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INTRODUCC!Oll 

Uno de los frecuentes retos a los que no$ enfrentamos cuando 

intentamos penetrar una obra literaria, es, antes que nada, su com­

prensi6n para lograr un mayor disfrute de la misma. 

Entre los diversos r.nfoques o métodos que existen para anali­

zar un texto 11terario encontramos que se centran, ya sea en el fondo 

o contenido de la obra¡ ya sea en su forma, sea la estructura, sea el 

manejo de la lengua. 

Como estudiante de la Licenciatura en letras lnglesas me en­

contré con que ade~s de la complicaci6n que entraña el leer y estudiar 

una obra literaria en uno. lengua que no es la propia, esta dificultad 

se acrecienta cuando intentamos la traducci6n del texto al español. 

Por ello, cuando en una ocasión me 11 encontré ílote el poema 

11 Pibroch" del escritor inglés Ted Hughes, y realicé un primer an~lisis, 

me df cuenta que ante un texto difkil necesitaba de un métodp que me 

diera las herramientas necesarias para poder ir penetrando poco a poco 

en él, despojSndolo de sus ropajes complicados, hasta asirlo, apropiár­

melo y poder verterlo en otra lengua. 

Al descifrar la obra literaria, podría realizar una traducci6n 

si no literaria, ya que cualquier obra es intrad1•1cible, s'i una traduc­

ci6n que se acercara más a 10 que el poeta expresa por medio del lenguaje 

poético. 

Javier Villaurrutia nos dice que 11 La poesfa es siempre, ante 

todo y sobre todo un problema del lenguaje 11
• Para entrar en el hecho 
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literario hay que partir de su esencia que es la lengua misma, y creo 

que la lengua que el escritor ha empleado en su obra es lo primero que 

se debe tomar en cuenta en un an§.lisis del texto. 

Por ello, al realizar un segundo análsis del poema " Pibroch " 

decid1' que con ayuda de los postulados y aportaciones del mt;f.oao estruc­

turalista, podrfa descifrar la obra y as1' m1smo lograr una traducc16n mSs 

rica del poema. 

¿ Por qué el método estructuralista 7 

PorE1,ue este método o enfoque pretende analizar la obra literaria 

a partir de un estudio profundo del manejo del lenguaje por parte del es­

critor. Con este método se realiza un análsis de la lengua en sus tres 

niveles : i6nico-fonol6gico, morfo-sinUctico y léxico-semántico. 

Considero, pues, que es necesario hacer un an~lisis interno de 

los 11 materiales 11 
( lenguaje } del poema para lograr el conocimiento y 

la comprensi6n del texto literario y, de esta manera. asimilar el mensaje 

del creador. 

Con ayuda de los postulados estructuralistas, pretendo la penetra­

ci6n del texto literario y desentrañar el significado de los signos que 

el poeta ha manejado en la obra. Comprendiendo los sigr1os y sus matices 

será posible una mejor traducci6n del poema, 

As~ en esta tesina, en primer ténnino me permito presentar al 

autor del poema con sus datos biográficos, algunos comentarios acerca de 

su obra y un corto resumen del contexto socio-cultural en que le toc6 

vivir. 

En segundo lugar les presento el poema en su lengua original 

con una breve explicaci6n en español de su contenido. 
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En tercer ténnino, en el marco te6rico~ hablaré de qué es y 

c6mo surge el estructuralismo e indicaré los postulados de este método 

en los que me apoyaré para realizar un segundo an§:lisis del poema~ Tam­

bién les presentarl! el esquema en que se basará el segundo estudio de 

la obra. 

por último, les mostraré un segundo análisis del poema que 

dar:i como resultado un nuevo encuentro con la obra : la traducción del 

poema. 



CAPITULO 

!. I l QUIEN ES TEO HUGHES ? 
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Las variadas formas o modalidades poéticas como el hombre ha 

dado expresión a sus mtis intensas e imaginatfvas percepciones del mundo 1 

de sí mismo y de la relaci6n y diálogo entre ambas, sufrirán una trans­

formación a lo largo del siglo XX. Después de los acontecimientos tan 

dramáticos que se dieron durante las primeras décadas de este siglo, 

como la primera y la segunda guerra mundiales, encontramos un gran cambio 

en la expresión poética, una revolución en el gusto y en la práctica de 

este género 11terario. 

La poesfa del siglo XX buscará ser más simbólica y cerebral. Como 

dice el crftico literario. David Oaiches, (1} el poeta de este siglo ya no 

será TMs el dulce cantante que tiene como fUnción presentar. a través de un 

verso melifluo e imágenes obtenidas del mundo natural, una abandonada y per­

sonal emoc.i6n. Por el contrario, el poeta de este épqta es el df:sc.ubridor de 

la experiencia que emplea el lenguaje para crear ricos modelos de si9nificado, 

los cuales, aunque impresionantes a primera vista, requieren de un minucioso 

estudio para que éstas sean comprendidos por el lector. Un grupo de chispean­

tes paradojas es preferido a una vulgar superficie de belleza. 

Asf vemos, que el poeta de esta época buscará imágenes claras y pre­

cisas, eliminará toda palabra que no contribuya a la presentación del mensaje 

y creará un verso libre de las demandas de la regularidad métrica. la poesfa 

mderna intentará reflejar la ironfa, los variados significados y el contraste 

entre el lenguaje coloquial y formal; será una poesfa que carecerá de solemni­

dad. 

TI~ Daiches, David. A critical history of Enqlish Literature, Volume four, 
Secker 7 Warburg, Gran Bretaña, 1979, p. 1123-1124. 
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Una poesfa sin sentimentalismos. en lil que se exprese una visi6n 

humana y animal 1 será la que encontraremos en uno de los poetas más so­

bresalientes de esta época : Ted Hughes. 

Edward James Hughes nace 'el 6 de Agosto de 1930 en Mytholmroyd 1 

Yorkshire. Inglaterra. Asiste a la escuela Mexborough Grarrmar School, 

después al colegio Pembroke y finalmente a la universidad de Cambridge, 

Durante su infancia Hughes pasa mucho tiempo en cacerfas y dedi­

cándose a la pesca; esto le da la posibilidad de estar er. contacto con 

la naturaleza y la vida animal. lo que posteriormente reflejarS o repre­

sentará en sus obras. 

Ya en su estancia en cambridge, Hughes se muestra muy interesado 

en el folklore y la antropologfa, asuntos que posteriormente dar~n tema 

a a 1 gunos de sus poemas. 

Es a finales de la década de los cincuentas cuando Hughes comien­

za a darse a conocer en el ámbito literario con la publicaci6n. en 1957 1 

de su primera serie de versos titulada The Hawk in the rain. En este pri­

mer volumen encontramos la representación v'fvida y fiel de la belleza del 

mundo animal, que, como dije anterinnente, Hughes tuvo oportunidad de co­

nocer y experimentar en sus expediciones infantiles. 

When Crow cried his mother's ear 
Scorched to a stump. 

When he laughed she wept 
Blood her breasts her palms her brow all wept blood. 

He tried a step, then a step, and again a step­
Everyone scarred her face far ever. (2) 

( de 11 Crow and Mama " ) 

(2} Hughes, Ted. The Hawk in the rain, Faber and Faber, Londres, 1960, 
p. 92. 11 Cuando la corneJa 11or6 al ofdo de su madre/ se chamusc6 
hasta la ra'fz./ Cuando él se ri6 ella derram6/ Sangre de sus pechos 
sus palmas su frente todos derramaron sangre./ El intentó un paso, 
luego otro paso, y nuevamente un paso-/ Todos se rieron de ella por 
siempre. 11 
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A partir de 1a publicilción de este volumen, srtguiriín Luperca1 

en 1960,. ~' escrito en prosa y en verso en 1967, y vartos escritos 

en verso, para niños. En todas estas obras. Hughe:s nos relata leyendas 

de la creación del mundo y mitos sobre el nacimiento de lá vida, a tra .. 

vés de una obscura visi6n de los animales salvajes y depredadores 

screaming for blood amidst the horror of creation. 11 {3) 

The wolf with lts be11y stitcherl 
full of blg pebbles; 
Nibelung wolves barbed like b1ack. pineforcst 
Against a red sky, over blue snow• 
or that long grin 
Above the tucked coverlet .. none suffic~. (4) 

( de 11 February " ) 

En 1956 Hughes se cata con la poetisa Sylvia Plath, quien se 

suicidar& en 1963. Ambos visitan los Estados Unidos ~n 1957 y tienen la 

oportunidad de viajar por distintas partes de este pafs. admirando el 

paisaje que posterionnente Hughes describir.! amp·1 iamente en sus poem~ · ~ 

En 1959•1960 a Hughes le sera concedido el premio Guggenhelm 

fellowshlp y t:mblén recibir~ el premio Hawthorned en 1961. Posterior-

mente, en 1962, junto con el poeta Thom Gunn. con quien a mE?nudo se le 

asocia, ya que son considerados como los iniciadores de un nuevo per-iodo 

en la: poesía inglesa; publ ic:a Se1ected Poems. También ese mismo año escri­

be una obra para 1 a radio ~y dos volúmenes de versos Recklinqs y 

Sac~pegoats and Rabies. 

(3) The Oxford Companion to Eng1ish literature, Oxford University Press, 
Great Brita1n, 1985, p .. 480. " •H gritando por sangre en medio del 
horror de la creaci6n • 11 

(4) Hughes., Ted. Lugmrcal, Faber and Faber, Londres, 1960, P. 13. 11 El 
lobo con su est ago punzante/ lleno de grandes guijas;/ Lobos Nibe­
lungos agudos como negros pinos del bosque/ Contra el rojo cielo,. 
sobre 1a nieve azul;/ o esa larga mueca/ Arriba la plegada cubrecama 
-nunca satisfecha. " 
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Por otro lado, su adaptaci6n del Edipo de Séneca es 11evado a 

escena en 1968, y Crow, una colecci6n de poemas y The Coming of the Kinqs, 

cuatro obras para niños, son publicadas en 1970. 

When la owl sailed clear of to100rrow 1s conscience 
And the sparrow preened himself of yesterday's 
promise 
And the heron laboured clear of the 6lessemer upglare 
And the bluetit zipped clear of lace panties 
And the woodpecker drumned clear of the rotavator and 
the rose-farm. (Sl 

( de 11 Crow and the Birds " } 

A partir de 1970 se relaciona fuertemente con los experimentos del 

lenguaje realizados por el vanguardista dfrectol'" de teatro Peter Brook. En 

estos experimentos Hughes intenta encontrar nuevas expresiones verbales que 

sean fiel reflejo de los sonidos de la naturaleza, de los chillidos de los 

animales, de su comunicación. 

But his eye saw a grub. And 
his head, trapsprung, stabbed. 
And he 1 is tened. 

And he heard 
Weeping 

Grubs grubs He stabbed he stabbcd 

(6) 
Weeping 
Weeping 

( de 11 Crow Tyrannosaurus 11 
) 

En 1979 publica Remains of Elmet con fotograffas de Fay Godwin, 

en el que celebra el paisaje y la naturaleza que tuvo oportunidad de apre­

ciar en su juventud en el val le Calder y que debido al progreso y a la cre­

aci6n de industrias en ese valle, poco a poco se pierde. 

(5) Hughes, Ted. Crow, Faber and Faber, Londres, 1970, p. 24-25. 11 Cuando 
el búho alz6 e1'Vuelo 1 ibre de la conciencia del mañana/ Y el gorrión 
se acicaló consciente de la promesa pasada/ Y la garza trabajó libre 
del deslumbrante Hacedor/ Y el herrerillo silbaba libre de los lazos 
de los calzones/ Y el pájaro carpintero tamborileaba libre de la tina 
rotadora y del campo de rosas. " 

(6) Jbid., p. 37. 11 Pero su ojo vió un gorgojo. Y/ su cabeza, trampa re-
50rteadora, apuñaló./ Y él escuchó./ L1 orando/ Gorgojos gorgojos 
El apuñal6 él apuñal6/ Llorando/ Llorando " 
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Throughout my life, since 1930, 1 have 
watched the rnills of the rcgion and 
their atter:Jant chapels die. Within the 
last fifteen years the end has come. 
They are now virtual1y dead, and the 
population of the valley and the hill­
sides so rooted for so long, is changing 
rapidly. (7) 

Found in some thin glitter among mean sandstone 
High under ferns, high up near soor heather, 
Brought down on a midnight cloudburst 
In a shake-up of heaven and the hills 
When the streams burst with zig-zags and explosions. 

{B) 
{ de " The long Tunnel Ceiling 

También en 1973 escribe River con fotogranas de P. Keen; este tex­

to es una secuencia de poemas evocando la ribera y la vida en el rfo. timbas 

volúmenes, ~y Rernains of Elmet, son un reflejo de la tendencia que sur­

ge a finales de los setentas, y que Hughes profesa; en ella la poesfa se 

ilustra a través de las fotograffas que reflejan los escenarios naturales, 

la vida salvaje, el comportamiento de los animales, todo expresado en el poe-

ma. 

También debemos mencionar que gran parte de la obra de Hughes es de-

dicada o dirigida a los lectores infantiles. Entre sus versos para niños te-

nemas Meet My Folks ( 1961 ) , The Earth-CMl and Other l\oon People ( 1963 ), 

?lessie, lhe Mannerless Monster ( 1964 ). Asimismo escribe historias para ni­

ños como How The Whale Decame en 1963 y The lron Man en 196B. También ha edi­

tado varias antologías de versos. Ted Hughes es designaa:r poeta laureado en 

1984. 

{7} HugheS, Ted. Rernains of Elmet, Faber and Faber, Londres, 1979, p. B. 
" Durante toda m1 v1da 1 desde 1930, he visto los molinos de la regi6n y 
sus contigCias capillas morir. En no menos de cincuenta años el fin ha 
llegado. Ellas esUn virtualmente muertos, y la poblacHin del valle y las 
laderas tan desarraigada por tanto tiempo, está cambiando r§.pidamente. 

(8) !bid., p. 77. 11 Encontrado en algún tenue brillo entre la pobre arenisca,/ 
ETe'Vado bajo los helechos, alto sobre el frío brezo,/ Bajado en una tor .. 
menta de medianoche/ En un terretooto del cielo y las rrontañas/ Cuando los 
arroyo~ revientan con zig .. zags y explosiones. " 
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Como hemos visto la obra de Hughes es amplia y toda ella refleja 

una tema-tica que aunque variará de acuerdo con el público al que va diri­

gida, como serla en el caso de las obras para niños. sin embargo. siempre 

enfatizar! la obsesión y preocupaci6n del escritor por los anima1esf por 

la belleza y, a la vez, la violencia del mundo natural. Asf, Hughes es 

considerado como un autor cuya obra carece totalmente de sentimentalismo 

'J que, por el contrario, enfatiza la astucia y salvajisrno de la vida ani-

mal. 

Hughes has what few Engl ish poets of his 
time posses -a sense of nature 1 ( .... ; 

His animal poetry is excellent, and he 
brings to animal subjects 1 and sometimes 
to landscape, a feel 1ng for their stark. 
impingement, far beyond the range of any 
of his contemporaries 1 { .... ) Hughes joins 
the select band of survivor-poets whose 
work is adequate to the destructive rea­
li ty we i nhabH. (9) 

Por ello se considera que el verso de Hughes, que rec:ibe gran in­

fluencia de D. H. Lawrenc.e, es c'ispero y duro, en ocasiones desarticulado, 

como la temática que presenta : la violencia, la crueldad de la vida animal 

y también el progreso de la cfvilizaci6n humana que trae destrucción y 

muerte .. 

(9) Tfie Pelican Guide to English Literature. The M~dern Age, Volume 7, 
Pengurn BooKs, Great Britain, 1961, p. 473. 11 Hughes tiene lo que pocos 
poetas ingleses de su época poseen -sentido de la naturaleza, { ••• ) 
Su poes'ia sobre animales es excelen..rte, y él le da a los temas sobre 
animales, y algunas veces al paisaje, un sentimiento, por su cabal im­
pacto. m!s alU. del rango de cualquiera de sus contemporc'ineos. ( ... ) 
Hughes se une al selecto grupo de poetas sobrevivientes cuya obra se 
adecúa a la destructiva realidad en que vivimos. " 
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11 Thi nk often of the s 11 ent va 11 ey, far the god 
lives there. 11 

But here the leaf-loam s11ence 
Is old siftings of sewing machines 
and shuttles. 
And the silence of ant-warfare on 
pine needles 
Is like the sflence of clogs over 
cabbles, 
And the beech-tree solemnitics 
Muffle much cordite. (10) 

( de " Hardcastle Crags 11 
) 

La visión de Hughes acerca de la vida humana asf como de la animal 

carece de emociones y sentimientos. Sin embargo, sus imá:genes son sorpren­

dentes y refrescantes 1 ricas en vocabulario y en ocasiones sensuales. 

He stuffed the head half-head first into woman 
Ahd 1t crept in deeper and up 
To peer out through her eyes 
Calllng its tall-half to join up qulkly, quikly 
Because O it was painful. 

Man awoke being dragged across the grass. 
Woman awoke to see him coming. 
Neither knew what had happened. 

God went on sleeping 

Crow went on laugh!ng. (11) 
( de " A Childlsh Prank " ) 

Con el ejemplo anterior nos damos cuenta del porqué, en muchas oca-

sienes, se le ha dado a la poesfa de Ted Hughes el adjetivo de excesivamente 

violenta 'y brutal, sin embargo, no por ello deja de ser una manifestaci6n vi-

tal y original de la comuni6n de la vida humana y animal. 

(10) Hugh~s. Ted. Remains of Elmet, Op. Cit., p. 13. " Piensa a menudo en el 
valle silencioso, porque el dios vive all'í. "/Pero aquí el silencio del 
suelo de hojas/ sus viejos cedazos de traquinas de coser/ y lanzaderas/ 
Y el silencio de la honn1ga guerrera en/ las agujas de los pinos/ Es 
como el silencio de los suecos sobre alambres/ Y el solemne árbol de ha­
ya/ Amortigua la explosi6n. 

(11) Hughes, Ted. Crow, Op. Cit. 1 p. 19. "El rellenó la cabeza primero la 
mitad de la caoela dentro de 1 a mujer/ Y entr6 profundamente y arriba/ 
Para mirar a través de sus ojos/ Gritando para unir la mitad de su cola 
r&pidamente, rápidamente/ Porque Oh era doloroso/ El hombre despert6 
siendo jalado através del pasto./ La mujer despertó viéndolo venir,/ 
Nadie sabfa que habfa pasado./ Dios continu6 durmirndo/ La corneja con­
tinu6 ri~ndose. 



Asf. no es sorprendente Que los críticos literarios Cf!nsldcren a 

Hughes una de las figuras dorr.inantes de la poes!.1 inglesa de esta ~roca : 

(12) sus poemas muestran una irnJ.ginaci6n, un disfrute en el ej~rcicio de 

su arte. 

Con Hughes tenemos (13) 1a poesfa de sirr:ple pure:a requerida en 

los cincuentas, profundizada y enriquecida por una pod~rosiJ y sensible 

ima:ginacf6n. 

Con esta breve semblanza del escritor y de su obra, pasaremos dhora 

a conocer y hacer un primer análisis del poema "Pibroch "• tema de este 

trabajo. 

(12) Cfr~ Dafches, David, A Critica1 Historr of English Literature, .2..2.:_ill,, 
p. 1151. 

(13)~ .. 



CAPITULO 11 

2.1 ANALlSIS DEL POEMA 
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He aqu1' el poema que vamos a estudiar : 

'' Pibroch " 

The sea cries with its mean1ng1ess voice,. 

Treating al1ke its dead and its llving, 

Probab1y bored with the appearance of heoven 

After so many ml11ions of nlghts without sleep, 

Without purpose, without self-deception. 

Stone 11kewise, Stone is imprlsoned 

Like nothing in the Universe, 

Created far blaek sleep. Or growing 

COncious of the sun's red spot occas1ona11y 11 

Then dream1ng it is. the foetus of God. 

Over the stone rushes the wind .. 

Able to mlngle wlth nothing, 

Uke the hearing of the blind stone 1tself, 

Or turns,, as if the stone's mind carne feeling 

A fantasy of directfons. 

Orink1ng the sea and eating the rock 

A tree struggles to make leaves-

An old woman fallen frcm space 

Unprepared for these conditions. 

She hangs. on. because her ra1nd's gone completely. 
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Minute after minute, aeon after aeon, 

Noth1ng lets up or develops. 

And th1s 1s neither a bad variant nor a tryout. 

This 1s where the staring angeis go through. 

This is where all the stars bow down. 

Ted Hughes. 

Jntentemos desmenuzar, anal izar. el contenido del texto cuyo estudio 

nos hemos propuesto y que pertenece a la colección de poemas de la obre~ 

escrita en 1970. 

Uno "de los primeros aspectos de este poema que 1 lama nuestra atención 

es el tftulo que recibe : 11 Pibroch ", que según el comentario del editor de 

The Oxford Antholoqy of EnQlish literature { Volumen 2 ), 11 Pibroch 11 es el 

nombre que se le da a una composición musical del instrumento escocés cono­

cido como la gaita. Esta composición musical se caracteriza porque en ella se 

dan una serie de ornamentadas variaciones sobre un mismo tema. La pregunta que 

surge es ¿ qué relaci6n existe entre el t'ftulo del pocrnil y el contenido del 

mismo ? 

Pues bien encontramos que el poema tanbién es la variación, en cinco 

estrofas, del mismo tema que se maneja y reitera a lo largo de las cinco par­

tes del poema : la carencia o falta total de vida, la negaci6n de esa vida. 

Esta variación sobre el mismo tema la logra el autor con la presenta­

ción de cada uno de los cinco elementos en cada una de las cinco estrofas : 

el mar, la piedra, el viento, el árbol y una anciana, que serán considerados 

personajes de la obra y reforzadores del concepto de negación de la vida, la 

idea de soledad, que percibimos en el poema. 
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El universo es ese gran cosmos donde 1a tierra es el hogar de los 

seres vivos : personas, animales, plantas ; y en este poema también serli 

el escenario donde la naturaleza y el hombre convivan. 

Sin embi.rgo, en este universo. en este mu:.do ri;~t~ri~l donde todo 

elemento tiene un principio y un final, el tiempo es concebido como un 

ciclo repetitivo de los movimientos del cosmos y sus habitantes. No se 

precisa hora ni fecha, el tiempo es simplemente un evento cósmico natural 

que sucede y seguirá ·Sucediendo por siempre. El tiempo estli all'l, fijo, 

inmutable, repetitivo : rutinario. 

Minute after minute, aeon after aeon, (15) 

Debido a este estatismo, a la inmutabilidad del tiempo, respiramos 

una atmósfera de soledad, de aburrimiento y negación. Aunque en el poema 

se mencionan elementos de la naturaleza como el mar, la piedra, el viento 

y el árbol, todos ellos son escenario de un ambiente de desolación y melan-

colfa. 

Por ejemplo, el mar se encuentra aburrido ya que su presencia en 

este mundo, en el universo, no tiene objeto ni fin : 

The sea cries with its meaningless voice 
Probably bored with the appearance of heaven (16) 

La piedra se encuentra aprisionada, encarcelada y fue creada para 

la muerte : 

Stone likewise 10 Stone is 1mprisoned 
Created far black sleep. (17) 

(14) The Óxford Anthology of EnQlish Literature, Kerroode, Frank y John H6-
llander, Oxford University Press, Nueva York, 1973, p, 2183. " Este es 
el lugar donde los deslumbrantes ángeles se hallan./ Este es el lugar · 
donde todas las estrellas se inclinan. "~ 

(15) lbid., 11 Minuto tras minuto, e6n tras e6n. " 
(16) TbTcí, ,p; 2182. " El mar solloza con su voz sin sentido,/ probablemente 

hastiado del aspecto de cielo. " 
(17) .!lli·, 11 Asimismo piedra, piedra encarcelada/ Creada par.a un negro sueño. 
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la piedra sueña que es el feto de D'los, se creé el embri6n del 

ser supremo. sin embargo, no alcanza su completo desarrollo y por el lo 

es abortado, es un intento de ser rechazado por su propio creador : Dios. 

La piedra es un engendro : 

Then drearning it is the foetus of Gad. (lB) 

As{ mismo la piedra está ciega y ello nos sugiere un carácter de ser in· 

completo •. de incapacidad e imperfección : de negación. 

Like the hearing of the blind stone itself, {19} 

Por otro lado, el viento es capaz de mezclarse con nada, y ello 

nos muestra ·nuevamente por que decimos que se respira una a tm6s fera de 

incapacidad e impotencia : de ineptitud. 

Able to mingle wi th nothing, (20) 

En cuanto al árbol, encontramos que lucha y !;e esfuer2a por echar 

o generar hojas, pero no lo logra. 

A tree struggles to make leaves- {21) 

Por último nos queda el personaje trnmano : una mujet anciana. Esta 

mujer. al igual que los personajes anteriores, parece encontrars~ en el lu­

gar equivocado, ya que no se encuentra preparada para las condiciones de 

'soledad, aburrimiento y desolación que privan en la tierra. La mujer se afe­

rra, no sabemos a qué, su mente no funciona,. es decir, carece de pensamiento 

que es sin6nimo de vida : 

mllfill· m, ifil:: 
(21) Tbld .• 
(22) 1bld •• 

She hangs on because her mind's gane completely. (22) 

11 imaginaudo entonces que es el feto de Dios. 
0 como la llamada de la misma piedra ciega, " 
11 capaz de mezclarse con nada. tt 

" un árbol lucha por dar hojas- 11 

» Ella se aferra porque su mente se ha ido. 11 
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Llorar, aburrirse, soñar, crecer, lanzar, mezclar, beber, comer, 

luchar, son actividades, acciones propias de seres vivos, animados, y 

nuestros personajes, tanto los que pertenecen al m'Jndo de lil naturaleza 

como el mar, la piedra, el viento y el árbol, corro la mujer que pertenece 

al género humano, son seres vivos, sin embargo, ninguno de ellos reafirma 

lo que en esencia son : vida. 

Todos estos personajes, como he mencionado anteriormente, se en­

cuentran en la naturaleza y constituyen al mismo tiempo el universo del 

poema, sitio que 1 al igual que los personajes, parece estar en estado de 

inmutabilidad, estático, de no movimiento, de ausenda de vida : 

Nothing lets up ar develops, 
And this is neither a bad variant nor a tryout. (23) 

Poe ejemplo, el mar tiene voz pera llora, duenne y sin embarga 

se aburre. La existencia del mar no tiene prap6sito o fin, su vida no 

tiene sentido. El mar "habla 11 de su vida y su muerte pero no llega a 

ninguna conclusión, o tal vez ésta está implfcita : el mar es:á allí desde 

hace miles de años, allí pennanece, no cambia. 

The sea cries with its meaningless voice, 
Treating alike its dead and its livi,,,\.l 
Probably bored with the appearance of 'heaven 
After so many millions of nights without sleep, 
Without purpose, without self-deception. (24) 

La piedra crece y es consciente, sueña, tiene pensamiento y siente, 

sin embargo, est& aprisionada y fue creada para la muerte y la soledad. La 

piedra, como dijimos anteric::rmente, es el feto de Dios, es una criatura mal 

formada; la piedra esU ciega y, al igual que el mar, su presencia en el 

poema sugiere la idea de inmutabilidad e incapacidad. 

(23) lb1d. 1 
11 nada cesa o evoluciona,/ y esto no es ni una mala variante 

ni un experimento. 11 

(24} lbid., p. 2182" El mar solloza con su voz sin sentido./ considerando 
diíiñismo modo su muerte y su vida,/ probablemente hastiado del aspec­
to de cielo/ d~spués de tantos millones de años sin sueño,/ sin objeto, 
sin· auto-engaño. " 



- 21 -

Stone 1 ikewise, Stone ls imprisoned 
Like nothing in the Uniyerse, 
Created for black sleep; Or growing 
Concious of the sun's red spot ocassionally, 
Then dreaming ft fs the foetus of God. (25) 

Por otro lado, surge el viento con su fuerza, con su vitalidad, 

se lanz:a sobre la piedra, da vuelta. tiene movimiento, pero no es capaz 

de mezclarse con nada. Esta idea de me-zcla. de uni6n o asociaci.Sn da 

origen a la creación, a la vida, hecho que nu~vamente es negado con el 

personaje viento. 

Over the stone rushes the wi nd, 
Able to mingle wfth nothlng, 
Or turns, as if the stone's mind carne feeling 
A fantasy of dlrections. (26) 

Finalmente·aparece el Gltimo personaje de la naturaleza : un 

!rbol. S61amente dos 1 fneas del poema se refieren a él. El árbol lucha 

por echar o generar hojas y al mistoo tiempo bebe el mar y se come a la 

roca. El Srbol lucha para dar vida~ reproducirse ( hojas ) y para ello 

tiene que beber < mar } y alimentarse, comer { roca ), es decir, luchar 

por el espacio, por la tierra para poder crecer, desarrollarse. Sin em-­

bargo, no sabemos si lo logra y todo nos hace suponer que no podr~, que 

es incapaz de hacerlo al igual que los otras pe-rsona.jes-elementos de la 

naturaleza. 

Drtnldng the sea and eating the rock 
A tree struggles to make leaves- (27) 

(25) !bid .. , 11 Asfmismo piedra, piedra encarcelada/ como nada en el Universo./ 
Creada. para ·un negro sueño. O creciendo/ consciente a veces de la roja 
mancha solar,/ imaginando entonces que es el feto de Dios." 

(26} Ibid., " Sobre la piedra se lanza el viento,/ capaz de mezclarse con na­
'i.ra';T"o rodando como si la mente de la piedra percibiera/ una fantasía de 
movimiento. 11 

(27) !bid., " Bebiendo el mar y engullendo la piedra/ un árbol lucha por dar 
hoJas. 0 
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Por ül timo aparece el eleme,>nto humano 12n el poema : una mujer. 

Esta mujer- es anciana y ha cai'do del C!spacio 1 se ha desplomado, ha lle­

gado a este lugar llamado tierra, pero no viene preparada para las con­

diciones de soledad, melancol fa y agresividad que existen en f:St~ medfo. 

Ella se aferra a algo, se cuelga di'.! algo> porque está demente, carece de 

juicio y pensamiento. 

f'J'J old woman fallen fl'om space 
Unprepart?d for these condltions, 
She hangs on. bt.?cause her rnind 1 s gane <:Dr.lpletely. (28) 

Asf vemos, que tanto los personajes-elementos de la natur~leza 

como el ser humano, son recursos para reafinnar el concepto de ausencia 

de vida. Tal vez esto parezca una contradicción, ya que a1 decC"ir que son 

personajes de la naturaleza y humanos estamos diciendo qur: en esencia son 

vida. sirt embargo, hemos Visto que todos ellos presentan cilracterísticas 

o actividades que niegan esa esencia. 

A1 analizar este poema uno de los aspectos que más me ha 11amado 

1a atención, es el observar cómo c1 autor, para darnos su mE!nsaje, ha uti-

1 izado dos <:onstantes : la primera es 1a idea de inmlJtilbí l idad, de perma­

nencia, de algo que esd ahf y no cambia o se desarrolla. Algo que es así. 

que siempre seguirá así : el universo. 

tlothing lets up or develops, 
And this is neither a bad variilnt nor a tryout. (29) 

(28) Ibid. 1 p. 2182-2183. 11 Una 111Jjer anciana se precipita de~ espacio/ 
ñOPreparada para estas condiciones./ Ella se aferra porque su mente 
se ha ido completamente. " 

(29) ~~~~~~t~.n~l~~·e~p~~1:e~~~~ ~evoluciona,/ Y esto no es ni una mala 
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Ahora, si lo anterior lo relacionamos cun el concepto de tiempo 

que en la obra es visto corno algo eterno, que no tiene principio ni fin, 

que es un ciclo repetitivo e irunutable 1 nos daremo.i cuenta del porqué 

los personajes de la naturaleza son s61o una parte t!~ ese ciclo o ritmo 

repetitivo; y lo más sorprendente es que el elemento l~umano es ta.,bi~n 

un accidente mlis de ese ciclo. 

En el poema no se da la temporal id ad humana 1 es decir. el hom­

bre, en ese ciclo 1 no crea o establece su propia existencia que deberfa 

marcar al tiempo, romper esa regularidad. sino que es uno más de esos 

11 seres 11 que pasan y desaparecen en e 1 de ven t r de 1 tiempo. 

La otra constante a la que me refiero es el hecho de centraponer, 

por un lado, caracterfsticas y actividades propiamente humanas (que.son 

signo de vida ) y por el otro. surgen los defectos. fallas e incapacidades 

que reflejan carencia y negación Je esa vida. 

Por ejemplo : 

ASPECTOS POSITIVOS 

( características y actividades 

EL MAR 

tiene voz 

trata su vi da 

no se auto-engaña 

LA PIEORA : 

crece 

es consciente 

ASPECTOS llEGATIVOS 

defectos, fallas e 

incapacidades 

llora 

sin sentido 

y su muerte 

se aburre 

no duerme 

no ti ene prop6s ito 

es U aprisionada 

creada para un negro sueño = 
muerte 



- =~ -

es ~1 fet~ i.!e !:ios 

.se me:dJ. 
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En relaci6n con el lenguaje empleado por el autor para comu­

nicar su mensaje encontramos que, para expresar las caracterfsticas y 

actividades humanas emplea verbos. 

VERBOS EN PRESEllTE 

cries 

rus hes 

able to mingle 

turns 

struggl es 

hangs on 

VERBOS EN GERUNDIO 

treat ing 

growing 

dreaming 

feeling 

drinking 

eating 

Como se habrá observado los verbos están en presente, lo que su­

giere lo que es actual, el ahora, una acci6n que se realiza en el momento 

de hablar. El tiempo presente expresa un estado o creencia permanente, una 

acci6n constante y recurrente. Además encontramos que el significado de 

estos verbos, en todos los casos, hace refernecia a cambio, movimiento, es­

fuerzo, lucha, capacidad. l No es ésto un contrasentido con el mensaje que 

nos da el autor ? 

En relaci6n con los verbos que están en gerundio, encontramos que 

este tiempo verbal es empleado para indicar una acci6n temporal 1 la que no 

ha tenninado en el momento en que se expresa. El lo nos da una idea de algo 

que es continuo, en donde existe movimiento, acc16n. Nuevamente encontramos 

un concepto que se contrapone al contenido del poema. l Por qué lo hace el 

autor, cu~l es su intención ? 

La respuesta la encontramos al observar que el poeta también em­

plea otra categorfa de palabras, que se oponen a las anteriores y nos dan 

la idea de algo que podrfa pero nunca llega a ser, concepto de incapacidad, 

de improductivo y vano. 



Estas .. incapacidades y defectos son expresados. en su triayorla 

con sustantivos. los que comunícan la Sl.lbstancia, lo que expresa y define 

al SE!r d~l que se habla; adjetivos, que nos dan la$ caractcrf~tlcas y cua-. 

lidades de los objetos norr.brados; y por último> los verbos ~n participio, 

par medio de los cuales se logra la idea de pasividud, de estilf· inertes. 

SUSTANTIVOS 

dead 

wi thout purpose 

foetus 

nothlng 

AOJETIVOS 

me-aningless 

bl lnd 

Old 

bored 

VERBOS EN PART!ClPJO 

fall~n 

impri soned 

unprepared 

gone 

También observamos que en varius ocasiones se repite la palabra 

" nothing 11 
{ tres veces } y la palabr<i " without '' ( tres veces ) , que 

hacen referencia a esa ausencia d~ vtda y al ambiente de intapacidad e 

ineptitud que encontr-amos en el poema. 

l He nothing in the Universe 
Ab1e to mingle with nothing 
Nothing lets up or deve1ops. (30) 

After so many millions of nights without sleep, 
Withpot purpose, without sC?l f .. decept1on. {31} 

Ast pues, en nuestt-o camino hacia la. apropiacit".in del texto, comen­

zamos pot un intento de comprensión, a primera lectura, lo que deja insatis­

fecho al lector; por ello, ante la dificultad del texto se hizo necesario 

separar los elementos constitutivos del poema cori el propósito de aproxi­

mar-nos, siquiera un poco • a la labor creadora del poeta. Sin embargo. E!l 

(3Ó) lb1d., P~ 218~-2183. " como nada en e1 Universo/ capaz de mezclar$e 
'Cciñ""nada/ nada cesa o evoluciona, / " 

(31) Ibid. t p. 2182. "después de tantos rni11ones de noches sin !iueño./ 
~objeto, sin auto--engaño. " 
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El término " estructura " fue enunciado poco antes de 1930 

por un pequeño grupa de linguistas, cuyo propósito era reaccionar 

contra la concepción exclusivamente histórica de la lengua. Ellos 

estaban en contra de Muel concepto de la lingufstica que consideraba 

a la lengua como " elcmntos aisli:i.dos Es decir, Que los si9nos 

lingu1sticos no eran considerados en su significado, sino sólo se 

atendfo o estudiaba su forma. De ello resultaba que al ~er considerada 

la lengua como un conjunto de elementos disasociados, mecánicos, in-

mutables, se negaba la posibilidad de concebirla como una manifestación 

csencialemente humana y por e11ol viva, rnultiforme, cambiante. 

Por ello, en 1930 un grupo de estudiosos de estas disciplinas, 

particularmente en la rama de la fonologta, reunidos en torno del lin· 

guista checo Trubetskoy. tuvieron una serle de reuniones y publicaron 

los trabajos del Círculo Lingu'istico de Praga. En estos escritos los 

fonólogos daban a conocer un métodp que ponía de relie~e el paralelismo 

en la lengua entre el plano del contenido ( el concepto ) y el plano de 

la expresión ( la forma ). Asimismo. se consideraba a la lengua como una 

11 estructura " constituida por una red c!L' e1e!1'entos. cada una con un va-

lor funcional detenninado. 

Anteriormente el mismo Saussure había considerado a la lengua 

como 11 un sistema de organización, no configuraci6n formal fija y defi-

nida. " (32) 

{32) R1V1ere, P. y H. Oauchin, Lingufstica Y nueva cultura. Marova, Espa­
ña, 1974, p. 150, 
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Saussure comparaba el lenguaje con el juego de ajedrez 

En ambos juegos estamos en presencia 
de un sistema de valores y asistirnos 
a sus roodificaciones; de la misma ma-
nera, el lenguaje no es ... fl conglome-
rado de elementos heterogéneos; es un 
sistema articulado, donde todo está 
unido, donde todo es solidario y don-
de cada elemento toma su valor de su 
posicHin estructural. (33) 

Asf la lengua es concebida como un sistema cuyos elementos 

está'.n distribufdos de tal manera que se afectan recfprocamente y que 

al modificarse uno de los elementos todo el sistema se altera. Por 

esta raz6n la ·1engua está integrada por estructuras. 

También encontramos que el concepto de estructura est~ fnti-

mamente ligado al concepto de 11 relación 11
• 

En una estructura no es posible esta­
blecer separaciones tajantes. Una es­
tructura no es una reunión de partes 
que forman un todo, sino que en ella 
cada elemento est:i ensrunblado de suer­
te que participa de esa entidad repre­
sentada por toda la estructura. Lo im­
portante entonces en una estructura 
san las relaciones que se establecen 
·entre las partes y que del imitan las 
características del conjunto. Al pre­
cisar las relaciones se explica la 
estructura. (34) 

Por lo tanto, al hacer el estudio de la lengua debemos esclarecer 

las relaciones que existen entre los signos lingú'ísticos. No podemos deter­

minar el lugar que ocupa una palabra en un sistema lingüístico si antes no 

hemos estudiado las relaciones que existen entre las palabras dentro de esa 

detenni nada es true tura. 

(33) ~~Í~~:a M~~~~6:ic;~s M~~~~~~s 19~~:; ~~t~ÓO~~ol ~ 1 ing'úística, Fondo de 
(34) Moguel, Jdolina y Graciela Morillo, !lociones de ling'úlstica estructural, 

Fondo de Cultura Econ6mica 1 México, 1976, p. 24. 
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Ahora bien 1 esta relaci6n es a la vez de dependencia y de so­

lidaridad. las palabras o signos linglifsticos son unidades que se con­

dicionan mutuamente ( dependencia ) y que debido al arreglo interno 

existente entre ellos adquieren significado ( solidaridad ). La manera 

de ser de cada elemento depende la estructura del conjunto y de 1 as 

leyes que lo rigen. 

De esta manera, observamos que la lengua no s61o se puede separar 

en dos campos, el de la fonna y el contenido, sino que el hecho l ingíjfs­

tico se debe deslindar en varios campos y que cada campo { f6nico-fono-

16gico,. léxico-semántico y morfo-s1ntktico ) se presenta interrelacionado 

con los otros. Esta es caracterfstica esencial en la estructura del sis­

tema lingUfstico; y es lo que se propone estudiar el estructuralismo. 

Es Louis Hjelmslev quien, en 1944 en la revista 11 Acta LingUística 11 

define de nuevo el dominio de la ling~ística estructural. 

Se entiende por lingüfstica estructural 
un conjunto de investigaciones sustenta~.­
das por una hipótesis según la cual es 
cientffícamente legltimo describir el 
lenguaje COIOO, esencialmente. una enti­
dad autónoma de dependencias internas, 
º• en una palabra, una estructura. El 
análisis de esa entidad pennite des· 
lindar constantemente partes que se con­
dicionan reciprocamente y cada una de 
las cuales depende de ciertos otros y 
no será concebible n1 definible sin es­
tas otras partes. Reduce su objeto a 
una red de dependencias, considerando 
los hechos lingUísticos en razón el 
uno del otro. (35) 

~niste, Emile, Problemas de linglíística general, Siglo XXI editores, 
México, 1984, p. 98. 
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La 1inyú'fstica estructural o cstructuralismo cs. ertonces, 

una herramienta o in-;)•.rumcnto que nos nyuda n. la corr.prcnsión del 

fenómeno lingllfstico. Sin embargo, cuando hacemos referencia a 

11 lengua 11
, l nos referimos también a la lengua liter~1ria ? 

Sapi. r nos di ce que 

Las lenguas son algo más que meros siste­
mas de transmisi6n del pensamiento. Son 
las vestiduras invisibles que envuelven 
nuestro espíritu y que dan forma predeter­
minada a todas sus expresiones s iiritó1 i cJS. 
Cuando la expresión es de extraordinaria 
significaci6n la llamamos literatura. {36} 

Es posible que esta 11 expresión. de extraordinaria. signHi­

caci6n" sea campo de acci6n del estructuralis1110? 

Para empezar. diremos que la 1engua es una realidad sumamente 

compleja y que por ello su finalidad es mú1t1ple. Es decir. la lengua 

se emplea para expresar el pensamiento 16gico 1 par..l ex~resar 6rdenes 

o para influir sobre el interlocutor y también para dar a conocer nues­

tros afectos y emociones. Cada expresi6n de la lengua tiene una dife­

rente finalidad, sin embargo, cada una de ellas tiene las mismas dimen­

siones : 

l) un tema, que se refiere al significado o a 1.:i ~em5ntica de las pala-

bras; 

2) unos participantes, que son el liablente y el oyente; 

3) un acto del habla, que se refiere al hecho físico, a la transmisión 

del lenguaje; 

4) un c6digo 1 que es la lengua que se transmite; 

5) un mensaje, que es la proyecci6n emotiva del hablante a través de la 

forma de presentacilin del tema, de la disposición verbal. 

{36) Sapir, Edward, El lenguaje, Fondo de Cultura Econ6mica, México, 
1974 ,p; 25. 
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De este modo, vemos que todas estas dimensiones cntrdn dentro 

del lenguaje poético como lo hacen dentro del uso de la lengua cotidiar1a, 

Asf tenemos que en el lenguaje poético el tema serán las experiencias, 

emociones y sentimientos que expresa el autor; los participantes serán el 

creador y el lector; el acto del habla será la obra literaria; el código 

será el lenguaje poético y el mensaje serS dado por la disposición de la 

lengua poética en la obra literaria. 

La obra poética es uno obra de arte construida con palabras y el 

mensaje de la obra nos es dado a través de la ordenación de la lt'.ateria 

verbal, por medio de la estructura del hecho lingufstico. 

En el discurso poético lü presentación ( forma ) del material 

verbal aparece en primer término y el contenido ( fondo ) está definido 

y delimitado por la organización formal del mensaje. Por lo tanto. 

11 el significado lejos de ser extrfnseco al estudio dr.1 lenguaje poético 

puede ser analizado y explicado sólo en relación con los otros elementos 

de la organización poética. " (37) 

Por otro lado, también debemos considerar que la lengua poética­

literaria, al igual que los dicersos modos de manifestación de la lengua 

práctica, teórica, coloquial, etc., tiene cooo función ser un hecho verbal. 

esencialemnete comunicativa. Esto explica que las obras poéticas son incon-

cebibles fuera de las reglas del lenguaje. 

El escritor es capaz de arreglar su tema o los elementos fonnales, 

tales como la rima, el paralelismo, la métrica, la metó'.fora, por medio de 

la explotación de los recursos 1 ingufsticos. Consecuentemente, es necesario 

(37) Stankiewicz, E. 11 La lingufstica y el estudio del lenguaje poético " en 
Sebeok, Thomas R., Estilo del lenguaje, C"átedra, España, 1974, p. 24. 
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que el estudio de una lengua, así como el anánsis de 111 lengua poética, 

implique que los componentes de una estructura sean analizados en sus re­

laciones entre sl y que los problemas de las fonnas estén 'Constantemente 

vinculados con el significado. Así podemos afirmar que el poema constitu­

ye una estructura de varios niveles que operan recfprocamente. 

El estudioso de poesía no se halla en la 
posición de describir y explicar Ja natu­
raleza del lenguaje poético, a menos que 
tenga en cuenta las normas de una lengua 
que detenninan su organización. (38) 

Entonces, si el estructuralismo se encarga del análisis de la 

estructura verbal 1 también le corresponde el e~tudio de la estructuril 

verbal poética. El c~truct.ur.:1lis1110 se esfuerza por interpretar la obra 

literaria o 1a naturaleza del lengu"1je poético en general. l Por qué ? 

Porque la poesfa es a la vez arte y lengua •. Es una manifestación lin­

gÜfstica y artística a la vez, es decir, que manifiesta al misr.:o tiempo 

lo que llamamos lengua y lo que conocemos con el nombre de arte y es 

esta dualidad la que caracteriza a la poesla. 

La organización poética se halla plenamen­
te encajada en el lenguaje y determinada 
por sus Posibilidades. Teniendo en cuenta 
la estructura lingüística fundamental. el 
estudio del lenguaje poético se convierte 
así en el estudio de un cierto tipo de re­
ajuste y modificación de los elementos de 
1 a lengua de uso. (39) 

Por lo anterior, podemos afirmar que el arte verbal debe basarse 

y estar fnt1mamente relacionado con el estudio del lenguaje. No obstante 

lo anterior, tambi~n es pertinente mencionar que no existe un an~lisis del 

hecho literario que sea totalmente exhaustivo, ni que tampoco pueda reem­

plazar el efecto estiHstico y emocional producido por la propia obra de 

arte. Sin embargo, el estructuralismo nos dará una visión más cercana del 

(38) 1b1d ... p~ 35-36. 
(39) !b1d •• p. 18. 
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hecho poético ya que esd centra~a sobre el mensaje misrro, sobre su ·. 

fonna concreta de construcci6n : la lengua. 

*-*-* 

Toda esta teorizaci6n aclara conceptos y establece pautas; sin 

embargo, abre no pocas interrogantes : l culil enfoque estructuralista 

- "bloomfieldiano ", el de Troubetzkoy, el de Jakobson, el de sarthes 

y aOn el de Chomsky - ser.'i el mSs conveniente utilizar para el ,rnálisis 

da nuestro poema y con ello, la mejor comprens16n y la adecuada traduc­

ci6n del mismo ? 

En todos estos enfoques encontramos que han surgido nuevas apor­

taciones para un análisis más completo del hecho lingúfstico. 

~ar ejemplo, Louis Hjelmeslev es, despúés de Saussure, quien rea­

finna el hecho de que el signo lingÜfstico debe ser visto en dos planos, 

el de la expresH5n y el del contenido. Hjelmslev propone el anSlisis de 

la lengua en tres niveles nivel de la materia, nivel de la susbstancia, 

nivel de la forma. para relacionar estos tres niveles utiliza la noción 

de 11 manifestaci6n 11 
: : la sustancia es la manifestación de la forma en 

la materia ". (40) 

Bloomfield añade a esto el concepto de 11 distribuci6n " ya que él 

considera necesario descomponer la frase en sus elementos constituyentes, 

es decir, las palabras o morfemas, y ver c6mo se distribuyen y organizan 

estos elementos en la frase. Con ello Bloomfield propone un análsis ffior­

fológico que nos descubre las combinaciones y !lSOciaciones entre las· pa­

labras. 

(40) Porz1g, Walter., El mundo maravilloso del lenguaje, Gredas, Madrid, 
1974, p. 37. 
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l~s sonidos o fonemas y los morfemas o palabras no ser.1n enton-

ces descritos a partir de unidades separadas, ya que dichos elementos en 

sf mismos se prestan a gran cantidad de combinaciones y no serán entendidos 

si no se analizan en el seno de tales combinaciones y de las relaciones 

que establecen entre sf. 

/\1 mencionar 1
' relaciones ", queremos decir que estos niveles 

esdn en una relación jerárquica o integradora. Entre los distintos 

niveles existe una relaci6n interna, una correlación o correspondencia, 

una uni6n o ligadura que hace de ellos un conjunto, una obra. ·Gracias 

a las relaciones entre los elementos que componen la obra existe ésta. 

la obra literaria es " obra " o sea¡ 
resultado de trabajo, operación, arqui­
tectura, construcción, porque exhibe una 
fonna externa sostenida por una estruc­
tura o forma interna qu~ responde a un 
proceso de composici6n. (43) 

Vemos que son concebibles varios tipas de descripción, pero que 

todos deben suponer que su objeto - la lengua - está informada indiscuti­

bler.iente de signif1caci6n 1 de sentido y que debido a esta cualidad de ser 

" sentido 11 se halla estructurada. 

Así pues, antes de presentar e1 esquema en que nos basaremos para 

hacer el a~1.!lisis del poema, indicaremos aquellos conceptos claves de la 

teoría estructuralista a las cuales se ajustará nuestro esque.ma. 

1) La globalidad o totalidad del poema se da en los distintos niveles. 

2) Estos niveles se encuentran en cierta disposici6n u organizaci6n formal. 

3) Cada uno de estos niveles constittiyentes·:cumple una-:.func16n·:·~·!-~ .·.. .· .. : 

4) Lós:e1ementós de··cai:ia ano de eátos·niveles sñn unidades que,·a su vez; 

son Sobunidad del nivel superior, hecho que se dá a través de la relaci6n 

entre los mismos niveles. 
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Troubetzkoy, uno de los primeros estudiosos del estructuralismo, 

se preocupa por la función que tiene el sonido { fonema ) y particular­

mente la combinaci6n de 6stos en la cadena hablada. El concluye que la 

manifestación fónica provoca una variación en el mensaje y par ello. 

propone un análisis fono16gico, es decir, del material sonoro en la ca­

dena hablada o frase. 

Jakobson 1nsistirá en que el sentido de una palabra está deter­

minado a la vez por la influencia de las que la rodean en el discurso 

y ello lo llevará a un análisis profundo de los recursos retóricas y 

del significado de las palabras : la semántica. 

As1 me vino la idea de que era necesario dar 
un tratamiento científico a los sonidos del 
lenguaje, tomando en consideración la pro­
blemática de la relaci6n recfproca e inal ie­
nable entre el sonido y el sentido. {41} 

Chomsky, el creador de la corriente llamada 9rar.t5.tica generativa, 

estudia y propone el análisis de las relaciones entre la sintaxis y la 

sem5.nti ca. 

Aun cuando estos linguistas den preferencia a cada uno de estos 

enfoques, o sería más conveniente llamarles niveles, todos ellos hacen 

referericia a la inutilidad de describirlos independientes uno de otros. 

Es decir, el objeto de una descripci6n cualquiera de estos niveles no 

es la de 11 disociar " 1 " atomizar" o segmentar las partes constituyentes 

de una lengua, ya que ningOn nivel puede por sf solo producir sentido. 

Toda unidad que pertenece a un cierto 
nivel, s6lo adquiere sentido si puede 
integrarse C'n un nivel superior. {42} 

(41) Jakobson, Reman., 11 Versos y sonidos del lenguaje 11 en lingufstica, 
~oética. tiempo, Editorial Crfttca, Barcelona, España, 19Bo, p. 31. 

(42) orng, Walter., ~p. 10-11. 
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Asf, tomando en cuenta lo que precede, nustro esquema quedar.§ de 

la siguiente manera : 

PRIMER PASO : Daremos la disposición, es decir, la organización 

de cada uno de los niveles. 

Puesto que el sonido se encuentra en la esencia del acto de la 

comunicación, en el nivel FOHICO-FOUOLOGICO veremos cómo ha manejado el 

poeta los sonidos en la cadena hablada, y si en algún momento el texto 

accede al nivel retórico por la ruptura con el uso común. 

El orden o disposición de las palabras en la cadena hablada pue­

de variar el sentido que se pretende dar a esa expresi6n. As~, la sinta"­

xis y la función gramatical de los morfemas será estudio del segundo ni­

vel MORFO-SltlTACTICO. 

Lo no convencional o tradicional, lo original y distinto se lo­

gra al asociar las palabras de manera diferente a. la habitual. Y es al 

nivel LEXICO-SE.MAtHICO al que le corresponde el estudio de estas des­

viaciones que poseen cualidades estéticas y que dan origen a la obra 

literaria. 

SEGUNDO PASO : Despuh de realizar el estudio y distribuci6n de 

estos niveles, pasaremos a explicar las RELACIONES, es decir~ las cone­

xiones que se dieron entre los tres niveles; veremos la solidaridad y 

dependencia que existe entre ellos, y que es requisito para que la obra 

sea obra, tenga sentido. 

TERCER PASO : finalmente obtendremos los VALORES, los resultados 

de la asociación de estos niveles. 

Lo anterior de manera gráfica quedará del siguiente JOOdo 



PRIMER PASO 

SEGUllDD PASO : 

TERCER PASO : 

DISPOSICION 

RELACIOll 
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ESQUEHA 

NIVEL FDllICO-FDllOLOGICO 

11 NIVEL MORFO-SillTACTICO 

111 llIVEL LEXICO-SEMAllTICO 

I NIVEL FOIUCO-FONOLOG!C,:0 

... ~NIVEL LEXICO-SEMANTICO 

'" 11 NIVEL MORFO-SINTACTICO 

VALORES TRAOUCCIOll 



C A P 1 T U L O IV 

4.1 APL!CACION DEL ESQUEMA 

4.2 OTRA LECTURA DEL POEMA 
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I Disposición.-

Nivel F6nico-fono16gico. 

Como mencionamos en el capftulo anterior, en este nuevo análisis 

del poema veremos primeramente cómo están organizados o dispuestos los 

tres niveles en el texto; en cada uno de ellos veremos las desviaciones 

que se presentan. Comenzaremos pues con el nivel fónico-fonológico. 

Comúnmente cuando 1 eemos en forMa oral o escuchamos un poema~ 

lo primero que nos sorprende es el sonido y, en la mayarfa de los casas, 

la musicalidad que se percibe en el poema. Este también es el caso can el 

poema "Pibroch 11
• Al leer el texto nas damos cuenta que e>:iste un ritmo 

peculiar que se da a través del manejo que hace el autor del verso libre 

inglés. 

Como dijimos en el capftulo 1 acerca de la vida y obra del escri­

tor Ted Hughes. éste, junto con otros poetas, se libera de las complejida­

des métricas del modernismo y de la influencia del simbolismo francés para 

crear un verso 1 i bre. 

Los versos del poema no tienen un t:letro definido pero, como dije 

anteriormente. se percibe un ritioo por medio de la acentuación de ciertas 

sílabas en el poema. Por ejemplo : 

Probably bored with the appearance of heaven 
Ui ~hout E!!!POse. wi thout seIT~de~tion­
.Qr.!..!lk1n1:: the sea and eatinQ the rock 

Es decir 1 existe una alternancia entre silabas acentuadas y no 

acentuadas y. como veremos después al hablar de los fonemas más empleados 

en el poema. nos daremos cuenta que el ritioo es regular, metódico, monó­

tono, va en consonancia con el contenido de la obra. 

Nota : Consideramos conveniente en este capítulo no poner ni traducir las 
notas a pie de página para no interrumpir la atención sobre el texto, por­
que posterionnente se presentará la segunda lectura del poema como resulta­
do de este análisis. 
Los números entre paréntesis indican el número de verso de la estrqfa que 
se estudia. · 
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piedra : un objeto de la naturaleza, fuerte, pesado, duro. 

la rima externa no existe en el poema, sin embargo, encontramos 

que ésta es más bien interna, por la repetición de distintos 9rupos de 

fonemas. Por ejemplo, tenemos un grupo de palabras en el que se repite 

el misma fonema "ea 11 
[ iJ con palabras como : sea, sleep, fantasy, tree, 

these 1 she, this. 

Otro de los grupos corresponde al sonido 11 ie 11 [ay] con las palabras 

cries, alike, nights, lik1?wise, blind, mind. 

El sonido 11 aun" [on] con stone, gane, mi11ion, eon. 

El sonido 11 e~d" [ed~ con where, dead, self, read, unprepared, her, carne. 

El sonido 11 an 11 ~an~ con : and, appearance, woman, an. 

El sonido "ou 11 [o: con : bored, for, ar, old, nor, go 1 bow. 

La terminaci~n 11 ing" que se da con las palabras : treating. nothing, drea­

ming, hearing. drinking, eating 1 staring, posteriormente, al hacer referen­

cia al significado de éstas, veremos que no sólo existe una afinidad en cuan­

to al sonido, sino también en cuanto a la func16n gramatical que desempeñan 

en la frase y al significado que tienen estas palabras. 

Ahora. después de realizar el análisis de este primer nivel, comen­

zaremos a dar los pasos para realizar la traduccic5n del poema, tomando en 

cuenta la infonnaci6n que obtuvimos del estudio anterior. 

Primeramente tenemos que seleccionar las 11alabras adecuadas que co­

rrespondan al ritnxJ: met6dico y rutinario que percibimos al leer el poema 

en inglés. 

Asf, al igual que en la lengua original, elegimos grupos de palabras 

con diferentes sonidos que mezclados en los versos producen un ritmo monó­

tono, aburrido, que va en consonancia con el contenido del poema. Estos grupos 

son : 
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TerminacilSn '' ada 11
, " ida 11

, 
11 ido 11 senttdo, vi_,.da, encarcelada, 

nada, creada, llamada, preparada, ido. 

Tenntm:icii5n 11 año 11
, 

11 eño 11 
: sueño, auto-engaño, sueño. 

Tent1inación "ando 11
, 

11 cndo 11 
• considerando, imaginando, rodando, 

bebiendo, engullendo, creciendo. 

Tenninación 11 to 11 
: aspecto, objeto, feto, viento, movimiento, minuto, 

esto, experimento. 

Terminaci6n 11 es " : después, noches, veces, es, deslumbrantes, millones. 

TeJ"1Tiinación 11 te 11 
: muerte, probablemente, consciente, mente, variante. 

Sonido " ie 11 
: c~lo, Pkdra, vJ.!t.nto, c~a, percib~r~. 

Sin embargo, nos encontramos con la dificultad de lograr la misma 

repetición y combinación de fonemas que en la lengua original sf se reali­

zan y que dan origen a la aliteraci6n. 

Entre las aliteraciones que podemos realizar se encuentran las si­

guientes : 

PRIMERA ESTROFA 

El mar solloza con su ~.§.!!l~tido,(1) 

SEGUNDA ESTROFA 

consciente a~ de 1a roja mancha solar, (4) 

CUARTA ESTROFA 

Beb~ el mar y engu~ la piedra (l) 

QUINTA ESTROFA 

Minuto tras minuto, efin tras e6n, (l) 

Cotro observamos, es realmente muy complejo lograr en una traducci6n 

la repet1ci0n de los mismos sonidos en la lell)Ja original, y esta dificultad 

es aún mayor si intentamos reproducir recursos ret6ricos como la aliteraci6n. 

La traducci6n no consiste pues en 11 copiar " o imitar un texto que está es­

crito en otro id1oma, y que~ debido a las diferencias entre los diversos sis-
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temas lingufsticos es imposible lograr un equivalente al original. 

No obstante, lo anterior no es obst:iculo para que al pasar al 

análisis del segundo nivel. 100rfo-sintá'ctico. al conocer c6mo esU or­

ganizado. nos ayude en nuestra tarea de lograr una traducci6n del texto 

que se acerque al original. 
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'tlivel morfo-sintSctico. 

Es frecuente que, a primera lectura, encontremos compleja la 

comprensi6n del texto en verso; la razón es que el orden de las pala .. 

bras en la oración se encuentra alterado; sin embargo, en el caso de 

Hughes 1 observamos que t'.!1 no pretende, porque escriba poesfa, redactar 

oraciones complicadas u obscuras en las que el sentido se pierda o sea 

de diffcil comprensi6n. Al contrario, sus enunciados son simples, tanto 

en su estructura como en su sign1ficaci6n. 

Primeramente observamos que el orden gramatical es el natural o 

habitual al e.xpresarnos. Un sujeto con su predicado, que forma una ora­

ci6n principal, acompañado de varias oraciones subordinadas, las que nos 

dan más caracterfs ti cas, de tal les e i nfonnaci6n acerca del personaje. 

Para ejemplificar, tenerros la primera estrofa del poema donde se 

hace referencia al personaje mar : 

~ :ries with it~ meaningless voice, 
suJ eta pred1 cado 

ORACION PRINCIPAL 

Treating a11ke its dead and its living,. 
Predicado - Oracion Subordinada 

Probablv bored w1th the appearance of heaven 1 
Predicado - Orac16n Subordinada 

After so rnany millions of nights without sleep. 
Pred1cado - Oración Subordinada 

Without purpose 1 without self-deception. 
Pred1cado - Orac16n subordinada 

L6gicamente, el autor se permite ciertas libertades en la expresi6n 

poética; estas libertades ser5n variacicnes en el orden o la sintaxis de la 

oraci6n o también en relaci6n a la jerarqufa que entre las pal abras se esta­

blece, en atenci6n a la func16n gramatical que desempeñan. He aquf algunos 

ejemplos : 
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a) El ENCABALGAMIENTO, que se produce cuando qtJedan separadas en versos 

distintos la palabra o pnlabras de un mismo sintagma. : 

PRIMERA ESTROFA 

After so rnany tnill ions of nights wlthout sleep, (4) 

Without purpose, without self-deception. (5) 

SEGUNDA ESTROFA 

Stone l i kewi se, Stone is impri soned (1) 

Llke nothing in the Universe. (2) 

Created for black sleep. Or growing (3) 

Conclous of the sun's red spot occasionally, (4) 

TERCERA ESTROFA 

Over the stone rushes tne wind, (1) 

Able to mingle with nothing, (2) 

Like the hearing of the blind stone itself, (3) 

Or turns as if the stone's rnind carne feellng (4) 

A fantasy of directions, (5) 

CUARTA ESTROFA 

Drinking the sea and eating the rock (l) 

A tree strtJggles to make leaves- (2) 

An old woman fallen from space (3) 

Unprepared far these conditions. (4) 

b) La ELIPSIS, que es la supresi6n de una palabra que deJa incompleta la 

frase; sin embargo, se conserva impHcito su significado ; 

SEGUNDA ESTROFA 

Created for black sleep. (3) 

Se omfte 11 The stone was .... " 
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TERCERA ESTROFA 

Or turns as if the stone 1s mind carne feeling (4) 

Se omite el sujeto " The wind turns 11 

e) El ZEUGMA, que consiste en no repetir en una frase la expresi6n que 

anteriormente aparece y sin la cual el significado seda ininteligible 

PRIMERA ESTROFA 

After so many mi11ions of nights without sleep 1 l4) 

Without purpose, without self-deception. (5) 

Se suprime " After so many millions of nights 11 

d} La EUUMERACION con POLISINDETON, se trata de nombrar varias cosas, una 

detrSs de otra, unidas por medio de un nexo. En este caso la palabra nexo 

es " without 11 
: 

PRIMERA ESTROFA 

wlthout sleep, (4) 

Without purpose, wi thout self-deception, {5) 

e) La ENUMERACION sin NEXO, en la que s6lo se da la repetici6n dé las mismas 

pal abras : 

QUINTA ESTROFA 

And this is neither a bad variant nor a tryout, (3) 

This is \>1here the staring angels go trough. (4) 

This is where all the stars bow down, (5) 

f) La REDUPLICACION 1 en la que repetimos en dos o m.1is ocasiones los mismos 

vocablos. 

QUINTA ESTROFA 

Minute after minute, aeon after aeon, (1) 
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g) La PERMUTACION, es una operación que modifica el orden de los sintag­

mas o de las palabras. 

TERCERA ESTROFA 

Over tne s tone rus hes the wi nd, (!) 

El orden lógico serfa : 11 The wind rushes over the stonl! 

CUARTA ESTROFA 

Drinking the sea and eating the rock (1) 

A tree struggles to make leaves- (2) 

El orden lógico serfa : A tree, dr~;~~~3n t~~b~~di~~~a eatinll the rock, 

struggles to make leaves. 

En estos dos ejemplos de permutacl6n encontraoos que el poeta ca .. 

loca primero la acci6n que realiza el sujeto y despu6s honbra a éste. El 

nx>tivo de esto es que Hu9hes nuevamente busca reafirmar -el concepto de que 

estos personajes de la naturaleza, aunque personificados.., son secundarios o 

minimizados ya que su importancia no radica en su esencia, en lo que son co· 

mo seres, sino en las actividades que realizan y que, c<1mo mencionamos en el 

Capftulo 11, son un intento por alcanzar algo. pero que nunca se logra. 

Por otro lado, en relaci6n con la categoda de palabras que emplea 

el poeta, encontram.:is que utiliza verbos para expresar acciones y cualidades 

que son consideradas propias de los humanos como : l lcrar,. dar vuelta, luchar, 

mezclarse, etc. Estos verbos se encuentran en present~ e indican una accil'in 

recurrente¡ además indican el hoy, e1 instante que se está vtviendo, no hacen 

referencia al ayer. a lo que acurri6, ni tampoco al futuro; se centra en el 

dfa de hoy porque para el mar, el viento, la piedra ~el árbol cada dh es hoy, 

no hay ni mañana ni pasado. 

Los otros verbos que aparecen en el poema sen verbos en gerundio. Al­

gunos de ellos hacen referencia a acciones que nonnalmente son consideradas 
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propias de los humanos como : " dreaming 11 y 11 fecling " { soñando y 

sintiendo )¡y también acciones que son reflejo de vida y movimiento 

º groh'ing, treating, drinking, eating 11 y que sin embargo nos resulta 

extraño que sean adjudicados a seres de la naturaleza, no animales. 

Ejemplo : 11 tratando algún asunto 11
, o 11 creciendo la piedra 11

• o "be-

biendo 11 y " comiendo " el árbol. 

Después de real izado este ani'il is is percibir.tos que la 16gica colis-

trucc16n sinti'ic:tica de las lenguas inglesa y española es muy semejante. 

sino es que igual, por lo que no implica mayor dificultad respetar el orden 

gramatical que Hughcs le da asu!; versos. 

Como ejemplo tememos también la primera estrofa del poema 

El mar solloza con su voz sin sentido, 
SuJeto pred 1 cado 

ORACION PRINCIPAL 

conSiderando del mi srr.o· modó sü muerte v. su vi da t 

Predicado - Oracion subordinada 

probablemente hastiado del aspecto de cielo 
Predicado - Orac1on subord1nada 

sin objeto, sin auto-engaílo, 
Predicado - Oracion subordinada 

Las libertades en la expresión poétfca que se permite el autor en 

este nivel son fáciles de respetar en la traducción, ya que como dijimos 

anterionnente, el orden de las expresiones es muy semejante en ambas lenguas. 

Aquf temenos algunos ejemplos : 

a) ENCABALGAMIENTO 

SEGUNDA ESTROFA 

Asimismo piedra, piedra encarcelada (1) 

como nada en el Universo, (2) 
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b) t\.wsi> 
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Nivel léxico-semlintico. 

Particularmente al hacer el estudio de este tercer nivel encon­

tramos que es en la selección de palabras hecha por el poeta y en el 

significado que tienen éstas dentro de la obra. donde el autor logra un 

gran acierto. Veamos porqué. 

El escritor uti 1 iza pal abras que hacen referencia a sentidos o 

facultades propias de los humanos, por ejemplo, se mencionan las palabras 

11 voz y llanto " que hacen referencia al sentido del habla; menciona tam­

bién la palabra 11 apariencia 11 que se refiere a la capacidad de ver el sem­

blante o aspecto de algo; la piedra 11 oye 11 
( sentido del ófdo }; la piedra 

" siente 11 las varfoc::iones en el movimiento del viento ( sentido del tacto 

y por último 1 ya mencionamos que el c'.irbol 11 bebe 11 y 11 se alimenta 11
, lo 

cual hace refet:ncia al sentido del gusto. 

Además el autor utiliza palabras que hacen refer:ncia a la capacidad 

de raciocinio, de pensamiento, de tener inteligencia. Por ejemplo menciona 

palabras como : 

Verbos en gerundio 

treating 

dreaming 

feel ing 

Verbos en presente 

able to 

mingle 

struggl es 

Sustantivos 

concious 

stone 1 s mind 

Asimismo emplea palabras que tienen una connotación negativa, qui.ro 

decir, de incapacidad, de imposibilidad, impotencia e ineptitud. 

Sustantivos Adjetivos Verbos en participio· 

dead 

without purpose 

without sl eep 

foetus 

nothing 

meaningless 

bl ind 

old 

bored 

imprisoned 

unprepared 

gane 
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El autor necesita repetir ciertas palabras clave para reiterar 

su idea de negacit'Sn y ausencia de vida y a la vez el ambiente de pesi­

mismo que existe en el medio en que se desenvuelven los personajes. Estas 

palabras son : 11 nothing 11 y 11 without 11 que se repiten tres veces cada 

una a lo largo del texto. 

En este nivel es donde vemos que el autor hace mayor uso de los 

recursos retóricos, donde realiza una serie de combinaciones que traen 

como resultado una interpretaci6n muy personal y a la vez original de la 

realidad. Mediante estas figuras e.l poeta efectúa operaciones sobre la 

sem:intica 1 que afectan el significado de las palabras y a su vez provocan 

un cambio de significado en lils frases. y también se realizan operaciones 

sobre la lógica del discurso que afectan el plano del contenido. 

Entre los recursos que el autor emplea encontramos las siguientes 

a) La COMPARACION, por medio de el la el autor aproxima a dos objetos que es­

tán siendo comparados. A 1a piedra con el universo y al viento con la piedra. 

En las tres comparaciones hay implkita una contradicc1ón u oposición, pues 

la piedra está aprisionada como nada se encuentra en el Universo. El viento, 

que se mezcla con nada, es semejante a la piedra, que está·.ciega, en•1su:·capa­

didad de·.combinarse. Y el viento da vueltas como la mente de la piedra que 

siente la dirección del viento. 

SEGUNDA ESTROFA 

Stone is impri soned ( 1) 

.hi1.'1 nothing in the Universe. (2)~ 

TERCERA ESTROFA 

11 the wind 11 

Able to mingle with nothing (2) 

Like the hearing of the blind stone itself, (3) 
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nada o encarcelada, que no puede cambiar y no tiene 1 ibertad para mo­

verse, que es un objeto inanimado, sin vida. Sin embargo) posterionnente 

vemos que la personifica y le da caracterhticas de un ser humano. 

, • • Stone is irnprí soned ( l) 

En la segunda metáfora nuevijmente el autor da un matiza negativo a la 

roca, ya que dice que fue creada para un 11 negro sueño 11
, para la ioo:erte. 

Created for black sleep. (3) 

Y en la tercera y última metáfora dice que la piedra es " el feto de Dios 11
,. 

un ser que no aleanz6 su completo desarrollo, un ser abortado : un engendro. 

Then dreaming it is the foetus af Gad. (5) 

Como observamos, el autor por un lado le otorga caracterfsticas y c.ualidades 

humanas; por otro lado, la pYesenta como un ser 1nanimado, sin vida y adem!is 

grotesco. 

d) En la GRADACION ASCENDENTE Hughes nos presenlil en far.na creciente las 

incapacidades del mar, y en el segundo ejemplo, en forma progresiva, nos indi­

ca qué es el universo. 

PRJMERA ESTROFA 

After so many millions of nights w1thout sleep, (4) 

Without purpose, witl'1out self-deception. {5) 

QUINTA ESTROFA 

And this is neither a bad variant nor a tryout, (3) 

This is where the staring angels go thraugh. (4) 

This is where all the stars baw dawn. (5) 

e) lo absurdo de la s1tuaci6n en que se encuentran estos seres es presen-

tado par el autor par media de la ANTJTESIS. 
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11 The w1nd 11 

Or turns ~ 1f the st-ne' s mind carne feelfng (4) 

b) La PERSON!FICACION es un recurso por medio del cual el autor presenta a 

seres de la naturaleza irracionales. como seres que hablan, sienten y son 

capaces de comportarse como humanos. 

PRIMERA ESTROFA 

The sea crfes with its meaningless vofce, (1) 

Treating al ike fts dead and its .li!'..!.!!9.· (2) 

Probably ~ with the appearance of heavcn (3) 

After so many millions of nights w1thout sléep, (4) 

Without purpose, without self-deception~ (5) 

SEGUNDA ESTROFA 

11 The stone " 

••• Or growing (3) 

Concious of the sun's red spot occasionally. (4) 

J~en dreamfng it is the foetus of God. (5) 

TERCERA ESTROFA 

11 The wind 11 

Ahle to mfngle with nothing, (2) 

Lfke the hearfng of ~ stone itself, (3) 

Or turns, as if the stone 1 s mind carne feelin9 (4) 

CUARTA ESTROFA 

A tree stnigqles to make keaves- (2) 

e) Es en la segunda estrofa donde nos encontramos con las únicas tres 

metiiforas que hay en todo el poema. Las tres se refieren al personaje " The 

Stone ". En la primera metáfora el autor nos dice que la piedra está aprisio-
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PRIMERA ESTROFA 

Treating alii<e its dead and its lli.1.J!s., {2) 

QUINTA ESTROFA 

Nothing ~ or develops, (Z) 

f} Y ton la PARADOJA nos presenta ideas que también reflejan lo absur-

do e irónico de la existencia de estos seres. 

SEGUROA ESTROFA 

••• Stone is imprisoned (1) 

Uke nothing in the Universe.(Z) 

TERCERA ESTROFA 

Able to mingle with nothinq, {2} 

Como hemos visto, en este nivel el poeta real iza en mayor me-dida 

la labor creadora, ya que busca " salirse " de la relación significativa 

convencional entre los signos lingui'sticos y los objetos designados por 

ellos, para lograr una interpretación personill de la realidad. 

Por ello encantamos muy complejo el reproducir fiel y simultanea­

mente, por medio de los recursos ret6rtcos, los conceptos" sentimientos, 

sensaciones y fantashs que el poema en su lengua original posee~ 

Sin embargoª buscare1ros realizar una traducci6n que se acerque en 

gran medida a esta visión de la vida que Hughes nos presenta en 11 Pibroch 11 

La trrJducción de los recursos anteriormente mencionados es la si-

guiente 

a) COMPARACION.­

SEGUNOA ESTROFA 

••• piedra encarcelada (l) 

~ nada en el Universo .. (2) 
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TERCERA ESTROFA 

capaz de mezclarse con nada, (2J 

~la llamada de la misma piedra ciega, (3) 

o rodando~ si la mente de la piedra percibiera (4) 

b) PERSONIFICACION.­

PRIMERA ESTROFA 

El mar~ con su 1.Ql. sin sentido. 

considerando del mismo modo su~ y su~. 

probablemente~ del aspecto de cielo 

después de tantos millones de noches sin sueño, 

sin objeto, sin auto-engaño. 

SEGUUOA ES1ROFA 

11 La pi edra 11 

.... o creciendo (3} 

consciente a veces de la roja mancha solar, (4) 

imaginando entonces que es el feto de Dios. lS) 

TERCERA ESTROFA 

" el viento 11 

capaz de mezclarse con nada, {2) 

como la llamada de la misma piedra ciega, (3) 

o rodando como si la mente de la piedra percibiera 

CUARTA ESTROFA 

un árbol lucha por dar hojas. (2) 

c) METAFORA.­

SEGUNOA ESTROFA 

.. • pi edra eo.catt.elada ( 2) 

Creada para un negro sueño. (3} 

imaginando entonces que es el feto de Dios. (5) 
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después de tantos millones de noches sin sueño, {4) 

sin objeto, sin auto-engaño. (5) 

QUlllTA ESTROFA 

y esto no es ni una mala variante ni un experimento. (3) 

Este es el lugar donde los deslumbramtes ángeles se hallan, (4) 

Este es el lugar donde todas las estrellas se 1nc11nan. {5) 

e) ANTITESIS. -

PRIMERA ESTROFA 

considerando del mismo modo su~ y su vida. 

QUlllTA ESTROFA 

nada~ o evoluciona, (2) 

f) PARADOJA. -

SEGUNDA ESTROFA 

••• piedra encarcelada (1) 

como, nada. en el Universo, {2} 

TERECEP.A ESTROFA 

capaz de mezclarse con nada. (Z) 

Ahora pasaremos al se·gundo paso de nuestro esquema, II Relación, 

para ver cómo se combinan estos tres niveles y cuáles son los resultados, 

I I I Va 1 ores, que obtene100s. 
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11 Relaci6n.-

ESH TESIS 
SAUI BE LA 

HO 1.lFBE 
srnLrnTtCA 

Como lo hemos mencionado con anterioridad, nlngún nivel puede 

por si solo producir sentido, se requiere el estudio de las relaciones 

internas entre los nive1es para que la obra adquiera significado. 

Por ello, si ~l primer paso de nuestro esquema nos ha resultado 

diffcil al tratar de separar y analizar cada uno de los niveles. 1'.!Ste 

segundo paso es mas complejo porque las re1aciont:!s que se dan entre los 

niveles res.u1tan en ocasiones inadvertidas, pues no sabemos en qué mo­

mento un nivel accede a otro. 

Sin embargo, hamos percibido las stguientes asocitlciones : 

Primeramente observamos que la repetición de fant:!mas • {NF-F ) 

y la repetición de ciertas palabras* (HM-S), crc.:in un ritmo rutinario y 

met15dico que va en consonancia con el ambiente de aburrimiento y deso­

lac16n que se expresa * (NL-5) en la obra. 

También encontramos que 1a repetíc.i6n de ciertos sonidos (tlF-F} 

hace referencia a cualidades, caractedsticas y acciones (flL-S} de los 

personajes. Por ejemplo, los sonidos suaves y deslizantes al hablar del 

mar 1 los sonidos ásperos y duros al referirse a la picd~a-

Asimismo el c6digo gramatical y el orden de las palabras (NM-S) 

en los enunciados corresponde al sentido {NL-S) que se quiere expresar en 

el poema. Es decir~ por un lado vemos que el orden de las palabras es sim­

ple, sencillo como la vida de los personajes de la naturaleza; y por otro 

lado, coando el orden de los enunciadas cambia y se le da más importancia 

a la acción que se realiza que al mismo sujeto, es para reforzar la idea 

de que esos seres naturales no son importantes, son secundarios, están allf 

y se les niega la posibilidad de ejercer ellos el papel principal, la ac­

ci6n es más importante y ellos son mero accidente de la obra. 

• Nivel f6nico-fonol6gico = (llf·Fl 
•Nivel morfo-slntktlco = (NM-Fl 
• Nivel léxico-semántico • (NL-S 
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Hughes presenta por un lado (HM-S) verbos en gerundio y en 

presente que indican acción constante, movimiento, actividad, capa­

cidad, y los contrapone con sustantivos, adjetivos y ..-erbos en parti­

cipio que son indicativo de incapacidad, impotencia e ineptitud. {NL-5). 

Al utilizar este recurso de contraponer por un lado capacidad, 

cualidades y por el otro, ineptitud y defectos, surge esta antHesis u 

oposición que experimentan los personajes y que los lleva a rechazar y 

negar la vida. 

Vemos pues que con la asociación y correspondencia que se da 

entre los niveles han surgido valores que en un primer an.!i:11sis no ha­

bfamos· logrado percibir. Estos valores son los siguientes 

III Valores.-

a} Aun cuando el autor realiza breves alteraciones en la sintaxis 

de las oraciones y del discurso, sin embargo, el sentido del poema es 

fácil de comprender y es precisamente la sencillez de éste lo que reafirma 

el concepto que en nuestro primer anlilisis no hab .... íamos captado en su to­

talidad : la sencillez y naturalidad de la vida. 

Es decir, los personajes : mar 1 piedra, viento, ~rbol, son seres 

que coexisten en un ambiente natural que se caracteriza por su sencillez, 

naturalidad y falta de complejidad. Los seres de la naturaleza viven, o 

sería mejor decir existen, confonne a los lineamientos del mundo natural• 

" viven 11 de acuerdo a las leyes de la naturaleza. 

La pregunta serfa y l el hombre, qué papel desempeña en este mundo 

regido por leyes de la naturaleza 1 

Este ser, que es quien de alguna manera mar.-:"Ca el tiempo con su 

proceder, con su realizar, es, sin embargo, víctima del mundo natural cuando 
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no c\cata sus leyes, cuando fuerza a la naturaleza. 

Huevamente nos preguntamos, l c6r.io o por qué la fuerza ? 

Porque el ser humano ha venido a romper el equilibrio de la naturaleza 

y ha creado ambientes cada vez rr.ás a9resivos que impiden que tanto los 

objetos de la naturaleza, como el propio ser hur.iano, coexistan. Por ello 

la mujer no puede vivir en la tierra, en este ambiente. 

b) También hemos descubierto que todo el poema es en sí una antítesis, 

una constante contraposición de elementos positivos y negativos, que se nos 

da por medio de la selección de palabras, para subr11yar una visión de la vi­

da. 

La vida en " P1brach 11
, y creemos que para Hughes también, es absurda 

e irónica. Es irónica porque la vida se burla del hombre y de todo lo que le 

rodea 1 como los seres de la naturaleza : mar. piedra 1 viento, árbol. 

Antes he dicho que el poema es en su totalidad una antítesis, pero 

también es una alegoría. ya que si en un primer análisis sólo encontramos 

un único sentido al poema : la negaci6n de la vida 1 la ausencia total de 

vida; ahora, al ahondar en el an6lisis del ~exto encontramos otro significado 

m§.s profundo. Estos dos sentidos no se contraponen, al contrario, se refuerza 

e1 uno al otro. Este sentido de los absurdo e irónico que tiene la vida lo ex­

presa Hughes con su falta de sentimentalismo o emotividad en el poema. Todo 

lo que expresa el autor es tan claro, tw sencillo, que es precisamente en 

esa sencillez donde radica lo absurdo. 

La vida para Hughes es absurda porque carece de razón, porque la 

vida no se rige por ninguna regla lógica, sólo se rige bajo las leyes de la 

naturaleza, del universo. Y si lo ebsurdo se expresa a través de lo inexpli­

cable, de aquello que es imposible o no verdadero, entonces el autor perso­

nifica seres de la naturaleza y les da razgos o cualidades humanas, pero 

también les adjudica fallas e incapacidades. 
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No queremos decir con esto que las leyes de la natur.1leza sean 

absurdas. pero sf son irrazonables los actos humanos, y Hughes emplea 

a los personajes ae la naturaleza como sfmbolos de las ar.1biguedades, pa­

radojas y contrasentidos que tii:!nc el hombre. Es aqtif donde encontramos 

ese sentido alegórico del que hab15batnas en párrafos anteriores. 

la falta de sentido en la. existencia humJna, la incomunicabiliadad, 

la desintegración de los valores, son causa suficiente par.:i que el ser hu­

mano reniegue de la vida, la odie¡ una vez más por ello la mujer, el único 

personaje humano en el poema, no puede vivir. 

En el poema se nos mencior1a que la mujer estS cnferml, loc:u o des­

quiciada y l q1.1é más puede desequilibrar a una persona que observar lo ab­

surdo e insensato de la vida ? ¿ Cuáles serán entonces las motivaciones pa­

ra negarse a vivir ? 

Pueden ser de índole social, familiar. moral; Hughes no lo aclara. 

Sólo nos hace saber que el hombre. que se distingue Ce los demás seres de 

la naturaleza por sus peculiaridades anatór.iicas, fisiológicas y psfquicas; 

que es el intérprete de 1a realidad; que lo que lo singulariza es la racio­

nalidad; que a diferencia de los der.iás seres vivos su actividad es consciente 

Y. valorada; sin embargo, a pesar de todo lo anterior, el hombre es débil, in­

consciente, inmaduro, en pocas palabras : es humano. 

Y por ser humano, el aislamiento, la soledad y la frustraci6n afec­

tivo-intelectual impulsan al hombre a la autodestrucción. 

Concluyendo diremos que Hughes por medio de 11 Pibroch 11 ha querido 

expresarnos que la vida, la existencia, es un evento sencillo y natural, 

pero el hombre la destruye y por ello surge la oposición," el contraste, la 

lucha, la ruptura que conlleva a la aniquilación: a la negación d~ la vida, 



A modo de concl us i 6n 

Este trabajo, una tesina que no pretende probar hip~tesis para 

concluir con una tesis, me ha llevado, sin embargo, a una convicción. 

Con el an§lisis anterior hemos visto que el sentido o interpre­

taci6n que se le puede dar a un texto literario 'laría definitivamente 

cuando hemos desmontado el sistema de relaciones. El analizar el proce­

so de composici6n que descubren las partes que integran la obra, nos ha 

permitido ir más allá del significado unívoco del tc..-xto en bu5ca de u•1a 

lectura simbólica. 

Somos conscientes que la traducción es una realidad extralinguís-

tica. ya que los sistemas semánticos y los elementos gram.1ticalcs de to-

da oración est..'in diferentemente repartido-:> en las diversas lenguas del 

mundo. Palabras en diferentes lenguajes no tienen la misma gama de signi­

ficados. 

Cada lengua posee un tesoro de expresiones idiomliticas y construc­

ciones características que es imposible traducir 1itera1mente, y cuyo sig­

nificado en muchas ocasiones no puede deducirse por e1 de sus componentes. 

Pero el intentar 1a traducci6n de una obra literaria, en la q~·a lo 

fUndamental es el bello manejo de la lengua. lleva al traductor no s6io a 

interpretar los signos lingu'isticos, sino a captar el espíritu, el alma y 

emotividad que el poeta expresa en su obra~ 

Somos conscientes que la traducci6n de una obra literaria nunca 

puede reproducir cabalmente el contenido original. Sin embargo, al haber 

analizado el poema con ayuda de los postulados del estructuralismo, hemos 

descubierto que podemos realizar una traducci6n si no poética o literaria. 

sf una interpretaci~n o conversi6n de los signos lingu'isticos que sea más 

cercana o fiel al espfritu o esencia del poema original. 
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Me complace haber podido probarme que, siguiendo los pasos que 

me marqué en la Introducción de este trabajo. he logrado con el anSlisis 

anterior la posibilid<td de convertir los signos 1lngufsticos, que en un 

principio paredan ton ohscuros, 11 cerrados 1
' y poco sogestivos, en un 

lenguaje mSs sugerente y rico, que nos despierta la imaginación, nos 

mltiva a una rclecturil del poema y con ello a un mayor disfrute del 

mismo. 

He ¿"¡qul otra lecturu del tll..'>;to 

" PlnROCH " 

El mar solloza eon su voz sin sentido, 
considerando del mtsrao modo su muerte y su vida, 

probablemente hastiado del aspecto de cielo 

después de tantos millones de noches sin sueño, 

sin objeto, sin auto-cn!jaño~ 

Asimismo piedra, piedra encarcelada 

como nada en el Universo. 

Creada para un negro sueño. O creciendo 
consciente a veces de h roja mancha solar~ 

imaginando entonces que es. el feto de Dios. 

Sobre la piedra se lanza el viento. 
capaz de rnezcla,·se con nada, 

como la llamada de la misma piedra ciega. 

o rodando como si la mente de la piedra percibiera 
una fantasfa de movimiento. 

· Bebiendo el mar y engullendo la piedra 
un árbol lucha por dar hojas. 
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Una anciana ITTJjer se precipita del espacio 

no preparada para es tas cond i e iones~ 
Ella se afel"ra porque su mente se ha ido. 

Minuio tras minuto. eón tras e6n, 

nada ceso o evo)uciona, 

y esto no es ni una ma1a variant~ ni un experimento. 

Este es el lugar donde los deslumbrantes clbg!!les se hallan. 

Este es el lugar donde todas las estrellas se inclinan. 

TEO HUGHES 
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