita que
funcién poética y literariedad son nocicnes sinénimas Yy
que en el destinador reside la wvoluntad de apoyar sus
mensajes en la realidad o en la ficcidn, puesto que el
mensaje por el mensaje mismo" parece no imponer ninguna
restriccién al respecto; =in embargo, se deben examinar
ambos términos (funcidén poética y literariedad) con mayor
cuidado.

Dice ' Walter Mignolo: YEntiendo que Jakobson se

refiere al empleo de la funcién peoética (particularidad
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del lenguaje en general) en un juego intencional que
llamamos 1literatura. La literariedad seria el empleo de
la funcidén poética en un determinado juego de lenguaje"9
Yy, a partir de la interpretacién anterior, este autor
concluye que la funcién poética, es a la vez una funcién
general del lenguaje Yy una transformacidén de dicha
funcién en un Jjuego intencional llamado literatura,
aunque agrega que le parece clara la funcién poética en
la poesia, pero no su transformacién en 1literariedad.
Mignolo presenta su argumentacidnn al respecto y termina
diciendo que las condiciones necesarias y suficientes
para gue un texto sea considerado literario o dentro de
esa clase, son la funcidén poética y la ficcionalidad.
Después explica la forma en gue se dan estas condiciones

en los diferentes géneros literarios.

3.8. CONCEPTO DE LITERATURA

Pese a lo manifestado por Mignolo, no 'hay un
consenso re=zpecto a los requisitos gqua debe reunir una
obra o discurso para ser considerado como literario.
Estos dependen de tradiciones socioculturales, varian
entre los pueblos y de una época a otra. La tendencia mas

constante en el estudio literario es marcar rasgos poco
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frecuentes en otros tipos de discursos y son-especificos
para cada clasificacién: novela, drama, poesia, etc.; sin
embargo, ho hay duda que existen tipos de discurses que
no se ajustan por completo a esos lineamientos bésicos.
van Dijk en su conferencia No. 5 incluida en su 1libro
Estructuras y funciones del discurso 10, examina las
caracteristicas que debe reunir un discurso para ser
considerado literario y manifiesta la inexistencia de
rasgos estructurales privativos de ellos. No obstante,
seflala que Jlos textos literarios no tienen funciones
sociales principalmente préacticas (propédsitos definidos
como, ensefiar, convencer, formar opinidén etc), aunque en
forma indirecta puedan provocar reacciones en los
miembros de una sociedad. Esto pudiera considerarse
equivalente a la opinién de Jakobson con respecto a 1la
funcidn poética en agquello de el mensaje por el mensaje.
Considera Van Dijk que el texto 1literario tiene 1la
intencién de ser leido y sus creadores deben pertenecer a
una categoria, la de los escritores o autores, funcién
gue se les asigna por un proceso de reconocimiento,
cuando su obra ha sido aceptada social y culturalmente
como literaria. Esta aceptacién dependera del criterio de
los lectores (segln su educacién) y sobre todo, de 1la
opinién de los profesionales de la literatura: editores,
criticos, maestros y los mismos escritores. En 1la
actualidad 1la publicidad y los medics masivos de

comunicacidn influyen grandemente en la formacidén de
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gustos y criterios y, consecuentemente, en la aceptacién
de las obras de arte de todos los géneros, especialmente
los literarios y musicales.

De lo anterior se desprende la falta de un concepto
universal de literatura y su misma historia lo confirma;
textos gue no se consideraron literarjos en su
nacimiento, adgquirieron esta clasificacién posteriormente
Yy otros, que se escribieron con esa pretensién, no fueron

aceptados como tales.
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2. RETURSO0E POLTICOS DLL LENGUAJE

Jakobson considera la proyeccidén del principio de la
equivalencia del eje paradigmatico al sintagmitico, como
la principal caracteristica de la funcién poética, puesto
que las” eguivalencias se encuentran en el eje
paradigmdtico, mismo en el gque es posible hacer las
selecciones entre elementos similares y éstos - van
finalmente a cumplir sus funciones de combinacidén al eje
sintagmético. Combinaciones gque, en la comunicacién
practica y rutinaria, se cumple de manera mas o menos
establecida por la costumbre y segln normas gramaticales.
En cambio, en la funcién poética, ademds de cumplir las
reglas mnorfosintacticas, se aparta de las formas comunes
de combinacidén, buscando otras adicionales que hagan las
expresiones mas gratas, va sea dindoles acentuaciones y
sonoridades ritmicas, o mediante otro tipo de relaciones
periddicas, en cualquiera de los niveles del 1lenguaje
(fonolégico, semdntico, etc.). Es decir, se produce
otra seleccidn entre equivalencias en el eje

sintagm&tico, por eso para el citado autor, "La funcidn
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incluso =2 vielan las mismas reglas de combinacién.

También asegura Jakobson gue existen recursos del
lenguaje gue Gnicamente se aplican en la funcidn poética,
cita el ritmo, la medicidén de secuencias, la rima, las
imadgenes, los simbolismos, la ambigiiedad y otros. Todos
ellos se usan extensa y claramente en la poesia y en
otros géneros literarios también estadn presentes varios
de ellos, aungque con menos evidencia y con menor
frecuencia; no obstante, de acuerdo con este autor, no
hay que olvidar que la funcidn poética no se constrife

s6lo a estos hechos del habla.

4.1. LOS RECURSOS POETICOS DEL LENGUAJE Y LA RETORICA

Lo que Jakobson llama recursos poéticos del
lenguaje, varios de ellos caen dentro del dominio de 1la.
retdrica, lo cual no es raro, pues como expresa Van Dijk:
"La poética ¥ la retérica coinciden en puntos esenciales,
igual gue hace dos mil afios,"12. En esta afirmacidén es
indudable la alusiéh a la poética tradicional y es de
suponerse la referencia a la nueva (funcién poética).

Para Heinrich lausberg la retérica y la poética son artes
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la’ la diferencia de

fuhéiones, sino tambiéﬁiéﬁ.que en la retdrica el orador
ﬁfaﬁa ds influir en =1 pablice, en tanto gue la labor del
pbeta consiste en la imitacidén concentrada de la realidad
humana y extrahumana, aungue acepta gue el poeta también

influye en el piblico, perc Utnicamente dentro de las
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gue coincidencia, para ellos la funcidén poética del
lenguaje es la misma retdrica:"estdn también los mensajes
centrados en si mismos, por predominio de lo gue Jakobson
denomina _funcidén 'poética" y gque nosotros preferimos
llamar Yretorica" 14. Por su parte Fernando L&azaro
Carreter en dos de los articulos compilados en su libro
Estudios de poética establece los varios puntos y é&pocas
en que han coincido la retérica y la poética desde la
antigiiedad, ademds de hacer una resefia del desarrollo de
lo que &1 llama la nueva poética y asume gque "Jakobson
ha construido un sistema para explicar los fendmenos de
la lengua literaria" 15 y agrega que no sabe bien si ese
sistema desplaza al de Aristételes o es su culminacién.
Aqui sélo se hace notar gue la supresién, la adicidn o
adjuncién y la permutacidn que sebdan en estructuras del
lenguaje son tipicamente retdéricas, segin se ve en el

siguiente cuadro de figuras.
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iibro” Materia 'y forma en

el sisctema expresivo  de una obra, o de un
autor, o de un grupc pariente de autores. V¥
sistema expresivo significa desde la
constituczidén y estructura interna de la obra
hasta el poder suges:iivo de las palabras y la
eficacia estética de los juegos ritmicos.16

Anteriormente Alonsc explica:

La estilistica estudia la obra literaria como
una construccién poética, y esto en sus dos
aspectos esenciales: como est& construida,
formada, hecha, tanto en su conjunto como en
sus elementos, v gué delicia estética
- provoca; o desdoblando de otro modo: como
producto creado y como actividad creadora. Ya
sea un poemita, ya sea una novela o tragedia,
el estudioso del estilo trata de sentir 1la
operatoria de las fuerzas psiquicas que
forman la composicién de la obra, y ahonda en
el placer estético que mana de la
contemplacidn Yy experimentacidn de la
estructura poética. Después, sélo después,
cada uno de los elementos es estudiado Yy
mirado en su papel estructural dentro de 1la
creacién poética: ;qué expresa o sugiere aqui
este diminutivo? ¢(COlmo estd constituido el
ritme, qué revela del acto de 1la creacidén
poética y gué efectos estéticos produce?
iCudles son los caracteres especiales de las
metidforas, con gué clase de elementos estéan
hechas y <cudles son 1los procedimientos
particulares de la condensacién? 17.

Como en el caso de la retdrica, de lo transcrito se
~hace evidente a coincidencia entre 1la poética como
funcién del lenguaje y 1la estilistica en wvarios de sus
propdsitos de estudio, como también se presenta en otras
disciplinas gue estudian la literatura. No obstante, cabe

sefialar que la poética como funcién del lenguaije,
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& 1iteratura sino Cémo =l lenguaje

a‘en literatura. Esto 'se desprende

‘necnsc de considerérszle come parte de la lingliistica
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vy en-.relacidn co funciones del lienguaje. El1

propio Jakokson lo indica asi:

El primer problema de gue la poética se ocupa
es: (Qué es lo que hace gue un mensaje verbal
sea una obra de arte? (...) La poética se
interesa por 1los problemas de la estructura
verbal, de=l1 mnismo modo gue andlisis de la
pintura se interesa por la estructura

pictoérica. Ya que la lingliistica es 1la
ciencia global de 1la estructura verbal, 1la
poética puede considerarse como parte

integrante de la lingliistica.18
Si el autor es sumamente especifico en lo anterior,
en cambio no hace ninguna alusién a 1los aspectos
psicolégicos, socioldgicos, histéricos, valorativos,
etcétera, que toman en cuenta otras disciplinas gque se
ocupan del estudio de 1la literatura, es decir, a 1la
moderna poética sélo le interssan las obras literarias

desde el punto de vista lingiliistico.

4.4 RITMO

En general se llama ritmo a la repeticidn de algo
con determinada frecusncia, a aguello gque ocurre un
nimero de veces en un lapso.

En la literatura la nocidén de ritmo se aplica a una
serie de elementos lingilisticos de 1la construccidn

poética que dan un todo arménico, que se manifiesta en el
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orientacidén hacia un procedimiento ritmico, precisa el

cardcter concreto de una obra y permite clasificar 1los
versos en acentuales, armdénicos, entonacionales y
melddicos, porque los procedimientos ritmicos participan
en grados diferentes en la impresidn estética. Consideran
que aun cuando sdlo se reconoce al acento en el efecto
fénico en el que se organiza el discurso poético, este
efecto €s complejo por 1la serie de elementos gque
intervienen en él. El1 mismo grupo de autores reconoce
ritmo también en la prosa.

Jakobson dice de la poesia, entre otras cosas, gue
es reiteracidén regular de unidades equivalentes, fluencia
de tiempo lingiliistico, repeticidén de figuras fénicas gue:
utilizan oposiciones binarias entre prominencias
relativamente altas y relativamente bajas gue adguieren
relieve en diferentes secciones de la secuencia fénica.
Al decir esto, estd aludiendo al ritmo. Agrega gue estas
alternancias =altas y bajas, eguivalen en el verso
acentual a las silakas tonicas y &tonas, respectivamente,
Yy en el verso cuantitativo a las silabas largas y breves,
también respectivamente. Le parece ciue en el verso
tonémico, las oposiciones equivalentes a las anteriores,

se realizan por medio de silabas con modulacién (tono
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“enzgeorvado):
enhiesto.’

sil&kicos,
bajas, fonemas‘marginales generalmente 19.

En espafiol, las palabras en forma aislada siempre
llevan acento, pero al unirse con otras en la cadena
hablada se modifica esta condicién y algunas lo pierden,
O quizd sea m&s exacto decir que en unas se debilita 1la
silaba tdénica al ser mé&s intenso el acento en otras de la
misma cadena de la gque forman parte. Antonio Quilis en su
libro Métrica espaficla sefiala ejemplos al respecto.
Asimismo da la clasificacién usada en poesia para las
palabras segin el lugar gque ocupa en ellas la silaba
acentuada en su interior: oxitonas o agudas, paroxitonas
o llanas, proparoxitonas o esdrijulas y superparoxitonas
o sobresdrdjulas. Esta misma clasificacién sirve para los
versos conforme a su dltima silaba acentuada, la que a su
vez determina la forma de medir 1los versos Yy la
combinacidén de este acento con los internos, establece el
acento estrdéfico gue marca el ritme de intensidad en cada
verso, el que puede ser yambo o trégueo. En general el
axis ritmico de una estrofa lo constituye la reunidén en
la pendltima silaba métrica de cada verso gue forman una

estrofa, la intensidad, la cantidad, el tono y el timbre.
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mismo te

“Iszbal Parziso de Lzal escrike del ritmo lingliistice

Pienso que ritmo lingilistico es el efecto
producido por el retorno -mds © menos
periéddico- de un elemento fonético en el
discurso. Este elemento marcado puede ser:
timbre, cantidad, acento, esqguena tonal,
grupo acentual, grupo fénico u oracién.
Existe también otro tipo de ritmo, llamado de
pensamiento, basado en la repeticidén de
frases, palabras o esquemas sintdcticos,
motivados por representaciones psiquicas
recurrentes. Estd4 muchas veces conexionado

. =aungue no necesariamente- con el ritmo
lingliistico.20

Del ritmo lingliistico de la prosa la citada autora dice:
es el gque engloba su estructura fénico-
sintdctica. Sus unidades son las siguientes,
de mayor a menor: la oracién, el grupo fénico
y el grupo acentual (o grupo ritmico) 21.

A este ritmo lo considera subyacente en cualquier
tipo de prosa y describe a la oracién como unidad
fonética y semdntica inferior al péarrafo, dividida en
grupos fonicos y a éstos los define como unidades menores
comprendidas entre d&os pausas sucesivas gue suelan
corresponder a la frase.

Para los fines de estudio de los diferentes

elementos del ritme de la prosa, clasifica a ésta como

39



i}
[
u
[+
U]

con precsa cratoria
intenzidn artisctica  prosa narrativa
formas prosa del ensayo
elaboradas prosa del teatro
de prosa
sin prosa cientifica
intencidén artistica prosa periocdistica
(prosa utilitaria) juridica, etc.
Formas no elaboradas prosa coloquial 26

-

Esta autora reconoce varios ritmos segiin el tipo de
prosa: ritmo lingliistico, ya citado; ritmos secundarios
(ritmo acentual o de intensidad, cuantitativo silébico,
de tono o© entonacién, y de timbre) de manifestaciéon
primordial en el verso y menos notorios en la prosa, y
ritmo de pensamiento. Paraiso de Leal considera al ritmo
lingliistico como el bésico en la prosa y dice que

nace de la repeticién de un esquema ritmico

-por orden de mayor a menor frecuencia e
importancia~, formado por: a) una serie de
grupos acentuales (dentro de grupos foénicos
contiguos o proximos); b) una serie de grupos
fonicos (dentro de varias oracionas contiguas
o préximas) y, c) una serie de oraciones

(dentro de varios parrafos contiguos o
proximos) 23,
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la importancia

lo gue deba

de laz prosa, por eso debe pensarse en ejemplos de formas
de repeticidén como: repeticidn por semejanza, —por

la dltima es

Yy se produce
porgue cada gue =l sesquema ritmico aparece, se contagia
del anterior y al mismo tiempo se le opone, modificé&ndose
y prolongandose al mismo tiempo.

Los -ritmos secundarios acentual o de intensidad,
silabico,de tono, y de timbres son 1la repeticién de
esquemas acentual, sildbico y tonales respectivamente.

El ritmo de pensamiento:

Se basa en la repeticién mds o menos
periddica de una o varias frases, o palabras,

& esquemas sinticticos. Es un ritmo que
"acentla sobre los elementos intelectivos del

lenguaje".

Seglin sus modalidades, se 1o conoce bajo
diferentes nombres: "estribillo", "yerso
anaférico" (repeticiones de frase),"palabras
clave™. "simbolos", "figuras de estilo

basadas en la repeticién de palabras",
-epandfora, epanalepsis, epifora, anadiplosis

epanadiplosis, etc.~ (repeticiones de una o
varias palabras), Yparalelismo",
"eorrelacidon", "quiasmo" {(repeticiones de

esguemas sintédcticos), etc.24
Isabel Paraiso de Leal toma al ritmo de pensamiento
como una especie de ritmo metalingiliistico y lo considera
importante por las conexiones que tiene con la estructura

de una obra. En los textos que analiza, 1la autora
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la  presencia de 1ics

>ritme da
consti:u:ién‘ siznics, es degc.r, sitmo cuantitativeo,
acentual y de tinbre, superpuestcs al igual gue en el
romance. Dice que en la prosa poética es frecuente dque
aparezcan los ritmos de timbre, acentual y cuantitativo,
pero no con suficiente periodicidad para gque el esguema
ritmico se imponga al lingliistico gue ella considera como
basico. También toma al ritmeo lingliistico como importante
en la oratoria y como base de los demds, agregando que el
tonal se—ajusta a él, al igual gque en gran parte el
paralelistico constituye la base a su vez, del ritmo de
pensamiento. En la narrativa encontré el ritmo de
pensamiento, el linglistico y el estructural. Asimismo
en el ensayo identifica los ritmos acentual, lingliistico,
tonal y de pensamiento y, en el dialogo (teatro) el ritmo
lingiiistico, el tonal y el de pensamiento. La autora
ademads analiza la prosa cientifica, pero por los
propésitos de este trabajo, se ha excluido aqui.

Para Alonsso: "E1 ritmo es placer porgue consiste en
regulados movimientos orgdnicos" 25. En el ritmo del
lenguaje considera gue las variantes melédicas son sbélo
el lado acustico de las variantes de tensién gue sufre el
cuefpo al acompafiar solidariamente las variaciones del

pensamiento en su articulacién. Respecto al ritmo de 1la

prosa, para él, la figura melddica desempefia el papel
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- como - diferencia :cualitativa. gdn respecto. al ritmo del
verso. Aéimismo, considefa al pe;iodo como unidad o
entidad ritmica y los diversos miembros, son los
elementos gue se organizan dentro de cada figura, en vez
de la organizacidén de acentos como en el verso.

Amado Alonso encuantra en la prosa de Valle Incléan,

i
iy

zu

(cadencias), pero néas adelante considera gue hay
complejidades ritmicas en el periodo y entonces habla de
un ritmo de pensamiento, o sea el de los pasos con gue un
autor penetra en el lector al hacerlo vivir una figura
dindmica. Asi el ritmo del pensamiento lo constituyen las
sensaciones corporales que provoca la marcha del
pensamiento ideomético.

Ademds de lo anterior hay autores gue consideran el
ritmo con un alcance conceptual mds amplic, tan amplio
gue a veces resulta incoherente y hasta incomprensible.
Un ejemplo es Octavio Paz en El arco y la lira. Veamos
algunos ejemplos:

En el fondo de todo fendémeno verbal hay un
ritmo 26.

El ritmo provoca una expectacidén, suscita un
anhelar. Si se interrumpe sentimos un chogue.
Algo se ha roto. Si continda, esperamos algo
que no acertamos a nombrar. El ritmo engendra
en nosotros una disposicidn de a&nimo que sdlo
podrad calmarse cuando scbrevenga "algo". Nos
coloca en actitud de espera [...] Todo ritmo
es sentido de algo.Asi pues, el ritmo no es

exclusivamente una medida vacia de contenido
sino una direccidén, un sentido. El1 ritmo no
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*ha ‘disertacidn ‘'sobre -el- tiempo. para

decir que el <tismpo somos -nesotros, - el ritmo estd en

ritmo en lia prosa dice:

Asi, todas las expresiones verbales son
ritmo, sin excluir las formas mds abstractas
o didactizas de la prosa [...] Mas este
desarraigo nunca es tTotal, porgue entonces el
lenguaje se extinguiria. Y con &1, el
pensamiento mismo. E1 lenguaje, por propia
inclinacién, tiende a ser ritmo [...} En el
fondo de toda prosa circula, m&s o menos
adelgazada por las exigencias del discurso,
la invisible corriente ritmica. 28

Para® Arnulfo Sinchez Gonzdlez la narrativa es una
construccién y el ritmo es la velocidad con que se le
agregan elementos a su estructura, las pausas entre un
agregado y otro son elementos del ritmo que se miden en
tiempo y esté&n dadas por los sucesos, mnmismos gue se
acelaran por la velocidad de la accifén y la duracién de
los sentimientos y las emociones, por tanto, el ritrmo en
una narracién es la resultante de la sucesién del tienmpo
y la proporcién de las intensidades.

Dice Arnulfo Sé&nchez que para estudiar el ritmo en
la narrativa hay gque trabajar con el contraste, es decir,
con los momentos diferentes, pues éstos son més
importantes a 1los parecidos. Se deben escuchar varias
sonoridades en un momento dado y determinar cudles suenan

mas, sean los sentimientos, las emociones, las acciones o

alguno dé los elementos del ambiente, ya que el ritmo de
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de

sucesidn V’Acém‘pu:,ebs‘éa:”iao‘. §
Lo. visto haszta
_ritmo Vpoé'tico no sdleo lo
tonales, de acentos, rimas, etc., sino todo lo gque se
repita con frecuencia mads o menos estable; pensamientos,
figuras, acciones, locaciones, ideologias, en £in, todo
aguello gue un autor incluya con regularidad en su obra
Y que el lector sea capaz de percibir y/o sentir su
repeticién, porque es condicidn gque sea percibido para
que pueda adquirir la condicién de ritmo. Bajo este
enfogque no solamente la poesia contendrd ritmos, sino
cualquier obra de arte verbal y seradn de muy variado
tipo. Esto parece ser un conocimiento intuitivo porgque es
frecuente escuchar expresiones como estas: El1 ritmo
general es rapido, los didlogos son lentos y pesados, las
secuencias se suceden en lapsos adecuados, ete. También
todo mundo entiende gue después del climax todo es mas

precipitado.
2qui se incluyen algunos ejemplos de ritmo; el
primero es en el nivel sema@ntico, se tomdé para el objeto
el sonetc 165 de Sor Juana Inés de la Cruz "“Deténte'.
Obsérvese la constante alusidén al ser amado mediante
diferentes figuras 1lo cual constituye un ritmo de

pensamiento.

Deténte, sbébmbra de mi bien esgquivo

imagen del hechizo que mas gquiero,
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acias atraciivo
ente acero,
sonjero,

ibara qué me enamoras l1li
go Jugitivo.

sl has de burlarms
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M2s pizsonar no s satisfacho
10 de gue triunfa de mi tu tirania:
gue aungue dejas burlado el lazo estrecho

que tu forma fantéstica cefiia,
poco importa burlar brazos y pecho
14 si te labra prisién mi fantasia.30
En (1) es sombra, en (2) imagen del hechizo, (3)
bella ilusién, (4) dulce ficcidn y asi sucesivamente en
cada verso se repite la alusién al ser amado, con
diferente imagen en cada uno de ellos. Por supuesto gque
también estdn presentes los ritmos secundarios del ritmo
lingliistico: cuantitativo o silébico (endecasilabo)
acentual o de intensidad, de entonacién o entonaciocnal y
de timbre (rima) que corresponden al nivel sintactico.

En el siguiente <trozo de prosa de Pablo Neruda
también late el ritmo en diferentes formas: "Soy rico de
patria, de tierra, de gentes gue amo y me aman. No soy un
patriota desdichado, ni conozco el exilio."31

Aqui el ritmo de pensamiento estd presente eﬁ la
repeticidén implicita del verbo ser y el adverbio rice
construyéndose en la mente del lector el correspondiente
paralelisnmo. Esta repeticidén a la vez es ritmo
lingliistico pese a la elisidén del verbo y el adverbio
citados, y por contraste entre el ser y nec ser. Ademéds

esta presente el poliptoton o figura por derivacidén (amo-

aman) .
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grados a este ritmo.

Otres ejemplos de ritmo se encuentran en el
siguiente fragmento tomado de la traduccién del Popul
vuh. Quizd no haya coincidencia con el original, pero se
escogié por la abundancia de elementos ritmicos vy
retdéricos que contiene. En &1, el ritmo es logrado a base

de elementos fénicos, acentos y pausas principalmente:

iOh. Tad, que eres creador y formador;

iMiranos, ©&yencs, ho nos dejes. no nos
desampares; jT&, Corazén del Cielo y de la
Tierraj jDadnos descendencia para siemprej

Cuando amanezca dadnos buenos y anchos
caminos. dadnos paz gquieta y sosegada, dadnos
buena vida y costumbres y ser. ;T&, Huracén,
Chipi Calculha, Raxa calculhsi, Tepeu,
Gucumatz, que nos engendrasteis, gque nos
hicisteis vuestros hijos; 32.

El ritmoc de pensamiento es muy evidente con la
repeticién de los esquemas tu y la repeticidén de verbos
(ser, dar, hacer, etc.). E1l ritmo lingiiistico se da con
recursos sintécticos y figuras diversas, tales como 1la
similicadencia (ritmeo de timbre) mediante la repeticioén
fdénica en las terminaciones (or, nos, da, eis, &). Los
ritmos a base de acentos Yy pausas también son de

percepcidén tan clara gue no se considera hecesario

sefialarlos.
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4.5. HETRO

Para Saussure en su obra curso de lingliistica

genexral la separacidén de la esfera de  la lengua

contra la regularidad y simetria de la poesia.
Consideraba gqu2 entre estas des caracteristicas se
encuentran las varias manifestaciones del arte verbal:
poemas libres, prosa ritmica, poemas en prosa, etc. Yy
segin Jakobson, en la poesia se presentan secuencias de
ecuaciones limitadas por lindes verbales gque se vuelven
.-
conmensurables por igual en relacién isocrdénica que de
gradacidén. Estas secuencias limitadas y medidas son los
versos; elementos importantes de la poesia y una de sus
medidas es el metro, rasgo que los distingue de la prosa
Yy suele representar el marco de una escuela o corriente
poética. Los metros son normas inestables de la poesia,
se abandonan unos esquemas para adoptar otros. Su papel
principal es facilitar 1la comparacién, revelar los
pericdos de un discurso, hacer wver 1la organizacién
convencicnal que rige el sistema de los hechos fénicos y
ayudan a -comprender la intencién ritmica del autor. El
metro puede no coincidir con las posibilidades naturales

de una lengua (paralizar o favorecer su expresién) y el
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predominio  Gefun”

consecuencia‘des la’.

~auditorio literario.

lo gue a veces hace diferir

el compuio entre las silabas nmétricas y las fonoldgicas,

ol

siendo las primeras las norrales de la lengua y 1las
segundas las gque reasultan de cbservar las normas de
medicidn, como son el contar como una silaba cuando dos
de ellas se pronuncian como una sola porgue coinciden dos
vocales, una en la terminacién de una palabra y la otra
en el inicio de la siguiente, fendmeno gue se denomina
sinalefa. No se produce sinalefa c¢uando se trata de
monosilabos, hay acento o© pronunciacidn con énfasis.
Otras reglas tienen gue ver con la acentuacidén final del
verso: terminacidén en palabra aguda, se ahade una silaba
a la cuenta silébica normal (cuenta de silabas
fonoldgicas) para obtener la medida del verso Yy en un
final de palabra esdrijula se procede a la inversa, es
decir, debe restarse una silaba fonelégica para obtener
las silabas métricas. En dipténgos y triptdngos el

cémputo se hace atendiendo al nicleo voc&lico.
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La ,rima{ clasificada por 'la retdrica como un
metaplasno del grupo de metéboles cue afectan
gramaticalmente 1a expresién mediante 1la adjuncién o
repeticién, es el elemesnto mads evidente de la possia por
tratarse de un fendmeno acistico facil de percibir, pues
se trata de 1la identidad <total o parcial entre los
fonemas Gltimos de dos o mds versos y es un elemento
importante del ritmo. En espafiol la igualdad se presenta
a partir de la Gltima vocal acentuada y sefiala el final
de cada versc. En la versificacién sildbica va unida a la
pausa versal, excepto en caso de encabalgamiento en que
no coinciden porgue la construccidn gramatical rebasa los
limites de 1la wunidad métrico-ritmica del verso. (E1
encabalgamiento es una figura retérica de construccién
que afecta la forma de las frases porgque altera 1la
armonia del paralelismo entre las estructuras ritmica,
métrica y sintdctica, es decir, es una met&bola de 1la
clase de los metataxas). La rima es total cuando hay
coincidencia actGstica entre dos o mas versos en todos los
fonemas gue siguen a la dltima vocal acentuada y se le
llama consonante o perfecta. En los esguemas se le
representa con letras mayusculas, En cambio, la rima
parcial, imperfecta o asonante, es la reiteracidn en dos
© mas versos de los fonemas vocales posteriores al dltimo

de ellos acentuado. También se le clasifica como vocdlica
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y se representa con,letras_minﬁsculas. Una tercera es la
rima en eco; consiste’ enla ‘repeticién de los fonemas
rimantes en un nisno verso o en el siguiente. Ejemplo:

U S2Yon

Se desmcrgna con

1]
(i

Los primeros dos tipos de rima también se les
clasifica por su cantidad, en oxitona o aguda Yy
paroxitona , grave o 1llana. La primera se procduce en
versos oxitonos y alcanza a parte de la dltima silaba
acentuada. La segunda ocurre en versos paroxitonos, en la
Gdltima silaba (no acentuada) y alcanza la peniltima
(acentuada) .

Por su disposicién en la estrofa las rimas son:
continuas, gemelas, abrazadas Y encadenadas. Las
continuas son de igualdad consecutiva en la estrofa
(monorrima). Su representacidn en esquema es: AAAA o©
aaaa. Las gemelas se producen por pares {estrofas
pareadas, AABB o aabb). La abrazada la constituyen dos
versos de rima pareada entre dos versos rimados entre si
(ABBA © abba), y la encadenada se forma de dos pares de
rimas gque se alternan entreveradas  (ABAB & abab).

Al equivalente de la rima en la prosa se le llama
similicadencia, o sea, la repeticién préxima de verbos en
flexiones que corresponden al mismo tiempo y modo de la
vconjugacién o la repeticién de diferentes <clases
funcionales de palabras de diferentes familias, pero con
terminaciones iguales o semejantes. (También se presenta

en la poesia)
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4.7. IMAGENES

" En general se le llama imagen a la representaciédn
de algtn objeto imaginario o real, ya sea tal
representacién por medio de la pintura, la fotografia, 1la
descripcién con palabras, etc., incluso por medio del
pensamiento. En la poesia y la literatura en general, se
le 1llama imagen a la descripcién poética de 1los
sentimientos, las cosas. sean reales o imaginadas, pero
en la mayoria de los casos no se ajustan plenamente los
significados de la descripcidén a las cosas gue se
describen. Pero, cabe aclarar gue las imagenes no son
privativas de la lengua poética ni de la literatura en
general, pertenecen también al habla cotidiana y a otras
ramas‘ del arte. Segin V. Shklovski hay dos tipos de
imagen: "la imagen como medio préactico de pensar, como
medio de agrupar los objetos, y la imagen poética"33.
Para este autor, en el primer caso se trata de im&genes
prosaicas y en el segundo, de tropos poéticos, o sea,
figuras para embellecer las expresiones, como metonimias,
metdforas u otras formas; pues considera a las imégenes
poéticas como un medic mads de crear mixima impresién, e
igualeé a otros procedimientos de la lengua poética, como
el  paralelismo, la «comparacién, la repeticién, la
simetria y a todos los medios usados para reforzar las
sensaciones que producen los objetos, es decir, distingue

imagen como recurso poético, de imagen como abstraccidn
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en el habla comin, o sea, como artificio y como expresidn
~sin  intencién artistica. Asegura gue las imdgenes
pﬁéticas son muy estables, gque de siglo en siglo se
transmiten sin cambio; los poetas las toman de otros casi
sin modificacién, segdn ‘él, las escuelas podticas sdlo
acumulan y revelan nuevos procedimientos para disponer y
elaborar el material verbal, usando més las iméagenes
existentes que crear nuevas.

Uno de 1los medios para crear imagenes en la
literatura en dgeneral es la metdfora, figura muy
importante que afecta al nivel 1léxico-semantico de la
lengua. Se presenta como una comparacién abreviada y
eliptica por ocurrir sin la presencia del verbo. Suele
clasificdrsele segiin la forma de relacidén de los términos
implicados en ella (Metagoge, metalepsis, sinécdogue,
etc.)

Para Octavio Paz las expresiones del lenguaje comin,
siempre tienen otra forma de decirse, no asi las
im&genes, porgue su sentido es la propia imagen y por si
misma se explica. Para varios autores, las im&genes,
después del ritmo, del cual también forman parte, son los
componentes mas importantes de 1la poesia y de la
literatura en general. Las consideran el lenguaje
privilegiado de los poetas, hay gquienes 1llegan a
denominarlas como lenguaje de dioses, Octavio Paz al
decir que la imagen no puede traducirse, expresarse de

otra forma, se refiere a la imagen que forma parte de un
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poema, donde es eguivalente a nota o conjunto de notas
musicales, porque al igual que leos sonidos en una melodia
no pueden reproducirse de otra forma, asi ocurre con
algunas imégenes en los pos=mas y ruchos de .ellos tampoco
tienen otra interpretacidn. Todo el significado estd en
el todo y en los elementos constitutivos: figuras,
imdgenes, ritmos, sonoridades, etc., exactamente igual a
las composiciones musicales, en las cuales su contenido
total est8 en el conjunto de todos sus elementos y a la
vez en cada uno de ellos: melodia, armonia, ritmo, notas,
etc., y hay algunas de ellas a las gue resulta imposible
adjudicarles textos gue las expliquen. La siguiente
estrofa del poema "Grupo de palomas" de Carlos Pellicer
es un ejemplo de lo expresado antes:

Corre un automdvil y las palomas vuelan.

En la aritmética del vuelo,

los ochos arabes desddblanse

y la suma es impar. Se mueve el cielo

y la casa se vuelve redonda.

Un viraje profundo.

Regresan las palomas.

Notas. Claves. Silencios.Alteraciones.

El1 lapiz se descubre, se inclinan las palomas,

y por 20 centavos se cantan las canciones.34

Para que los versos anteriores adquiera algin

sentido para el pensamiento coherente, se regquiere leer
la totalidad del poema, pero en forma aislada son los
elementos poéticos los que le confieren su wvalor, - sin
pretender un Jjuicio de significacién para el sentido

comin. No obstante, no es exacto lo dicho por Octavio

Paz para todosylos tipos de im&genes, porque abundan las
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tanto, pueden ser explicadas de diferentes Zormas, al

igual que los simbolos que requieren de un objeto o tipo
de objetos subyacentes en su significacién, aungue para
poderlos traducir se necesite conocer 1las convenciones
que les dieron vida. A continuacién se transcribe parte
de un texto en el cual estédn presentes imégenes
simbélicas y metaféricas, mismas gque se explican en la
propia transcripcién:
Hijo mio, traeme la preciosa sangre de tu hija,
su cabeza y sus entrafas, sus fémures y sus
brazos que te dije encerraras en la olla nueva y
la taparas, y trieme también el precioso banco de

tu hija, ensérniamelo, tengo deseos de mirar todo
eso; hace tiempo te lo di, cuando ante mi

gemiste, cuando ante mi estallé tu llanto." "Asi
ha de ser oh padre;, vendré a traerte las
antenas de Ah Bol. Abeja-montesa-melera-sin
aguijdbn, para que se ahuyente." La preciosa

sangre de su hija gque se le pide es el Balché,
vino-ceremonial-de-miel, las entrafas de su hija
son las bolsitas de miel de la colmena, y la
cabeza de su hija es la olla nueva en gue se
fermenta el Balché, Vino-ceremonial-de-miel. E1
precioso banco de su hija que se le pide es la
piedra fina llamada Couoh, de la miel (gcambar?).
Y cuando de las orejas o antes de Ah Bol, Abeja-
montesa-melera-sin-aguijén, se habla, es dar el
fermento del Balché, Vino-ceremonial-de-miel, y
el fémuy de laz hija son las cortezas del Aarbol
Balché que sirven para fermentar el vino Balché,
y los brazos de la hija, Jlas ramas del &arbol
Balché y cuando se le dijo que habia 1llorado,
menciona la embriaguez gque le viene, cuando se
contorsiona y murmura reverencias como
corresponde a los grandes Sefiores.35
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instancia a los sentidos, adgquieren también sin gran
esfuerzo un sentido coherente y hermoso para el
pensamiento comin:

EL SAUZ

Tiernc saiz

casli oro, casi ambar,

casi luz...

LA TORTUGA

Aunque jamas se muda,

a tumbos, como carro de mudanzas,

va por la senda la tortuga.

MARIPOSA NOCTURNA

Devuelve a la desnuda rama,

nocturna mariposa,

las hojas secas de tus alas.

EL BAMBO

Cohete de larga vara

el bamb apenas sube se doblega

en liuvia de menudas esmeraldas.

PECES VOLADORES

Al golpe del oro solar

estalla en astillas el vidrio del mar.36

En ElI sauz la palabra “tisrno” del primer verso

‘tiene que provocar diferente imagen o imidgenes en cada
lector. Para algunos “fierno" podré ser imagen de
debilidad por la forma en gue se doblan sus ramas mMAas
delgadas; para otros, "*tierno" de ternura por 1lo
acogedor de su sombra; quiza, "tierno" de edad (pequefio),
etc. Los dos siguientes versos refuerzan la imagen de

tierno con la repeticién del adverbio casi, que implica
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ninguno de-los atributcs .gus se le

h

adjudican, es decir,vno,l;egaka-ser oro, -ampar, ni luz.

r lo tierno de su desarrollo? Las imdgenss a base de

ipOo
las wm2tiforas oro, é&mbar y luz son muy obvias, ZIa
tortuga. Sugiere la imagsn de un animal d2 una sola

residencia, no afecto a wviajar, £fiel a su habitat.
"Tumbos" imagen de irregularidad para avanzar, imagen que
se completa con '"carrc de mudanzas'", eqguivalente a
pesado y voluminoso, lo cual lleva a imaginar su aspecto
y dificultad para maniobrar. En Mariposa nocturna hay
reiteracién de la imagen "hojas secas": las que perdid en
forma natural la rama, y las artificiales gque el poeta
pide a 1la mariposa gque devuelva (hojas secas de tus
alas). La misma metdfora crea la imagen del color de la
mariposa (café como el de las hojas muerta). La expresién
"mariposa nocturna", ademds de establecer temporalidad y
los hébitos del animal, precisa la imagen "de color
oscuro” y simboliza lo tragico de perder parte de 1la
vida, complementando la expresién "desnuda rama". E1
bambii. El total de la estrofa es una metdfora constituida
a su vez por las metaforas particulares de los versos.
Esta metédfora general convierte al bambl en un cohete que
estalla en luces verdes. El juego de las palabras cchete
y doblegar simbolizan la tendencia del banmbi a subir
(crecer) en vez de ramificar y el triunfo de la gravedad
sobre la naturaleza de la ©planta al doblegar sus

aspiraciones. Se completa la imagen con la metafora
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brillo, gue al reflejar la luz tifie al animal de dorado,
y las pérciones de agua gue hace saltar su cuerpo al
chocar con la superficie del mar, son astillas de vidrio.
Estas imAgenes tan hermosas, son en realidad ilusién
6ptica a determinadas horas del dia. El1 poeta las plasmd

con lenguaje sencillo, breve preciso y muy poético

4.8. SIMBOLISMO

Desde siempre el hombre ha utilizado los simbolos,
para representar aspectos culturales: creencias, nitcs,
abstraceiones, valores, etc. Su vida se encuentra llena
de simbolismos, por eso todas las lenguas son portadoras
y transmisoras de significados simbdlicos.

Un simbolo visto en forma general puede considerarse
como un signo que por convencidn representa un objeto, es
decir, es una unidad bipolar, semejante en su composicidn
al signo lingliistico puesto gue liga una representaciédn
con lo gue representa, aunque difiere en la relacidén de
sus componentes, pues mientras en el signo lingliistico es
casi siempre arbitraria, en =1 simbolo hay una motivacién

de realidad, de sentimiento (religioso, mitico, patrio,
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.ideééfééﬁéfgieé‘qﬁe”determinan su interpretacidn, lo cual
':eéuié?e éue_axista un interprete Vy, como consecuencia,
”ﬁnaféSb:iaéiéﬁkmental para gue adguiera su funcidn, es
declr, su cavacter estd en la convencidn de gue sera
interpretado como simbolo, a pesar de que nada establezca
una conexién entre €l y su representado, ademds, conserva
su condicién independientemente de los motivos gque o
originaron. Los simbolos son la Unica clase de signos que
por definicién se basan en una convencidén y operan por
contigliidad instituida o aprendida. Designan a su objeto
aungue no haya parecido con &l, pues dependen sélo de su
eleccién como medio de representacién y de gque se
utilicen por convencién. El objeto designado por un signo
de este tipo, es de caracter general, es decir, es un
tipo de objetos, no uno individual. Ademads, no 1lo
reproduce ni lo sefala de forma directa y agquellos gue
representan a un objeto individual se les considera como
simbolos degenerados. Dice el Diccicnario de retérica yr
poética de Helena Beristdin:

El simbolo que tiene un significado general
es genuino; el gque es singular (porque su
objeto es individual) y el gue es abstracto
(pues su objeto UGnico es un cardcter) son

sinbolos degenerados.37
En las épocas de las concepciones mitico magicas del
mundo, la unidén entre la representacién y lo representado
era tan estrecha que podia hablarse de una identidad, por

ejemplo un objeto o animal designado como ‘un dios, era
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considerado a- la vez. . como:elidics mismo: A 1o largo a=
los tiempos han perdurado muchos: simboles, pero de varios

de ellos se desconoce su significado (objeto o ideas gque
: g

no puadsn Traducirss,

(i)

raprasentaron) por 1o Ju

Los simbolos se usan extensamente en ciencia,
filosofia, literatura (incluida la poesia) y en 1la
tecnolegia.

En la poesia y en la. literatura en general se usan
ambos tipos de simbolos (genuinos y degenerados) y come
lo demuestra en parte la ambigliedad del lenguaje poético,
el poeta y el escritor, proceden muchas veces a la
inversa de 1la costumbre para establecerlos, es decir,
crean simbolos y al ser interpretados y aceptados, ocurre
la convencidén. Un ejemplo es el caso de Miguel de
Cervantes con Don Quijote, personaje que se convirtid en
simbolo de todo lo caballeroso, ideal, ete. El1 simbolismo
también se presenta en los sonidos y en el ritmo del
verso. Quiz& un ejemplo de este simbolismo acistico
(interpretado consciente o inconscientemente) sea el que
se encuentra en la letra y la misica del Himno Nacional
Mexicano, en el cual se perciben claramente los golpes
del badajo contra una campana, sin duda la campana de
Dolores Hidalgo, simbolo de la independencia de México;
efecto logrado a base de los elementos ritmicos de la
letra, sobre todo de los acentos, y el ritmo musical.
Ademds la campana frecuentemente es simbolo de 1la

relacidén entre el cielo y la tierra; llama a la oracién,
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continUaciénise .z ‘stan..a 108 signif varios

‘simbolos: - -

Abeja: Animal simbdlico relacionado, entre
otras cosas, con la laboriosidad, la
organizacién y la limpieza.
Abismo: Lo abismal y sin fondo simboliza
estados que no han tomado cuerpo © gue son
inimaginables desde el punto de vista de 1la
conciencia normal.
Agua:s Tiene una gama de significados
extremadamente complejo, por ejemplc: simbolo
de purificacién y renovacién del cuerpo, del
alma y del espiritu; se le relaciona con 1lo
- femenino, la fecundidad, el origen absoluto
de todo lo existente, etc.
Balanza: Simbolo de equilibrio y mesura,
poder y Jjusticia, entre muchos otros
significados.
Cisne: blanco (muy usado por los poetas del
modernismo) es simbolo de la 1luz, de 1la
pureza y de la gracia. El cisne negro se le
relaciona con términos opuestos en el
ocultismo, en general tiene significaciones
contrarias segin las culturas donde aparece.
Arbol: al igual que el agua, es rico en
significaciones, entre otras simbolizaciones,
esti el &arbol del conocimiento del bien y el
mal de La biblia; la renovacidén de la vida
(drbol de hoja caduca); simbolo de desarrollo
superior del ser humano, etc.
Guadafia: Simbolo del tiempo y de la muerte,
entre otros.
Olivo: Simbolo de fuerza Yy conocimiento
espirituales, y otros varios significados.
Pompa: Simbolo de planes y deseos vacios de
contenido e irrealistas. También significa la
vanidad y veclubilida d2l mundo. (En este
sentido lo utiliza Sor Juana Inés de la Cruz
en el soneto que se analiza mas adelante)
Paloma: Simboliza muchas cosas y es muy usada
por poetas y compositores de misica. ILa
paloma blanca, entre otras cosas, significa
la paz, la sencillez y la pureza. En el arte
cristiano representa al Espiritu Santo 38.

61




por ejemplo: el agua ‘como fuente de vida, come fuente de
gracia, como fuente de dolor, =tc.; la luz como pureza,

iluminacisn divinz, conocimiante, sic 2l oro como

simbslo de riqueza, de fuerza, ds= poder, de pureza fisica
14 r = r

o esriritual, etc.; el humo significando lo pasajero, lo
mortal, lo ilusorio, etc.; las sombras indicando
ignorancia, muerte, lo prohibido, lo pecaminoso, lo
ignominioso, etc. ; fuego como 3juventud, impetuosidad,

vida, castigo, etc.; en los colores el rojo, indiecando
fogosidad, violencia, pasién, etc,; verde. esperanza,
lozania, ~ vida, etc.; 1los grises y opacos las bajas
pasiones, la mediocridad, el desaliento, etc.; También
existen simbolos a base piedras precicsas, como el
brillante, maximo valor, mAxima pureza, gran estima,
etc.; Hay simbolizaciones a base flores, animales vy
cosas, en fin, la gama es casi infinita:

La Dra. Maria Andueza presentd con motivo del cuarto
centenario de la muerte de Santa Teresa, un estudio muy
interesante y bien documentado sobre la simbologia del
agua y la luz en la obra de la mencionada santa 39. No
obstante, agui se desea mencionar gque en el capitulo
segundo de "Las moradas" la propia Santa Teresa erxplica’
dos simbolizaciones del agua por medio de alegorias,
estableciendo el paralelismo de dos fuentes con dos pilas
gue se hinchen de agua, una representa el gusto de Dios

derivado de la oracién de quietud o de meditacién,
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productc. de ..la-diligencia~humana y, -la otra fuente:
", ,.viens . el agua . dék:”.;;u‘f. 1"més;rh9' nacimiento, gque es
Dios,..."40: Tambisn “s2 incluven. a continuacién un
ejenplo S21 emplso del sigkeolo luz por la risma santa y
otros de autores:
Y que hay un sol de donde procede una gran
luz, que se envia a las potencias de lo
interior del alma 41.
Santa Teresa de JesQs utilizé "sel!, *luz® y
"potancias* ara simbolizar al Creador la fe
’
sentimientos que envia a las partes sensibles del alma,
respectivamente.
ZCudndo tu luz hermosa
revestira de gloria mis sentidos? 42
Este fragmento es de la lira II de Sor Juana Inés
de la Cruz (que expresa sentimiento de ausente) en &1,
"Luz" y ‘"gloria" se complementan para establecer el
significado simbdélico de 'luz": la presencia Dios, Dios
como luz.
Iré rogando
Al ser te dé luz para gue veas
el error em que vives.
8i deseas 43
Calderdn de la Barca usa '"luz" con significado de
entendimiento moral y religioso.
En algunos casos los personajes son alegéricos con
connotaciones simbdlicas como los de El1 gran teatro del

mundo__de Calderén de 1la Barca 44. En otros con

expresiones abstractas se alude a simbolos igualmente
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apstractos, o mesiiantz cosas a simbolos abstractos, como
en.el siguiente fragmanto de Julio Cortazar:

Sabes, lo terrible de ese rcrmsnto de la juventud
e5 Que en une oscura y sin nombre todo deja de
ser serio pzra ceder a ia sucla mascara de
seriedad que hay que ponarss en la cara.45

Con " oscura" y "“sin nombre" e1 autor simboliza 1lo
impreciso y con Ymiscara'", la hipozrssia.
Pusdse & cus todz lz  rariedad de zZimbkolcs

aparecen en la 1litsratura en expresiones gue lcs
contienen en forma simple o compuesta, es decir, usando
la palabra gue los representa aisladamente, combinada con
otras, en equivalencias que los significan, ya sea
metafébricamente o por estados fisicos derivados, como
vapor de agua, 1lagrimas, polvo &ureo, edad dorada,
diamantina fuente; transparente dureza como la de 1la
bella gema.(aludiendo al diamante), labios de rubi, por
el color rojo, etec.
Se incluyen otros ejemplos del uso de simbolos en la
literatura:
Ni, pues, el anhelo vital de inmortalidad
humana halla confirmacién racional, ni
tampoco la razdn nos da aliciente y consuelo
de vida y verdadera finalidad a ésta. Mas he
agqui gque en el fondo del abismo se encuentran
la desesperacidén sentimental y volitiva y el
escepticismo raciocnal frente a frente, y se
abrazan comno hermanocs.46
En la anterior transcripcidén es muy evidente el

caracter simbélico de “abismo", se ajusta a la
J

significacidén incluida poco ‘antes en la P&g.61: "estados
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Manuel Gutierrez N&jera utiliza el espejo como
simbolo dz1 conocimiento de la verdad y el porvenir.

Hay también muchos simbolos no muy poéticos pero
ampliamente usados en literatura como en "El faro" de
Juan José Arreola.

Ayer, en la mesa, nos contd una historia de
cornudo. Era en realidad graciosa, pero como
si Amelia y yo pudiéramos reirnos,{...] Y se
pasaba 1la mano por la frente, encogiendo los
dedos, como buscéndose algo. Volvia a reir:
":cémo se sentird llevar cuernos?" 48

El significado de lo anterior es tan conocido que no

requiere explicacién.
4.9. PARALELISMO

Ccon el término paralelismo se identifica a varias
figuras poéticas del lenguaje. Se trata de una relacién
equidistante o simétrica entre las estructuras
repetitivas de los significantes y/o significados, para
revelar las eguivalencias fdnicas, es un recurs§
constructivo para organizar los elementos estructurales
de un texto 1literario y revelar sus relaciones. Sus

variantes son: la antapédosis, la similicadencia, 1la
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proposiciones en cuanto. &l orden de Sus compons=nTes en su

contenido. La relacidn es directa cuando el orden ambas
es semejante, ejemplo: agquel lugar donde amé y me amaron,
donde 1lloré y lloraron. Es inversa cuande 1la segunda
proposicién invierte el orden de la primera: La bella
noche aquella cuando miré sus ojos, cuando sus oJjos me
miraron.lLa andfora es una figura de construccidén que
afecta a  la forma de las frases. Consiste en 1la
repeticién intermitente de una idea, ya sea con las
mismas palabras o diferentes., Puede tratarse de 1la
repeticién con pronombres, adverbios u otras clases. La
sinonimia consiste en presentar equivalencias de igual o
parecido significado mediante diferentes significantes vy,
la antitesis es una figura de pensamiento o tropo de
sentencia que consiste en contraponer unas ideas a otras
(cualidades, sentimientos, objetos, etc): Te amo pero te
odiaré mafiana. Se consideran también como figuras
paralelisticas el metro, 1la rima, el polisindenton
(repeticién de los nexos coordinantes en cada uno de los
miembros de una enumeraciodn), el guiasmo y otras. El
guiasmo es también llamado retruécano, antimetatesis y de
otras formas, es una figura que afecta a la sintaxis y al

significado mediante repeticién de expresiones iguales,
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semejan=ss o antitéticas, redistribuyendo las palabras,

las Zunciones gramaciz s v/o los significados en forma
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4.10. SUPRESION

Segin se ve en el cuadro de las metdboles de la
p&gina 33, la supresién es un modo de operacién por el
que se producen muchas de las figuras retdéricas en loé
diferentes niveles. Consiste en eliminar en una expresidn
de manera parcial o completa alguno de sus elementos
formales o semdnticos. Puede ser un fonema como en la
aféresis figura retérica del grupo de las metdboles de la
clase de los metaplasmos gque afecta la morfologia de las
palabras) o palabras como en la élipsis, que a su'vez es
una figura de construccién que se produce cuandc se
suprimen expresiones para lograr un sentido, a pesar gque
la gramdtica y la ldégica exigen.

En la poesia las supresiones se dan en todos 1los
niveles, en otros géneros sdlo son frecuentes en los
niveles sintactico y semdntico, como supresién de
categorias sintacticas; por ejemplo, eliminacién de
articulos antes de sustantivos, de verbos, m&s comin de

los auxiliares. Estas supresiones ocurren también en las
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ocurren al eliminar proposicionss en una sscusncia

proposicional con el fin de producir una incocherencia gue
adquiere sentido y justificacién en la macroestructura o
nivel global de la obra. A veces con propositos
similares, <casi no se enlazan las oraciones gque
construyen una secuencia semantica, para hacer confuso un
subtema, pero cuyas ideas adguieren pleno significado en

el tema ptincipal.

4.11. SUSTITUCION

Como en el caso anterior, la sustitucidn también es
una forma  de operacidén mediante la cual se producen
muchas de las figuras retéricas, es de mecanismo doble
porgque consiste en una supresién seguida de una adicién.
Puede ser parcial,total o négativa.

También como en el caso de la supresién, en poesia
se presentan sustituclones desde el nivel fonolégico,
pero en la prosa los cambios se producen unicamente en
los niveles sintactico y semdntico, por ejemplo, cambios
de categorias sintéicticas, como hacer funcionar

sustantivos como Vverbos o viceversa. En el nivel
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incnimia ocurren en forma de

expresionss o ideas gque s6lo ‘es posible reconocer su

cardcter metaiorice o sinonimico tomando en cuenta el

aparentemente incoherentes, reguiriéndose gue se haya
establecido la macroestructura o tema con antelacidn al

analisis.

4.12. PERMUTACION

La permutacidn o inversidén en la poesia es evidente,
pues es una forma de operacidén gue consiste en trastocar
o invertir el orden de la cadena discursiva y puede
ocurrir con fonemas, palabras, frases u oraciones. En la-
prosa no es tan evidente porgque ocurre sdéle en frases o
en el orden de los eventos, causal o temporal (montaje

hacia atrds o adelante).

4.13. ADICION

Las operaciones de adicién semantica o repeticién
(recurso de paralelismo) presentan un grado similar de
dificultad para identificarlos en la prosa; en . ella
ocurren cuando las reglas dgenerales pragmaticas

(précticas) y cognoscitivas. de no decir lo que se supone
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H

ya sabido, o las restricciones para repeti
innecesariamente oractiones c proposiciones; son violadas

para gque las desviaciones cumplan funciones distintas,

como L3 ia idn, oz especifico, etc.
Como cuando se cambia el ive especificidad o

genaralidad; se cambia de una descripcidn superficial a-
una wnds decallada para rssaltar la importancia de los
sucesos gue se& describsn en relazidén con otros  va

narrados u otros por narrar.
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S5.1. LITERATURA Y POETICIDAD

Si Tse aplicara literalmente 1lo expresado por
Jakobson respecto a la intencidén de los emisores de
mensajes (el mensaje por el mnensaje mismo), entonces
muchas obras gquedarian automaticamente inscritas dentro
de la funcién poética del Ilenguaje y para probar su
derecho bastaria con demostrar que el propésito de sus
creadores fue en ese sentido; no obstante, ya se
establecié 1la mayor amplitud del pensamiento de este
autor, cuando se sefald gque los mensajes deben reunir
ademas varias condiciones gque demuestren gue la intencidn
del destinador fue Ilograda. Es decir, gue su mensaje
realmente sea poético. Por otra parte, también ya se ha
mencionado gue, la funcidn poética estd presente en una
gran cantidad de mensajes con intenciones diferentes. En
los textos que ma&s adelante se analizan, se comprueba

esta aseveracién.
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FICCIONALIDAD

Aplizando la cond

caté_ogd d2 obras gusa
pues deben exceptuarse las de caracter Dbilografico,
histérico y las netamente dsscriptivas, entre otras, sin
que ello signifique gue tales obras carezcan de méritos
poétices, s6lo gque les falta la condicidén gque se ha
mencionado, para ser consideradas como literarias, segiin
el criterio de Mignolo, que en cierto grado concuerda con
lo expresado por Van Dijk, pues este tipo de obras si

llevan umr propdésito definido al ser escritas.

5.3. LITERATURA Y EMOCION

Ya antes se menciond la liga tan estrecha gue existe
entre 1las funciones poética y emotiva, asi como la
presencia tan fuerte de este enlace en 1los diferentes
géneros literarios. Al respecto dice Castagnino:

La literatura comienza con la obra
literaria brotada de la emocidédn y el arte en
la pluma de un creador y cunple su razén
de ser cuando el texto despierta en el alma
del lector o expectador emociones
anédlogas y en sus espiritus conciencia del
arte con gque les fue transmitida. 49

Esto conduce nuevamente a la dependencia que la obra
tiene de la sensibilidad y cultura del lector para gque

sea considerada como literaria, puesto que para que
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gue.  el. -autor = pretande

‘cierta = .capacidad para

" percibirlas. .No obstante, la - verdadera obra de arte

verbal

tal condicién,
dado le =23 o no reconocida, es decir, el caracter
literario le es inherente v no depende del juicio, va
gue éste serd supeditado al gusto y  ©corrientes

predominantes de la época en que se emita.

5.4. ESTRUCTURA DE LAS DIFERENTES OBRAS LITERARIAS

En las diferentes obras 1literarias se usan
varias formas de estructurar los niveles que las
componen, algunas son tipicas de un tipo, otras son
comunes a varios de ellos. Por ejemplo, el verso lo
comparten la poesia y el teatro, sin que sea obligado a
ninguno de 1los dos; la prosa es utilizada por los
restantes. Ya en otra parte de este trabajo se menciond
la exclusividad del ritmo acentual y la métrica para el
poema rimado. También le es propia la brevedad en el
nivel temdtico, contra diferentes extensiones para otros
tipos literarios. El didlogo es fundamental en las obras
de teatro, aungue no exclusivo. En las de narrativa:
también hay caracteristicas que las distinguen de las
citadas antes y aun etre ellas hay diferencias; por

ejemplo, la extensién entre cuento y novela; las
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by la

como las de ciencia

tas |y otras,
ficcidn, las dz misterio; etc. En general entre genercs y

ipos  ds ohras hay cars zicas cormpartides hY

rt

0,

iferenciadoras y lo mismo cocurre, icluse, en obras de
una miswa clasificacidén. Esto permite su agruparmiento sin
gue pierdan su individualidad, asi comc emitir juicios de
valor para cada una de ellas. Desben tambisfn mencionarse
las diferencias que introducen los autores en cada una
de sus creaciones, tales como las peculiaridades en la
estructuracién de los diferentes niveles, por ejemplo, en
la forma_, de configqurar el tiempo y el espacio, 1la
interpretacién y recreacién de una realidad, ordenacidn
de didlogos, caracterizacidén de personajes, etc. Las
diferencias propias del tipo y género de obra
comprometen en cierto grado al escritor a usar en forma
especifica los recursos del lenguaje para conseguir sus
propésitos artisticos, por tanto, pueden considerarse
como elementos poéticos, al igual que aquellos derivados
de su estilo personal gque se han citado y muchos otros,
por ser artificios usados por 1los autores con toda
intencién en 1la confeccidtn de sus mensajes literarios,
es decilr, pueden ser eguiparados con los recufsos
poéticos del lenguaje mencionados por Jakobson
(enumerados antes: ritmo, substitucién, inversidén, etc),
o por lo menos pueden considerarse como sostenes Y

determinadores de los elementos generalmente aceptados
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21 argumento de la novela es tan

tico o estético como el de
cualguier otro po de creacidn literaria.
Serd una imagen de la wvida, no un simple
registro de la experiencia; pero al ser una
imagen, inevitablemente observara las
condiciones indispensables gue hacen de la
imagen algo completo y universal. Dichas-
condiciones tal come he tratado de
resaltar, se reduce a una representacidn de
la accidn predominantemente en el tiempo o en
el espacio. 50

Lo anterior confirma lo dicho respecto a gque el
escritor ;iene gue seleccionar su lenguaje para crear las
imagenes que pretende, conforme a una estructura
previamente establecida; en el caso citado por Muir, el
argumento. Igual ocurre con las otras caracteristicas
presentes en los diferentes géneros y tipos como las
mencionadas para el caso de la narrativa y en particular
de las clases de novela. Deben mencionarse tambien como
determinadores del tipo de recursos del lenguaje gue usan
los autores, las diferencias en corrientes y épocas: La
modalidad barroca trajo como consecuencia la preferencia
en el uso de determinadas imdgenes, metaforas,
construcciones sintacticas, renovaciones semanticas,
etc., e igual sucedié con las corrientes impresionistas,
expresionistas, romantica, etc. Por otra parte, ya se ha

mencionado antes el estilo como caracteristica individual

de creacidn poética y literaria, como forma particular
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de "usarx el  lenguyaje para propdésitos arcisticos, como

de la poética de Octavio Paz, de José& Luis Borges, de

[

Dostoiesvii, etc., De este Ultime, vpor ejemple, Bajtin
sefala una serie de caracteristicas gue distinguen sus
obras de las de otros autores y gque constituyen las
particularidades poéticas de dicho escritor 51. Este
autor clasifica a la novela de Dostoievski dentro de 1la
linea dialdégica y en la subespecie polifénica,
considerdndola dialdégica porgue los elementos del
argumento son la sincresis, la autoconciencia, la
autosuficiencia, la idea, entre otros; lo cual desemboca
en una ambivalencia umbral en lo animico. El1 término de
polifonia se lo adjudica por la coexistencia de voces, la
presencia de puntos de vista scobre el mundo, por el
car&cter inconcluso de los didlogos, la configuracidén de
un contrapunto dialégico y por estar la polémica del
autor al margen. Otras categorias particulares gue le
concede son la carnavalizacién, la- palabra, el
microdialogo y su forma de estructurar. Llama
carnavalizacién a los elementos de excentricidad, de
contacto libre y familiaridad, actos y expresiones de
profanacidén, 1la presentaciédn de la vida al revés,
conjugacién de valores, en una ambivalencia en lo fisico;
contactoe 1libre y familiaridad, 1liberacién, elementos
comico-tragicos, ruptura y suefio y eliminacién de

barreras. Como peculiaridades del uso de 1la palabra,
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considerada como Vviva Y no como

abstraccisn. lingiiistica ‘radjetivada en diferentes

grados 'y los discurscs’ son ‘orientados al objeto. Adem&s
del uso de lz palsbrs : gue 2l .llaga bpzalabra aisna ¥y ogus
subclasifica como: palabra Dbivocal ds una sola

orientacién, palabra bivocal de orientacidn nultiple, y
palabra ajena reflejada. Como estructuracién particular
considera la forma de usar el tiempo, el espacio y 1la
configuracién del final. Ademé&s sefiala comc principales
caracteristicas de la poética de Dostoievski: la
conformacién lingliistica, la estructura general, el
perfil de 1los personajes y la configuracién espacio-
tiempo-actuacién. como distintivos de la primera
(conformacién lingiiistica) sefiala el didlogo como
elemento medular de la novela, con variedad Y
multiplicidad de discursos; 1la pluralidad de voces, cada
una como un punto de vista y que al combinarse generan un
"contrapunto" dialdégico; constante alternancia de 1los
varios tipos de palabras (objetivada, ajena, etc.), en
peclémica interna, diflogo oculto y abierto, estilizacién
hagiogréfica, parodia, etc. Predominando 1la palabra
bivocal de orientacidén miltiple internamente dialogizada.
Agrega que la narracidén se mueve entre dos limites: el
discursoc informativo y protocolario y el discurso de los
personajes. En la estructura general sefiala: el argumento
esta al servicio de la idea; confluyen el dialogismo, 1la

polifonia y situaciones excepcionales; casi no se emplean
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doneéent~a en puntos de crisis, rupturas y catéstrofes; la

novsla ez -ideoldgica porgue ‘se concreta en lzs ideas que

abundan las im&genes ambivalentes, la excentricidad, 1la
obsesién por la verdad particular de los personajes, los
temas recurrentes, los suicidies, crisis, etc.; estén
presentes la sincrisis dialdégica y la anédcrisis. En el
perfil de los personajes el héroe es un punto de vista
particular sobre el mundo y sobre si mismo; no es un modo
de ser, ni un cardcter, no es un temperamento, ni un tipo
social, ni psicoldgico; su imagen no es firme, es el
dltimo recuento de su conciencia y autoconciencia, su
Gdltima palabra de si mismo y de su mundo. Varios
personajes tienen dobles paroédicos, poseen independencia
y autonomia de actuacidén; su personalidad no esta
predeterminada; son propensos a entrar en conflicto
consigo mismos, entre ellos y con sus entornos. La vo:z
del autor y las de sus persconajes nunca se funden, ellos
poseen autoconciencia. Los personajes defienden sus ideas
mediante la disputa y el didlogo. El héroe siempre tiene
algo gue sblo él puede revelar en un acto libre de
autoconciencia, algo gus no admite previa determinaciédn.
En cuanto al espacio-tiempo-actuacidén, Bajtin encuentra
gue predomina el espacic sobre tiempo, la causalidad es
minima, no hay génesis ni explicaciones sobre el pasado,

cada personaje vive y acentia en el presente. La
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autoconciencia de los. personajes se expresa con plenitugd

.y Ilananmente &’ ‘causa ~de - situaciones axcepcionales de

hombre con su entorrno gue ocasionan <trastornos de
personalidad a los personajes. Se presentan momentos en
la conducta de los pesonajes y sus caracteres gue sélo es
posiple mostrar por la carnavalizacidén. Generalmente el
desarrollo de las narraciones son en escenarios de
carnavalizacidn: festejos y expresiones carnavalescas
donde desaparecen las convenciones de la vida normal. Los
espacios“suelen no ser muchos ni muy variados.

No es la intencidén discutir ni analizar los estilos
de los autores, ni las particularidades de su poética
personal, s6lo se ha incluido el caso de Dostoievski,
como ejemplo de la serie de aspectos gue deben tomarse
en cuenta para juzgar la calidad artistica de una obra,
la infinidad de elementos gue influyen en el uso Adel
lenguaje en general y en particular del llamado poético,
y para mostrar lo dificil gue resulta encontrar
parametros mds o0 menos universales, es decir, de
aplicacién a todos los autores para determinar vy
calificar con alguna validez la poeticidad y/o

literariedad de sus obras en prosa.
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6. ANRLISIS DE TEXTOS

Como se ha repetido, algunos de 1los recursos
poéticos del lenguaje citados por Jakobson se identifican
con relativa facilidad en 1la poesia, por 1lo menos la
rima, la métrica y algunos elementos ritmicos, pero los
otros géneros literarios presentan mayor dificultad para
identificar adquellos recursos gue contienen, al mencs
para el lector comin, esta dificultad se debe a las
diferencias de configuracién y presentacién de tales
recursos en esos géneres, pues su forma y aparicién
dependen, ademds de los factores particulares de cada
género, de otreos relacionades «cen la época, las
corrientes literarias, las escuelas y los autores, segln
1o dicho inmediatamente antes. Aqui se incluyen cinco
textos en los cuales se ha intentando descubrir mediante
el andlisis, los recursos poéticos gue contienen,
pretendiendo con ello determinar el grado de
correspondencia que guardan con la funcién pogtica del
lenguaje. Al buscarlos se ha tomado en cuenta que ellos,
los recursos, se dan también en aspectos de estilo y

estructuracién de los diferentes niveles de una obra, en
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el espacio y. &l tiempe, -en 1la forma d&e presentar las
ideas, los personajes, eTc., y naturalmente en la forma
de usar =1 lenguaje para todas esas configuraciones, gue

a ias nss da una sola

n

u

[

son  <tamrbkién imdgsnes, iguzls

W2

expresidén en la poesia, donde también se da la
macroimagen del tema.

Un texto puede ser analizado desde varios puntos de
vista, niveles y profundidad, segin los propdsitos gue se
persigan: lingliisticos, temdticos, estructurales,
estilisticos, etc. Aqui se lleva a cabo el andlisis desde
un punto gque permita establecer su poeticidad vy/o
literarié&ad, buscando su estructuracién y contenido sélo
en los aspectos, fonético, fonolégico, morfemitico,
sintdctico y seméntico de la lengua, asi como en el nivel
retérico; pasando por los niveles temdticos o de
macroimagen estructura séle en el grado necesario para
identificar las macroim&genes. (concepciones del entorno
social, psicologia de 1los personajes, ideas generales,
etc.). Los textos se tomaron al azar, sin preocupacién de
representatividad de ninguna especie, ya que la intencién
s6lo ha sido encontrar la funcidn poética en cualguier
texto. También cabe aclarar gue =21 anilisis no ha sido
exhaustivo, por no tratarse de un estudio literario, ni
de caracteristicas de 1los autores, pues se repite, el
anico objeto ha sido identificar la presencia de la

funcién poética del lenguaje.




6.1, ANALISIS DE. UN:ENSAYO

El ensayo no se ajusta a la condicidn de
ficcionalidad gque sshala Mignolo, ni a la falta de
propésito préactico para la sociedad que indica Van Dijk
para gque sea considerado dentro de 1la literatura, sin
embargo, eso no lo excluye de la posibilidad de valerse
de la funcidn poética del lenguaje para su composicidn.
Siguen algunos ejemplos tomados del ensayo Notas sobre la
inteligencia Americana de Alfonso Reyes 52, ejemplos gque

se han organizado por niveles para su presentacién.

;ﬂ-‘;1.1 NIVEL SEMANTICO

En este nivel se dan varios recursos poéticos,

siguen algunos ejemplos:

La siguiente transcripcién tiene expresiones ciento
por ciento metaféricas gue producen la imagen alegdrica
de un espacio gue pudiera ser América como escenario, sus
pueblos como coro y la inteligencia de sus hombres come
personaje kdel drama. Alfonso Reyes perﬁecciona la
metadfora general con palabras que también son metdforas:

Nuestro drama tiene un escenario, un coro y

un personaje. Por escenario no guiero ahora
entender un espacio, sino mas bien un tiempo,
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Jor
{1

Continta

banguete

referirse a la forma répida en gque el continente pretende
incorporarse al adelanto mundial dando a veces saltos,
expresa éstos y los resultados gue se obtienen, de la
siguiente manera:
A veces, el salto es osado y la nueva forma
tiene el aire de un alimento retirado del

fuego antes de alcanzar su plena
coccién. [Ibid)

Refiriéndose al interés de influencia que el viejo
continente y los Estados Unidos de Norteamérica tienen
sobre el nuevo espacio territorial, Alfonso Reyes
escribié: "Las sirenas de Europa y las de Norteamérica
cantan a la vez para nosotros."

En relacién con el esfuerzo que el escritor europeo
realiza de su nacimiento a su realizacidn, en comparacidn -
al escritor americano, Reyes plantea:

Nace el escritor europeo en el piso mas alto
de la Torre Eiffel, Un esfuerzo de pocos
metros, y ya campea sobre las cimas mentales.
Nace el escritor americano como en la regién
del fuego central. Después de un colosal
esfuerze {[...] apenas logra asomarse a 1la
sobrehaz de la tierra.

Haciendo mencién a la decadencia ibérica: "Se habia

puesto el sol en sus dominios". Respecto a depender de

Espafia: "nombre que se ata con guioncitoe como cadena"
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£l -ensayo contiszne muches  de les recursos poétices
de 1lenguaje en €l nivel semdntico, pero so6lo se han

transcrite algunos, - por razonas obvias, ejemplos de

nivel ormitides, son leos gue se
encuentran en los parrafos finslies del texto Qque se

comenta.

6.1.2 NIVEL MORFOSINTACTICO

En los niveles morfolégico y sintactico son menos
frecuentes los recursos poéticos usados por Alfonso Reyes
en el ensayo gque se analiza, a la vez gue menos
evidentes. En ocasiones sélo usa los modos menos
frecuentes de los adverbios y verbos como en: " sin
pretender agotar el plantec de los problemas gue se ne
ofrecen" y en otras altera el orden sintagmatico para
hacer notorio el paralelisme de sus ideas:

Hablar de civilizacién americana seria, en el
caso, inoportuno, Hablar de cultura americana
seria algo equivoco (Ibid)

Los infinitivos y 1la sustantivacién producen ritmo y
similicadencia y debe observarse también el efecto de
antapobdosis.

En la siguiente expresién de relacidn causal, el
autor, ademds de la inversién expresiva, elimina 1la

conjuncién por y la une seméntica y morfologicamente al
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6.1.3 NIVEL RETORICO

Algunos de los recursos del nivel retérico ya se han
mencionado en los niveles semdntico y morfosintéactico,
tales como la antapddosis, la similicadencia, la

inversidén y la supresién.
6.2 ANALISIS DE UN DOEMA,

Para este fin se ha utilizado el Soneto VI de Sor

Juana Inés de la Cruz 53

6.2.1 NIVEL SEMANTICO

El poema es una figura alegérica a base del recurso
de paralelismos logrados al comparar la efimera
existencia de la rosa, con la relativa brevedad de 1la
vida humana, y la poco consistente belleza de la flor,
con los fugaces encantos de la Jjuventud, a los que‘
califica Sor Juana de pompa delicada y vana. Contribuyen
al reforzamiento de la alegoria, 1la reiteracién ;ie la
idea de poco tiempo, presente en los conceptos de: el
"corto curso de 1la edad lozana%, el alejamiento de la

vida fragante y la presurcsa ‘llegada de  la muerte
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emsntos’ ‘gue son parte d2l ritmo de pensamiento. Otros

o

s

éiéﬁéﬁtos dek,esté'rﬁiémo  fitﬁo 1o constituyven las
comﬁihacionés de ideas Ge belleza y muerte., En la primera
aztrclfz la bellezz eztéd manifissta =n cada verso: rosa,
pomp=2, <zrmin, grana y rostro delicado. En la seguﬁda
estrofa con: hado, lozana, esté& intercalada “"muerte" y
continfa con gozo, muerte, fragante, hermosa y finaliza
con vieja.

En este mismo nivel subyace la antitesis de la falta
de verdadero valor de los bienes fisicos de la juventud
{(pompa vana) y la preferencia de morir antes gqgue ellos se
pierdan y se sufra el ultraje de ser vieja, 1lo cual
implica que tales valores no son intrinsecos sino
estimativos, forma muy poética de presentar la aspiracién
humana de eterna juventud y la frustracidén gue su pérdida

ocasiona.

6.2.2 NIVEL MORFOSINTACTICO

La medida de los versos es como sigue:

TEXTO SILABAS

Foneolégicas/Métricas

1 Miré Celia una rosa gque en el prado 13 ‘11
ostentaba feliz la pompa vana | 11 11
y con afeites de carmin y grana 11 11
bafiaba alegre el rostro delicado; 13 11
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5 y €ijc: Geza, sin temor G2l hado 11 il
2] curso preve de tu edad lozana 12 ‘ 11
‘.pﬁ’eksk'ho'vpo‘d‘ré la muerte de mahana 11 11
guitarte lo gue hublieras hoy gozado 11 ) 11

Y aungue llega la muerte presurosa 12 11

10 y tu fragante vida se te aleja 12 11
no sientas el moxir tan bella y moza 12 11
mira gue la experiencia te aconseja 13 11

13 que es fortuna morirse siendo hermosa 13 : 11
y no ver el ultraje de ser vieja 11 i1

Esta métrica indica gque se +trata de un soneto
isosildbico de versocs de arte mayor y rima perfecta o
consocnante, con una estructura estrofica compuesta por
dos cuartetos de rima abrazada y dos tercetos de rima
encadenada.

Las diferencias entre el nimero de silabas
fonolégicas y las métricas, se deben a la presencia de
sinalefa en 1los versos de wayor numero de silabas
fonolégicas .con respecto a las métricas, por ejemplo en
el verso 1, se produce sinalefa entre: ﬁCelia—una" Yy

entre "gue-en'.
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rextrarritmico

‘ritmico

B

: A

5 - 2 7:— .4:'..’_",' 6 = (”3_' -1 10 - ritmico A
- 2 -4 == ”7’ - - 10 - extrarritmico B

- 2 = - <. 8 = = = "10 - ritmico B

- 2 = = -« § = - - 10 - ritmico A

1 - - = - 6 =~ = - 10 =~ extrarritmico ¢

10 - } - = = 6 = = = 10 - ritmico D
- 2 = = = 6§ = = = 10 = ritmico [

1 - = - = 6 = = = 10 - extrarritmico D

13 - = 3 - - 6 =~ =~ = 10 =~ extrarritmico c
~ =~ 3 -~ = 6 = = = 10 - extrarritmico D

La distribucidén acentual corresponde al ritmo
yambico por su axis ritmico par. Sus pausas versales
coinciden en todos los versos con su final en virtud de
no haber encabalgamiento. Igqual ocurre con las estrofas,
pues solamente el verso 5 <tiene dos pausas internas
(cesura) .

En la primera estrofa el ritmo produce sensacidén de
alegria porque los acentos de miré y Celia, por su
proximidad, al combinarse con el de la sexta silaba y

rematar con el golpe seco del acento de prado en el
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primer verso, gsnsran music:

.se estabiliza ‘momantaneamsntescon ‘la ‘regularidad de la

acentuacidén de lcos dos

rompsarse cen 21 canmkic verso
cuatro, donde la mayor fuerza de alegre enfatiza el
sentido de la frase. La combinacién de todos los acentos
de la estrofa la hacen saltarina al oide, alegre, como se
dijo antes.

Las dos pausas y los dos primeros acentos del verso
quinto, se unen al significado de las palabras para
remarcar la sentencia contenida en la estrofa. Hacen un
efecto parecido a togues de tambor, preparande la
atencién hacia los versos siquientes, los gque por ser
relativamente uniformes en su ritmo, tranquilizan vy
facilitan la asimilacidén del significado de la estrofa.

La uniformidad ritmica se mantiene hasta el verso
once. En el doce se presenta otro leve desequilibrio al
iniciarse con acento, preparandc de esta forma la
culminacién del tema, y con la simetria de 1los dos
primeros acentos en los versos 14 y 15, se precipita 1la
conclusién temdtica, porgue provocan sensacién de
ruptura, la cual se agudiza con el final estréfico,‘
enfatizdndose asi el contenido semantico.

También se produce ritmo linglistico en los niveles

morfolégico y sintactico, con las alternancias de los

tiempos verbales y el uso del verboide de infinitivo en
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y Ce de Mird celia, la repeticién de- los sonido /t/ en
ostentaba, y /p/ en pompa, asi como la proximidad de las
nasales /m/ y /n/ en carmin, para aumentar la cadencia
alegre de que se hablé antes.

La presencia de las fricativas /s/ y /z/ en tres de
los versos de la segunda estrofa y en la totalidad de los
tercetos,- confieren a esas partes del poema una sensacién
de deslizamiento a pausas gue marcan los sonidos de la
/t/, reforzande 1la idea del transcurso hipotético del
tema. Asimismo, la significacién de transcursoc en el
texto, se establece a base de infinitivos, copretéritos,
presentes, pretéritos y formas verbales compusstas gue
combinadas con otras categorias gramaticales, conforman
el contenido semantico de 1la representacién del
transcurso del tiempo .

En la estrofa primera la presencia del pretérito
mird antes de los copretéritos ostentaba y bafnaba,
ademéds de la cadencia gque se produce entre ellos,
precisan la relacidén temporal de las acciones.

7 El pretérito dijo, seguido inmediatamente del
presente Goza, y la sustantivacién del infinitivo temeor,

més el acento de hado, por contraste en ritmo ¥y
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verbales de la estrolia
de

21 +transcursoc en la

o}
11

zomo hipdtesis

Es nuy interesante la construccidn de las utltimas
dos estrofas por la repeticién de los pronombres
personales de segunda persona y los sonidos /t/ y /s/
(incluyendo /ec¢/ y /2/). Al parecer, otros de los
propdsitos, ademas del efecto de deslizamiento mencionado
antes, fueron remarcar lo personal del problema dque
plantea el soneto (el perder los encantos de la juventud,
cuya solucidén es la muerte temprana) y aumentar la
sonoridad de los versos. Por ejemplo, en el verso 10 se
tuvo la opcidén de usar la en vez de tu y en el 14, el uso
del reflexivo confiere a la expresién poder de decisién
sobre el acto de morir, aungue en este Ultimo caso la
utilizacién de se tal vez se debid a necesidades de
medida. Pudiercn ocbedecer a la misma causa la
adverbiacién de los adjetivos feliz vy alegre en los

versos 2 y 4.

6.2.3 NIVEL RETORICO

El recurso retdricc mds usado por Sor Juana es la
inversién, lo utiliza en los versos 1, 6, 7, 8 y 10. Hay
una sustitucidén en el nivel semé&ntico {metonimia) en el

verso 6 al usar "bafiaba" por ‘mostraba’ y en el verso 7
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 se prasenta otra’metonimial’ =" mafiana”.

1

n'vez de "mafianala’muarte!

difersntes aspectos también  poéticos. bél primer tipo
son, por ejemploc: el hipéfbaton (. Mird celia) y el
relativo gue en el primer verso, pues cualguier otra
construccidn hubiera alterzdo el metro y el ritmo de 1la
estrofa. Igual es el caso de la inversién en los versos 5
Y 6 con las expresiones " sin temor del hado" y " el
curse de tu edad lozana", pero en ellos se presenta
ademas el haber utilizado "del" en lugar de la opcién
"al", a pesar de la ambigliedad que el primero introduce,
decisién que evidentemente se debid a la necesidad de
romper la cacofonia que se presentaria con al" vy
""hado'', fendémeno 1lingliistico gue, en este caso, adenas
de ser desarmdénico al oido, hubiera introducido una pausa
artificial por su dificultad para pronunciarlo con
claridad a fin de conservar la significacién correcta
hacia 1los virtuales oyentes, pausa gue ademds alteraria
la medida del verso por las reglas de la métrica

espafiola.

92



6.3 ANALISIS DE UN CUENTO CORTO

i
"
Q
o
(1]
[1}]

omes wWuY pobras! de 1 Llano en llamas ds

54, =3 un SushnTo &n gue un nifc narra una
serie de hechos en torno a lo pobre gue son ¥y con

relacidén a un rio crecido gue arrastra una vaca Y un

esperanza o o

2 su hermana 3

2

n

becarre, Unico wpatrimonio H

padre para gque ella lograra matrimonio y evitara czer en

la preostitucién como sus dos hermanas mayores.

6.3.1 NIVEL SEMANTICO

El autor usa varios recursos del lenguazje -para
describir al narrador sin gdecir una sola palabra de é1,
en forma artistica mediante la estilizacién del habla
presenta un ser social con una imagen propia del mundo y
una concepcidn inducida de la vida, lo que eguivale a
decir gue produce una imagen poética; porgue
independientemente gque a través del argumento se le
descubre como el cuarto hijo de un matrimonio muy pobre,
con una edad inferior a los once afios; por la forma en
que se expresa se cohoce su ingenuidad y su muy escasa
cultura, especialmente por la recurrencia de algunas
categorias gramaticales, como son los pronombres se ,
nos y me. ( el cince por ciento de las palabras del texto
en el caso de se). Asi como por la forma de usar algunos

tiempos verbales.(Recurso de sustitucién).




'iéi_f;:ans;urso del
£iniidse ;uhéhééf:la impresién
atﬁ}ﬁud pasiva de las
a1 pasado by la
mientras el narrador permansce
en el preéenfe}(Reﬁurso de permutacisdn).

Juar. Rulfo estaklece el ritrmo tematico (ritmo de
pensamiento) a base de hechos que ocurren con cierta
periodicidad y que al concatenarse constituyen 1la
estructura b&asica de 1la historia. El1 narrador 1los va
eslabonando hasta llegar a una conclusidén desalentadora
como consecuencia de esos hechos: la hermana del narrador
tendrd gque seguir el mismo camino de las otras, puesto
gque hasta su cuerpo empieza ya a trabajar para perderla.

En este cuento se percibe la sensacién a la que
alude Octavio Paz respscto al ritmo:

esperamos algo que no acertamos a nombrar. El1
ritmo engendra en nosotros una disposicidn de
dnimo gque sdélo podra calmarse cuando
sobrevenga "algo". Nos coloca en actitud de
espera. 27

En el relato se van sucediendo tan ritmicamente los
heéhos gue al irlos leyendo se <van esperando . los
siguientes: La semana pasada, y el sidbado, Y apenas ayer,
hace tres noches, etc.

"cuando ya la habiamos enterrado y comenzaba
a bajdrsenos la tristeza"
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el

pronombra

el
verbo -bajar (bajirse de
tristaza de

accidn como a un ser concreto. La construccidn normal

seria: ...comenzaba a bajarnos la tristaza. Expresién gque
a Iz tristsza.
"Y el aguzcero 1llegd d4de repsnts, en grandes olas de

agua".

Aqui la repeticidbn sem&ntica presente en olas de
agua. Se utiliza para crear la imagen de una lluvia
copiosa, casi compacta y con ondulaciones ocasionadas por
el viento.

el rio ya habia perdido sus orillas. Iba
subiendo poco a poco por la calle real, y
estaba metiéndose a toda prisa en la casa de
esa mujer que le dicen la Tambora.

El contraste semdntico entre poco a poco y a teda
prisa, confieren voluntad de accién del rio.

"...para dejarse matar asi nom&s por nomas" por: para
dejarse matar a lo tonto, sin causa justificada.
echando a la calle sus gallinas para due se
fueran a esconder a algin lugar donde no les
llegara la corriente

El uso ds= esconderse Yy les, aumenta la sensacidn

del peligro gue corren las gallinas; porgue narrade asi,

el rio aparece como un ente capaz de

perseguir. (metonimia)
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imagen de accidn discreta, no abierta del tcdo, como en
el caso de gue gl ‘autor hukbiera utilizads mirar. EI
optar por la primera palabra resultd en cierto drado
obligadoc para Jjustificar el pronombre me, a fin de
sostener la costumbre del narrador de usar é&ste y el de
tercera persona se con mucha frecuencia, pero +también
para mantener la sensacién de temor que el rio induce en

el nifio.

6.3.2 NIVEL MORFOQSINTACTICO

El autor usa categorias gramaticales innecesarias en
algunos casos (sobre todo bronombres en expresiones en
que la persona gramatical va incluida en el verbo), en
otros la construccidén sintagmatica es poco usual en el
lenguaje comln gue pone en labios del narrador, ambos
casos con la intencidn de conformar su imagen. Siguen
algunos ejemplos: "La semana pasada se mnurid mi tia
Jacinta "

La redundancia que establece el pronombre de tercera
persona se, es totalmente intencionada. E@ autor pudo
construir: La semana pasada murid mi tia Jacinta, pero

esta forma hubiera resultado impropia para la
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peisonaiiqad &el ﬁa:réﬁp;€;.@
la t:isteéa;"

In esta consiruccién el nismo  prconombre se sirve
para caractericar 1z Zorma &z haklar del narrador, su
escasa cultura y algo de sus estructuras mentales, porgue

concede a la tristeza facultad de accidn (metonimia), va

£h

gue no 2s lo mismc bzjirsenoss gue bajarnos.

La siguiente expresién si es comin en el habla del
campo: "porgue toda la cosecha de —cebada estaba
asoleandose en el solar" en vez de: porque toda la cebada
estaba (expuesta) al sol en seolar.

lo unico que pudimos hacer. todos los de
mi casa, fue estarnos arrimados debajo del
tejaban.

Ahora la redundancia la establece la integracién del
pronombre de primera persona de plural noes al infinitivo
estar, pero resalta mas por la proximidad de arrimades,
con lo cual se contribuye a crear la imagen de
incomodidad y enfado al ver como el agua dafiaba la
cosecha.

En el siguiente parrafo es muy evidente la intencidn
del autor de sostener la forma expresiva del narrador, el
propdsito de describirloc a base de su lenguaje:

Se notaba en gue el ruido del rio era
mas fuerte y se oia mads cerca. Se olia como
se huele una gquenazén, el olor a podrido del
agua revuelta.

Paor ejemplo, pudo haber construido: “porque el ruido

del ric era mas fuerte y cerca. E1 agua podrida olia a
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fa2..

Tusxz
,1'§ﬁ§riﬁif;;éi'.Qé:bd;voié"§‘el sustantivo olor. Ho
obsténte, éu intencidn poética fue la repeticién para la
caracterizacién del hermano de Tacha.

En ,cambio la preferencia por la repeticién de 1la

palabrg| horas 2n vez usarla una sola vez con la
anteposicién del advertio muchas en la siguiente
expresiodn: "A111 nos estuvimos horas y horas sin

cansarnos viendo la cosa aguella", 1lleva ademéds la
intencidn de denotar el paso del tiempo. Igual propésito
estd presente en : ''gue va como palo de ocote cfece y
crece", por creciendo aprisa.

Los siguientes expresiones muestran el uso
innecesarioc de los pronombres, o el afdn de separarlos
del verbo sin razdn aparente, sin embargo es un recursoc
estilistico de construccién, es decir, se usaron para
‘fines netamente artistices:

"Cuando me levante" Pudo ser: Al levantarme.

"Después nos subimos por la barranca", contra:
subimos por la barranca. Por eso nos subimos por 1la
barranca

El siguiente parrafo en su totalidad es una figura
poética muy bien lograda a base de metaforas:

El sabor a podrido que viene de alla salpica
la cara mojada de Tacha y los dos pechitos de
ella se mueven de arriba abajo, sin parar,

como si de repente comenzaran a hincharse
para empezar a trabajar por su perdicién.
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€.3.3 NIVEL RETORICO
sin §afn¢s tieﬁpo ‘siquiefav a éscbnder aungus fuera un
rancjo
Tl  parzleslismo redundanis ds  sliguiersz y aungus
unidos a esconder establecan en graao sumo la
desesperacién de ver como la totalidad de la cosecha de
cebada se pierde., Se crea la imagen del agua como
enemnigo, en vez de como fendmeno natural.
...10 Gnico que pudimos hacer todos los de mi
casa, fue estarnos arrimados debajo del

tejabdn, viendo como el agua fria guemaba
aguella cebada amarilla tan recién cortada."

En este parrafo el uso del pretérito imperfecto o
copretérito 'gquemaba", en vez del potencial simple o
pospretérito quemaria (sustitucién), crea la imagen
poética, la frase metafdrica; porgue evidentemente lo gque
el autor desea comunicar es gue el agua arruinaba la
cebada. Si aludiera al hecho real de guemarla por la
accidn quimica de la humedad, hubiera usado guemaria, en
vez de gquemaba, ya gue no es posible que en el nismo
momento de caer el agua se produjera la reaccidn guimica.
La expresion es doblemente poética porque establece una
paradoja: El1 agua actuando como fuego.

¥ apenas ayer, cuandoe mi hermana = Tacha
acababa de cumplir doce afios, supimos gque la

vaca gue mi papd le regald para el dia de su-
santo se la habia llevado el rio.

99



ambigﬁadad céh la berifrasié'ﬁe:bal “"acababa de cumpliz®
vy la preposicidén “'para'.

:a =¥prasién: "cuando mi hermana Tacha acababa de
cumplir doce afhos'. Dabe interpretarse gue cuande lisgd
el diIa liamado "ayver" en la narracién, Tacha va hzdia
cumprido el dia anterior sus doce afos, lo cual eguivzle

oce veces la

o

a decir gue en ese "avar" se habia repetido
fecha de su nacimiento, puesto que las fechas de
calendario se repiten un dia después de cumplirse el afio
real. Sin embargo, esta interpretacién se descarta por el
grado de- cultura gque exhibe el narrador y entonces
persiste la ambigiiedad del acababa que, pudiera aplicarse
a un instante indefinido dentro de la misma fecha "“ayer",
instante que pasa a relacionarse con aguel en gue se supo
lo ocurrido a la vaca. Es decir, en la misma fecha "ayer"
al darse el instante de cumplirse doce afies del
nacimiento, inmediatamente después se conocid la noticia
de la vaca. Ademds "llevado" en vez de arrastrado,
constituye una sustitucién metoninmica.

La siguiente ambigiiedad que introduce para, esti en
que se dejan abiertas las posibilidades: a) la vaca fue
regalada para un f£in indefinido a realizarse el dia del
santc de Tacha, o b) le fue regalada en tal fecha.

Sin duda, Juan Rulfo usd la ambigiiedad para reforzar
la imagen de falta de cultura del narrador como elemento

de su personalidad, por tanto, estas imprecisiones se
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considef%n ppéticas'pbréﬁefébnfa;pificibs,ﬁéléchstruccién

de que se vale el autor. S ' |
Yo estaba muy  dormido 'y, sin embargo, - el
estruendo gue traja el rio al arrastrarse me
hizo daspertar en seguida...

Aqui la imagen la construyen estruendo y
arrastrarse, porque el efecto metaférico de arrastrarse
(accidén imposible al rio por la estructura del agua)
justifica el enorme ruido hasta llegar al grado de
estruendo. El agua puede producir estruendo al golpear o
rozar contra alge al avanzar con fuerza y rapidez, por
ejemplo, contra las rocas del fondo o las paredes del
lecho, pe;o este tipo de descripcidén hubiera reguerido un

tﬁaYorﬁ nGmero de palabras; en cambio en este caso se
fesuelve Gnicamente con dos.

porgue ese sonido se fue haciendo igual hasta traerme
otra vez el suefio.

La imagen 1la determinan el verbo traerme y el
articule el, porque confieren al ruido y al suefio
propiedades fisicas que no poseen(metonimia). E1 ruido
puede ocasionar suefio o llevar a un ser viviente al
estado de suefio, pere no traerlo, es decir, mover a éste
de un lado a otro como un objeto fisico.

el ric ya habia perdido sus orillas. 1Iba
subiendo poco a poco por la calle real, y

estaba metiéndose a toda prisa en la casa de
esa mujer que le dicen la Tambora.

101



Para hacer poético ‘ésﬁe pérfafo el autor lo
constrhyé de  forma gque él rio pérezca obrar como un ente
con vida: habia perdido sus orillas, en vez de, corria
salido de cauce, por ejemplo; puesto que las orillas gque
se habian perdido eran las del lecho, ya que las orillas
del rio, o sea las de la corriente de agua, siempre van
con él."Iba subiendo poco a poco, y estaba metiéndose a
toda prisa." El contraste seméntico entre poco a poco y a
toda prisa, aumentan la sensacién de voluntad de accién
del rio. Al estructurar de esa forma el lenguaje
coloquial provinciano, el autor a la vez gue embellece la
expresién, reafirma la personalidad del narrador. Igual

" ocurre con la imprecisién en :
Y por el otro lado, por donde esta el recodo,'
el rio se debia de haber llevado, guien sabe
desde cuando,

En lenguaje maAs preciso: "Y por el otro lado, por
donde estd el recodo, el rio debe haberse llevado, gquien
sabe desde cuando,". Para evitar la ambigliedad, pero
esta, como otros muchos recursos artisticos a que recurre
Juan Rulfo, especialmente la metonimia al atribuirle al
rio poder de accidén como si se tratara de un ente vivo,
coadyuva a mantener la congruencia en el habla del
narrador, quien m&s adelante aclara respecto al tamarindo
a que se refiere lo antes transcrito: "Era el Gnico que
habia en el pueblo", pretexto del autor para determinar

el sentido se debia de haber,
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Mi hefrﬁana y yo volvimos a ir por la tards a
mirar aquel amontonamiento de agua gue cada
vez se hace mas espesa y oscura...

Es clara la intencién de crear una imagen de gran
cantidad. Se lecgra al relacionar amontonamiento, espesa y
oscura, combinacién que dispone la mente para aceptar la
posibilidad de gue el agua pueda ser amontonada.

Otra intencidn evidente es el uso de ruidazal en la
siguiente expresién: 'pues abajo, junto al rio, hay un
gran ruidazal". Es automdtica la asociacidén con lodo.
Dentro de las posibilidades del narrador de acuerdo a su
preparacién, el autor tuvo varias opciones para que

describiera el nivel del ruido producido por el agua, sin

-, embargo, escogidé la opcidén de mayor relacién con el

ambienv{:e\ para aumentar la comprensién del entorno y
aumenfar la sensacién estética.
"Bramdé como sdlo Dios sabe cémo."

La repeticién de la homofonia de diferentes
funciones, como y cdmo, se usd para establecer lo no
imaginable,

"agua negra y dura como tierra corrediza" , es
decir, demasiado espesa, casi lodo.

"Nomds por eso, no sabemos si el becerro esta vivo,
o si se fue detrds de su madre rioc abajo". Légicamente se
comprende que el becerro pudo entrar al torrente
siguiendo a la madre, pero el irse rio abajo tras ella,

en vez de ser arrastrado iguai que ella, es s6lo un
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pensamiento ihgéﬁdpfdél néﬁ?éd@f,'figura gue constituye
’una “pinceléda ; fﬁe:ﬁe ;qﬁe ayuda a definirlo con
perfeccién;

E1 autor tamkién recurre <frecuentemente a la
redundancia semdntica wusando en una misma eXpresidn
pronombres y a la vez indicar la persona gramatical en el
verbo, para mantener constante la personalidad del
narrador. En otras ocaslones recurre al pleonasmo de tipo
parafrastico como en: "Se notaba en que el ruido del rio
era mis fuerte y se olia mas cerca. Se olia como se huele
una gquemazdén, el olor del agua revueltal.

Esta construccién es ademdas una metdbola de la clase

de los metaplasmos por la repeticidn de fonemas.

'6.3.4 NIVEL PRAGMATICO

Con la vaca era distinto, pues no hubiera
faltado quien se hiciera el animo de casarse
con ella, s6lo por 1llevarse también aquella
vaca tan bonita
El poder descriptivo del parrafo anterior es enorme,
Juan Rulfo con tan pocas palabras da a conocer teodo el
entorno en que vive la familia, las condiciones sociales
y culturales de aquellos gue viven cerca de ellos y la

extrema miseria que acompafia a todos. Traza la imagen

total del medio en gue se desarrolla la historia.
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6.4 ANALISIS DE UNA NOVELA CORTA

Pedro '.Péramé_"_de Juan Rulfo és una novela gque se ha
difundido grandemente en el mundo de habla hispanica vy
gue también se ha traducido a otros idiomas. describe un
mundo fantasmal en el gque los muertos siguen pensando
como vivos y leos vivos actdan bajo la fuerza de sus
pasiones. Todo narradoe en un lenguaje pletdérico de

significaciones y simbolismos.

6.4.1 NIVEL SEMANTICO

-

El simbolismo empieza desde el titulo de 1la obra:

. Paramo es un terreno alto y desierto. De acuerdo con el

;macroimagen tema, la personalidad de Pedro PAramo, es

eso: un personaje social y econdmicamente encumbrado,
pero desierto de sentimientos y virtudes.
Varios nombres de los personajes y lugares de la

obra parecen ser también basados en un simbolismo

contradictorio: El nombre de la propiedad, la Media Luna, - -

es una hacienda en la que la vida es como el satélite de
la tierra en su iluminacién en cualquiera de sus cuartos
crecientes o menguantes: luz y oscuridad; Miguel Paramo
es la contraposicidén en conducta al &ngel celestial del
mismo nombre; Juan Preciado, es un hijo repudiado en vez
de apreciado por su padre Pedro Paramo; Fulgor sedano,

instrumento negro y repugnante ; ZInocencio Osorio,
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‘.personaje nada inoéenté, por el cbﬁtrario libidinoso ¥y
mal intencionado, 'y hasta'conr &1 sacerdote se cae en la
tentacién de asociar el apellido Renteria a su conducta
intergsada, porxgus cpta mis por la "ranta" gue recibe a
base de limosnas y dadivas del malvado rico, gue por su
ministerio. El1 tema en total es una contraposicién al
entrelazar hechos de la vida con los de la muerte, al
comparar Sayula c¢on Comala, dos pueblos de vida
diferente, en la primera grata, en la segunda ingrata;
los recuerdos hermosos y agradables de la madre de Juan
Preciado que describen un Comala feliz y exuberante,
contra el Comala de la realidad del presente que vive elk
hijo; los ecos reales y los muertos como ecos de la vida;
ﬂrlos?mhertos actuando como vivos; el simbolismo de vuelo
aé‘ béiémas y el de 1los cuervos, etc, Es importante
nencionar la paradoja encerrada en el hecho de que el
Gnico encuentro gque Juan Preciado tiene con la vida, es
precisamente en los dltimos minutos de la suya.

No falta el simbolismo del agua asociado al funico
amor limpic de Pedro P&aramo, (siempre se relaciona a 1la
lluvia con 1los recuerdos de Susana), amor gue también
tiene su contra parte negativa al volverse enfermizo y ho

ser correspondido, ni realizarse jamds a plenitud.
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6.4.2 NIVEL MORFOSINTACTICOJ

Las construcciones oracionales son generalmente
cortas, a veces con repeticiones de palabras varié&ndolas
ligeramente en su morfologia y su significado:

",.. consolarte con mi desconsuelo.", "...obligado a
darme y nunca me diso".

También wutiliza Juan Rulfo la repeticidén de
significantes y significado: "Si usted quiere venir (...)
Ahora que si gquiere...", y la repeticién de palabras
iguales con funciones diferentes: "Me habia topado con &l
en los Encuentros (sustantive) donde se encuentran

(verbo) varios caminos."

6.4.3 NIVEL RETORICO

Usa también expresiones, antitéticas Y.

semiantitéticas. Témense en cuenta las siguientes:

jdéjame consolarte con mi desconsueloj

Lo gue estuvo obligado a darme y nunca me
dio...

El camino subia y bajaba.

Si usted quiere venir, serd bienvenido. Ahora
gque si gquiere gquedarse agqui, ahi se lo haigaj;
-Busque a dofia Eduviges, si es gque todavia
vive.

La escogieron para guardar sus muebles los
gque se fueron, y nadie ha regresado por
ellos.

Yo no supe en que pensar. Ni ella me dejd en
gué pensar.



S6lo yo entiendo lo lejos que estid el cielo
de nosotros; pero conozco como acortar las
veredas.

Dios mediante, cuando unc gquiera y no cuando
El lo disponga.

Yo creia que agquella mujer estaba loca. Luego
va no crei nada.

S6lo guedaba la luz de la noche. (luz-noche).
Desde entonces enmudecid, aungue no era mudo;
Al afio siguiente naciste tu,; peroc no de mi.
Lo quiero por ti; pero lo odio por todo 1lo
demés,

Habia estrellas fugaces. Las luces en Comala
se apagaron.

Esto prueba lo que te demuestra (probar-
demostrar)

Unos dicen que estaba loca. Otros, que no.

También son abundantes otras construcciones de dos
expresiones, ya sea en contraposicién como las citadas
antes o en correspondencia. Formas retdéricas que Gracién
considera como agudezas de arte. 55:

Mi madre me lo dijo. Y yo le prometi que
vendria a verlo en cuanto ella muriera.

pues ella estaba por morirse y yo en un plan
de prometerlo todo.

Me habia topado con €l en Los Encuentros, en
donde se encuentran varios caminos.

Y que si yo escuchaba solamente el silencio,
era porque aiin no estaba acostumbrado al
silencio;

Togue la puerta; pero en falso.

Y me quedé. A eso venia.

Me senti en un mundo .lejano y me ‘dejé
arrastrar. :

Fue buen hombre y muy cumplido.

Oigo el aullido de los perros y dejo que
aullen.

Dejemos las cosas como estén. Esperemos en
Dios.

La construccién pareada se nota hasta en . las
enumneraciones que hace el autor: comencd a recorrer los

santoes del pantedn catdlico comenzando por los del
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dia:“"Santa Nunilona, virgen y martir;....Elodia y Nulina,

virgenes: Cérdula y .Nonato'.: f
abundan también las construccicnes cortas gue le dan
agilidad al ritmo g=nsral.

El paralelismo por medio de repeticiones en los
diferentes niveles, es abundante en esta obra, he aqui
algunos ejemplos:

En la reverberacidn del sol, la
llanura parecia una laguna transparente,
deshecha en vapores por donde se traslucia un
horizonte gris. Y mas alla, una linea de

montafias. Y todavia més alld, la més remota
lejania.

Es notoria la intencidén de Juan Rulfo, de enfatizar
el efecto del sol scbre la 1llanura y comparar las
‘distancias, valiéndose primero de met&foras, im&genes
repetitiQas y después con palabras de igual sonido e
idéntico significado, creando un ritmo de pensamiento
fidcil de percibir, carateristica peculiar en este autor,
témese como ejemplo su cuento "Luvina" 56.
Habiamos dejado el aire caliente alla arriba y
nos ibamos hundiendo en el puro calor sin aire.
Aqui usa la repeticidn seméntica para crear la
imagen de ambiente sofocante.
El texto de Juan Rulfo es rico en metdforas y otras
imadgenes y figuras, sobre todo en voz del narrador. A

continuacidn se anotan algunas:
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21 recorrersy -las nubes, el sol sacaba luz a
las piledras, irizaba todo de colores, se
bebia el agua de la tierra, Jjugaba con el
aire dandole -brillo a las hojas con gue
jugaba el aire.

8in duda es una forma muy poética de describir el
final de una lluvia en una tierra caliente.

llegando hasta el lugar donde anidan los sobresaltos.,

aplastado por el peso del suefo:

Dos oraciones que producen efectos superlativos por
la fuerza expresiva gue contienen.
Entonces el cielo se aduefid de la noche. La madrugada
fue apagando sus recuerdos.

. son dos hermosas figuras que aluden a lo mismo, las
~ estrellas; 1la primera para indicar su aparicidén y la
segunda para decir gque la proximidad del dia 1las fue
extinguiendo.

El dia desbarata las sombras. Las deshace.
Expresiones metaféricas muy claras, pero no por elleo

menos poéticas.

pero yo lo ol aqui, untado a las paredes de

mi cuarto." "Carretas vacias, remoliendo el
silencio de las calles."™ "El eco de las
sombras." "Y de las paredes parecian

destilar los murmullos como si se filtraran
de entre las grietas y las descarapeladaras.

Independientemente del mérito poético, todas estas
expresiones relacionadas con 1los diferentes ruidos y

voces gue uno de los personajes de la novela escucha
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‘sensaciones  intensas de

durante  la ‘noche, p:'c"c':vvizrjclan‘ T
iéo;eéad:y ahgustia eﬁ!ei'léété{,fefecto‘que seguramente
se propuso el autor; lo‘cﬁél:comprueba que las imdgenes
< tienen el propdsito de crear méxima impresidn, segGn V.

Shklovski. 33

Cada suspiro es como un sorbo de vida del que
uno se deshace.

Y miran la 31luvia desmenuzada y al cielo
gue no suelta las nubes.

La lluvia amortigua los ruidos. Se sigue
oyendo aun después de todo, granizando sus
gotas, hilvanando el hiloc de la vida.
se sentia como si el agua hirviera scbre el
agua estancada en la tierra. El1 agua seguia
corriendo, dilubiando en incesantes burbujas.
Y después sdlo la 1lluvia, dintermitente,

- fria,, rodando sobre las hojas de los
platanos, hirviendo en su propio hervor.
La luz enciende gotas de sudor en sus labios.
detras de la lluvia de sus pestaifias.
idéjame consolarte con mi desconsuelo;j
Yo imaginaba ver aquello a través de los ojos
de mi madre; de su nostalgia, entre retazos
de suspiros.
Mis pisadas huecas, repitiende su sonido en
el eco de las paredes tenfiidas por el sol del
atardecer.
Y que si yo escuchaba solamente el silencio.

6.4.4 NIVEL PRAGMATICO

El tema es la imagen ingrata de un periodo de 1la
vida de México en las 2zonas rurales, es una alegoria del
pensamiento campesino de aguella época, lleno de mitos y

crudas realidades.



6.5 ANALISIS DE UNA OBRA DE TEATRO . |

La cbra de teatfo‘ Corona de somb’ré. de Rodolfo
Usigli 57 +trata Ze la vida de la emperatriz Carlota y
algunos personajes gue la rodearon en varios periodos de
sy vida, no obstante, no es histérica, sino de
imaginacién, lo cual le da cabida dentro de 1la
literatura, segin lo manifestado por Mignolo, y también
cae dentro de la concepcién de obra poética, con apego al
criterio de Jakobson, si se toma en cuenta gque es una
obra de artificio, es decir, de mensaje por el mensaje
mismo. -

" 6.5.1 NIVEL BEMANTICO

‘ Esta obra contiene ritmo de pensamiento en el
' desarrollo de las acciones dadas a conocer por los
didlogos y el simbolismo estd presente desde su titulo:
Corona de sombra, nombre gque evidentemente es una imagen
simb&lica que indica tragedia, destino obscuro. La
constante necesidad de 1luz por parte de Carlota, 1la
utiliza el autor para simbolizar el deseo del alma por
volver a la luz de 1la razén. El hecho de que el
historiador (uno de 1los personajes) sea 1indigena,
simboliza la transicidén cultural del México mestizo, el
indio eveolucionado culturalmente a semejanza de Juérez,
la aspiracidén de participar del conocimiento de 1la
historia, de una historia diferente, escrita por alguien

del pueblo y no por los intereses de quienes participan
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en los hechos histéricrc.js.”, El ﬁismo 'recu'rsg': simbéiic_o
también se encuentra en - las expresiones de~ ‘los
protagonistas, he agui algunos ejemplos:

"Era una piramide color oscura, color de Indio. Y vi
gue el indio habla tomado el lugar del blanco."

Estas expresiones estdn relacionadas con el suefio
que relata Miramén a Maximiliano, el autor 1las utiliza
para simbolizar la lucha de los grupos de ese entonces
por la hegemonia de castas, aun cuando en la obra el
personaje da su interpretacién del suefio. Igualmente esté
el simbolismo en las entrevistas de Carlota con Napoleén
y el Papa, porgue 1las palabras, sobre todo de Carlcta,
describen 1la politica predominante en la é&poca. Se
transcribe un ejemplo de ese simbolismo en las palabras
de uno de los personajes: "Erasmo. -Sefiora, humildemente
os suplico gue digais al Emperador gque consiguidé su
objetivo®,

Seguramente gque el equivalente en una expresidn
directa del autor seria: La historia ha comprendido y
perdonado a Maximiliano, porgque su muerte fue un elemento
aglutinador del nacionalismo. E1 propio Usigli confirma
lo anterior en el prologo a su pieza de teatral.

También abundan las metdforas de varios tipos:

"Le pasd a mi abuelo. gue murié a los ciento siete
afios y era tieso como un hueso".

En esta expresioén tieso como un hueso, es una figura

metaférica para establecer la imagen de un anciano sin
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encorvar,; ‘manteniéndose con’la apariencia  de

haber ganado estatura.
"Soy  historiador, he guerido ver &este 1lugar
histérico, esta tumbpa®. Agui la palabra tumba tiene la

connotacidén de considerar a Carlota muerta en vida.

Sefiora, la muerte se parece a la vida como
la locura a la razén. Las llamas crecen mucho
para apagarse.

El paralelismo gque el autor establece tiene el
objeto de hacer saber que 1la vitalidad gque en esos
momentos muestra Carlota, son signo de que la vida se le

escapa.

Un archidugque cualquiera =-tan feliz a tu
lado como un cualguiera que no fuera siquiera
archiduque

Retruecano que no necesita explicaciédn.
Obsérvese la riqueza metafdrica de las siguientes

expresiones:

El poder no dura, nc es mids gque una luz
prestada por poco tiempo al hombre. Una 1luz
gque se apaga cuando el hombre trata de
retenerla demasiado. Por eso se han acabado y
se acabardn los dinastias. El poder sblo
sigue siendo luz cuando pasa de una mano a
otra, como las antorchas griegas -y nosotros
estamos fuera de la carrera.

Los mexicanos vinieron solos, cayeron de las
nubes,

Y el cielc es prodigioso. Se mete por los
ojos y lo inunda a uno, y luego se sale por
todos los poros, como si chorreara uno cielo.
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Héciénéo glgs':;{;i'g;i£; §§y;Tﬁﬁéreé;Léa;ibta dice: "Yo
" lo sieﬁtov~tddéViak‘Cbm§{3eiﬁiggiﬁé “de*-un. hacha en el
quellé.,perb su- voz me'éstfangﬁla;" ’

Esta otra expfesiénr "HNo se.hace una tortilla sin
romper los huevos, sefior." Por '‘No se hace la paz y el
orden sin victimas’.

Pero &l poder ha cubierto mi cuerpo como

una enredadera, Yy no me deja salir va, y si
me moviera me estrangularia.

6.5.2 NIVEL MORFOSINTACTICO
Corona de sombra_esta hecha en prosa, por tanto, no
contiene los elementos ritmicos de metro y rima, comunes

en la poesia y algunas obras de teatro.

6.5.3 NIVEL RETORICO

En la estructura general de la obra hay recursos
pocéticos, como es el caso de la permutacidn, ya que el
autor juega con el tiempo y las ubicaciones. Inicia las
acciones en la vrepresentacidén escénica en 19227 en
Bruselas, las transfiere a Miramar en Austria y a México
en 1864 y asi sigue moviendo la accidén de la obra con
respecto a lugares y tiempo. De 1los otros recursos
poéticos, se extraen algunos de los méas sobresalientes
mediante el analisis del texto, sobre todo, imAgenes por
medio de metaforas que son las mas abundantes. Ademas,
puede decirse gue la mayoria del lenguaje usado por los

personajes, sobre todo Carlota y Maximiliano, es poético,
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pues "no: es usual en la ccmunicacioén cotidiana. Los
siguientes ejemplos son muestra de ello:

En tierra de Europa no hay savia para nuestras
raices" por; En 'Europa no hay oportunidad para
nosotros’.

No, Carlota. Yo conoczco la naturaleza, la he
observado, la he estudiado. No es posible
trasplantar ciertas raices. Si fuframos a

MErxico como conguistadores, temdriamos gus
regar nuestras raices con sangre...

Las anteriores expresicnes metafdricas se refieren
a aspectos sociales y politicos, no a plantas.

¢Vas a esperar hasta que una flor muera para
atreverte a cortarla? por: ‘:Vas esperar eternamente una
bportunidaa en vez de conquistarla?’

"Y no cortaré la flor viva, si tu guieres, porgue no
tengo derecho a cometer la cobardia de privarla de 1la
vida". El personaje argumenta que no es débil, sino gue

no tiene derecho a ser agresor.
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CONCLUSIONES

Jakobson seflala gue la funcién poética esta
contenida en un mensaje cuya intencidén es el propio
mensaje y, pese a la ambigliedad de este concepto, aqui se
opté primeramente por la interpretacién del mensaje por
el mensaje en su configuracién y contenido, pero con
énfasis en sus elementos estructurales, fonéticos,
fonoldégicos y morfosintdcticos en supremacia sobre sus
aspectos _ sem&nticos, al menos en los sentidos
convencionalmente establecidos dentro de 1los usos
- ‘vcotidianos de una lengua, pero a medida gue se avanzdé en
"el desarrolio del trabajo, se puso de manifiesto gque esta
interpretacién se limita =s6lo al caso de la poesia, y al
aceptar gue la funcidén poética no se constrifie a aquella,
el &angulo de interpretacidén se abridé notablemente para
dar cabida a muchos otros elementos del mensaje, tales
como su macroestructura, el contenido global seméntico y
los microcomponentes del mismo nivel, etcétera. Asimismo,
hubo de modificar el enfogue hacia 1los componentes
gramaticales y extender la sintaxis hacia el nivel
textual, nivel al cual también se extrapolaron los
simbolos, im&genes, figuras y demds recursos poéticos del
lenguaje. Dicho de otra forma, dejaron de considerarse

los recursos poéticos del lenguaje con el tamafio en que
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primero sz . les  cchsider6, ‘és ‘decir, como - peguefics
componentes . de los veréos y ‘estrofas, para concederles
una dimensién mayor gentro de un texto mucho mas grande
gue los usuales en poesia. 2asi, por ejemplo, el
simbolismo gue al principioc sdélo se le supuso encerrado
en una palabra, una frase o en el todo de un poema,
resultd con posibilidad de estar también contenido en un
periocdo, en un capitulo y hasta en la esﬁructura total de
una obra de teatro, cuento o novela; en el nombre de un
personaje, en sus caracteristicas , en sus ideas o su
comportamiento. Iguales cambios de dimensidn se
descubrig;on para las metaforas, las imagenes y otros
recursos, que pueden estar conformados, incluso, con el
todo y en el todo de una obra, sin importar las
dimensiones de ésta. Al respecto témense en cuenta las
opiniones de Muir en cuanto al argumento, y de Bajtin en
relacién con las categorias y caracteristicas encontradas
por &1 en las novelas de Dostoievski. No obstante, con 1la
ampliacidén interpretativa no se produce menoscabo en la
definicién de Jakobsdén, gquizd sélo resulta reducido el
uso para cierte numeroc de recursos poéticos que &l
enumera como ejemplos de utilizacién de la funcién
poética, como son la rima y el metro, por su exclusividad
para determinados tipos de produccién artistica o 1la
ambigliedad, las significaciones fuera de convencidn y las
incoherencias de que tanto se ufanan los poetas cuando

hablan de su lenguaje particular, argumentando gue es de
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dioses, rechréos que’éufren circﬁﬁééripbiéh a la poesia,
aunque. no queaan totalmente exc1uidas de los otros
géneros. (recuérdese la forma de hablar de algunos
personajes de obras gue aludsn a determinados estratos o
grupos soclales, regionales o© profesionales, como el
lenguaje de detectives, personajes del bajo mundo, etc.

En los textos examinados se encontraron elementos
poéticos suficientes para afirmar la presencia de la
funcidén poética en ellos, aungue con las variaciones de
cantidad y caracterisitcas gque eran de esperarse de
acuerdo al género de cada unoe; sin gue en ninguno de
ellos estuvieran presentes todoes los que se han
bepuyerado en el cuerpo de este trabajo.

En el ensayo se encontraron metdforas y otras
figufas poéticas en sus diferentes niveles. En el soneto
pudieron identificarse varios de los recursos que son
propios de la poesia: metro, ritmo, metdfora, rima, entre
otros. El1 cuento de Rulfo tiene también ritmo, im&genes
diversas; entre ellas 1la concepcién del mundo del
narrador y la propia personalidad de éste; metaforas
hermosas y recursos de estructuracién del lenguaje en los
niveles morfosintacticos, semé@ntico ¥y retéricos. (uso
artistico de categorias gramaticales, paralelismos, etc.)
En la novela corta del mismo autor, abundan las imagenes
Yy simbolismos en los macroniveles, ideas
implicitas(imdgenes inducidas), por ejemplo, la no

expresada pero latente en Pedro Paramo: "Los pobres ni
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siquiéfa‘ﬁan,él cielo". Idea gus el autor sustenta con el
hecho ‘de hacer penar a todos los personajes después de
muertos, no asi a Pedro Paramo Y su hombre instrumento,
Fulgor Sedanco. El mismo Miguel Pa&ramo al parecer consigue
el descanso eterno al ser perdonado por el padré
Renteria, pues no se le vuelve a encontrar en el mundo de
los difuntos.

En esta tltima obra es importante mencionar la forma
de acomodar los eventos y de estructurar el tiempo, ya
gue en ella se presentan tres transcursos fundamentales:
El de Juan Preciado, considerado en desarrollo positivo;
el de 1los personajes muertos gue ocurre en lapsos
retrospectivos y en presentes; y el general de la
héfiéciéﬁ qﬁe estd organizado en sucesos del pasadb Y
del presente.

No se incluyeron en este trabajo conversaciones ni
comunicados de la vida cotidiana, pordque se ha supuesto
gue con lo dicho respecto a la presencia de la funcidn
poética en estos tipos de uso de 1la 1lengua es
suficiente, ya que <con algo de atencién se puede
descubrir. No obstante, es conveniente mencionar que ella
se encuentra con mayor frecuencia en los refranes de uso
popular y las pequefas alocuciones a las gue son adictos
algunos sectores de la poblacidn.

Lo expresado antes respecto al menor o mayor uso de
recursos poéticos y retdricos segiin los géneros Yy

autores, lo confirma cada lector de acuerdo a su
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» e.\:perviencia' part‘icu‘iar,» vsih‘ embérgo, cabe agregar que tal
variaciéh oéhrre “atn vé,n‘*r‘_re o‘brasu de un mismo creador,
sean é&stas consideradas o no dentro de la literatura.
Ejenplos de las dltimas, es decir, de obras gue no se
ajustan a la clasificacién que hacen Van Dijk y Mignolo
de la literatura, pero gque contienen elementos poéticos
en grados diferentes a pesar de ser de un mismo creador,
pueden citarse algunos ensayos de Alfonso Reyes, aquellos
a los que suelen denominar "cuensayos", y el de E1 arco.y
la lira de Octavio Paz, ambos con respecto a otros de
los mismos autores. Por otra parte, es indudable que
algunos temas se prestan mds que otros al uso de un
determinado lenguaje con todas las operaciones retéricas
.y poéticas que le son particulares y quiza ‘inmanentes,
excepto en la poesia, donde no hay ninguna limitante

para la manifestacidén de la funcién poética, por el

contrario, parece serle natural y absolutamente
inherente.
Resumiendo lo anterior Y considerando las

propdrciones de elementos de la funcién poética y de los
ajenos a ésta en los textos examinados, se puede decir
gue la funcidn poética estd muy ligada a la literatura,
tanto, que la poesia resulta imposible sin ella y quizéa
otros géneros desaparecieran si se redujera o se
eliminara de ellos, porgue aln cuando los recursos
poéticos identificados hasta ahora no constituyan 1la

mayoria de sus componentes, son suficientes para darles
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el - togus gue. identifica a esos géneros como obras
literarias. Seguramente se descubrirdn otros elementos
que se acepten dentro de la funcidn poética del lenguaje
Yy ellos expliguen con mayor precisiédn ese sentimiento o
conocimiento intuitivo de los lectores gue hace gue las
obras triunfen, en ocasiones aln en contra del juicio de
los expertos en literatura, porque si estd probado due el
hombre comin usa con cierta constancia los elementos de
la funcidn poética, pudiera pensarse gue ésta subyace en

su naturaleza.
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