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INTRODUCCION



0.1. Delimitacidén del:problema y alcances de la tesis

No pocas son las maneras de acercarnos a un poema con
la intencidén de analizarlo, interpretarlo, y eventualmente
encontrar en él aquello que lo hace ser tal.

En distintos momentos y desde distintas perspectivas,
la retdrica tradicional y la lingliistica estructural, la
neorretdrica y la poética moderna, el psicoanalisis, la
sociologia y la hermenéutica (filosdéfica) --entre tantas
otras alternativas-- han sido aplicadas al andlisis e in-
interpretacidén de poemas

En este trabajo iniciamos la ambiciosa revisién de tres
de estos procedimientos; lingliisticos, retdricos y herme-
nevdticos, asumiendo el riesgo de presentar una visién re-
ducida y quizd también simplificada de cada uno.

Evidentemente ni la lingiiistica, ni la retdrica, ni la
hermendutica constituyen disciplinas del todo unitarias.
Hoy en dia no son mds que el punto donde se aglutinan au-
tores y tendencias diversas.

Por lo tanto, ninguna de las tres puede ser expuesta-
con rigor en unas cuantas pdginas. Sin embargo, nosotros
lo hacemos, concentrando la atencidn en los aspectos que
unen a cada una de e stas disciplinas con el andlisis de
poemas.

No nos sentimos obligados a citar todas las fuentes

originales de todos los autores; lo gue si habria sido



necesario para la tesis de un especialista.

Hemos acudido tan sdlo a aquellas obras que por ser re-
presentativas de un autor o una tendencia; y otras simple-
mente globalizadoras, resultaban las mds dtiles para este
trabajo.

Ahora bien, elegimos precisamente esos tres procedimien
tos porque preferimos los abordajes intrinsecos, es decir,
aquellos gue parten de la obra misma y de sus determinacio
nes internas. Otros como los de la sociologia y el psico.-
andlisis, frecuentemente utilizados en los estudios de es-
tilistica, recurren a elementos extrinsecos que resultan -
dificiles de determinar como factores reales de influencia
en el texto o en el poeta.

Asi, dedicamos un capitulo para cada uno de los procedi
mientos elegidos y dividimos cada capitulo en los siguien-
tes apartados:

1) Fase expositiva o de presentacidn
2) Fase instrumental o de aplicacidn
3) Fase critica o de reflexidn

Con ello, pretendemos abarcar las dos dimensiones que
exige todo proyecto de tesis: por un lado, la estructura
orgdnica de tres partes (introduccidn, desarrollo y conclu
siones), no sdlo en el cuerpo entero de la tesis sino en -
cada una de sus secciones; y segundo, la mutua complementa

cidén de teoria y prdctica.
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1) Fase expositiva.- Ensayamos una apretada sintesis de

cada procedimiento en sus lineas tedricas mds generales, a
sabiendas de que se trata de una mera presentacidn y no de

una explicacidén exhaustiva.

2) Fase instrumental.- Aplicamos el procedimiento al a-

ndlisis de un poema en particular, el mismo para los tres
capitulos, con toda la parcialidad gque supone una tentati-
va personal, y a ratos, ecléctica.

No obstante, procuramos desarrollar un andlisis que se
despliega desde lo mds externo hasta lo mds intimo del tex
to; de lo mds sencillo a lo mds complejo: de la linglisti-

ca a la retdrica y de la retdrica a la hermenéutica.

3) Fase critica.- Por dltimo realizamos una breve refle
xidén sobre el procedimiento tal y como fue aplicado en el
apartado anterior, especificando sus contribuciones e insu

ficiencias mads notables.

Nos proponemos, pues, esbozar algunos problemas en torno

al andlisis e interpretacidén de la poesia, lo cual cancela

la intencidn de plantear respuestas o soluciones definiti-
vas.

En este sentido, las conclusiones de nuestra tesis, don
de optamos por un criterio de integracidén de los procedi -
mientos, no representan sino apenas las primeras pautas re

flexivas para situar y empezar a explorar esos problemas.



Aunque por cuestiones de método y redaccidn caemos a ve
ces en algunas generalizaciones, nada mds lejos de nues -
tros propésitos que formular definiciones o caminos tYnicos
para la poesia. En realidad, recurrimos a un poema selec-
cionado caprichosamente gue nos sirve sélo como ejemplo y
no como modelo general.

Finalmente, esta no es una tesis sobre un poeta ni es -
nuestro fin dltimo destacar las cualidades literarias de -
su texto. Nos valemos del poema, y de nuestro enfrenta -
miento con él, para examinar "con ojo de filoséfo" tres -
distintas vias de aproximacidn puestas a prueba.

Por lo tanto, el cardcter filosdéfico de esta tesis estéd
menos en el tema gue en su perspectiva, en las armas que -
ponemos en juego para discernirlo.

Esta es una tesis de filosofia no porgue aborde un asun
to filosdéfico (que si lo es); la filosofia misma es aqui -
la operacién reflexiva, el proceso dia-ldégico de una herme

néutica critica.
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0.2 El poema

"NOCTURNO"
Xavier Villaufrutia,
Mexicano (1903%1950);“”
Todo lo que la noche
dibuja con su mano
de sombra:

el placer que revela,

el vicio que desnuda.

Todo lo que la sombra
hace oir con el duro
golpe de su silencio:

las voces imprevistas

que a intervalos enciende,
el grito de la sangre,

el rumor de unos pasos

perdidos.

Todo lo que el silencio
hace huir de las cosas:
el vaho del deseo,

el sudor de la tierra,
la fragancia sin nombre

de la piel.



Todo lo que el deseo
unta en mis labios: '
la dulzura sofiada

de un contacto,

el sabido sabor

de la saliva.

Y todo lo que el suefio
hace palpable:

la boca de una herida,
la forma de una entrafia,
la fiebre de una mano

gque se atreve.

{Todo!

circula en cada rama

del &rbol de mis venas,
acaricia mis muslos,
inunda mis oidos,

vive en mis ojos muertos,

muere en mis labios duros.

De su libro

Nostalgia de la

muerte




PROCEDIMIENTO LINGUISTICO
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1.1. PRESENTACION

1.1.1, Andlisis linaliistico por niveles

Herederos de las concepciones modernas de Ferdinand de
Saussure (1) sobre el lenguaje, o mejor, sobre la lengua,
muchos lingiliistas se han ocupado de fundamentar los princi
pios tedricos del andlisis lingiiistico, que no pocas veces
ha sido aplicado en el andlisis de textos poéticos (2).

El objetivo de este tipo de andlisis es, en términos ge
nerales, identificar las estructuras verbales en cada uno
de los distintos niveles lingliisticos de un texto, descu -
brir la matriz de su funcionamiento o la ley que los rige
dentro de la estructura total del poema.

Louis Hjelmslev y Emile Benveniste, entre tantos otros,
son guienes mds han contribuido al desarrollo del andlisis
lingiliistico por niveles, sobre todo en lo que se refiere -
a su fundamentacidén tedrica.

Ambos heredaron de Saussure la nocidn de "estructura"
como modelo de estudio para la investigacidn lingliistica:
la disposicidén de un todo en sus partes y la solidaridad -~
demostrada entre las partes de ese todo, que se condicionan
mutuamente.

En otras palabras, la existencia de relaciones necesa -
rias de orden, jerarquia y dependencia entre todos los ele
mentos de la lengua, de modo qgue una lengua no puede tener

uno de esos elementos sin tener también el otro.



1.17.1.1. Louis Hjelmslev

Para Hjelmslev deben cumplirse dos etapas en el andli-
sis de todo texto; la primera consiste en dividirlo en -
dos partes: el plano de la expresidn y el plano del conte
nido que tienen solidaridad mutua a través de la funcidén
de signo: en la segunda etapa se continuard analizando ca
da parte por separado , de modo que cada uno de los planos
quede subdividido a su vez en "sustancia" y "forma".

Dice Hjelmslev mds especificamente:

"Si algo hay que dar al investigador lingliistico
es el texto todavia sin analizar, indiviso y en
su integridad absoluta. El tdnico camino posible
a seguir si queremos ordenar un sistema gque per
mita el proceso de ese texto, es realizar un -
andlisis en el que se considere el texto como -
clase dividida en componentes, después estos -
componentes como clases divididas en componentes,
y asi sucesivamente hasta agotar el andlisis"(3).

Sin embargo , el propio autor nos aclara que lo impor-
tante no es el proceso mismo del andlisis tanto como la
sintesis que reintegra todos esos componentes en el todo
unitario del texto. Esto significa que tanto el texto
examinado como sus partes tienen existencia sélo en vir-
tud de las dependencias que los unen entre si y con el
texto conjunto.

En todo caso -dice Hjelmslev- esa totalidad textual no

consta de cosas sino de relaciones internas.



-asi pues,

"la primera misidén del andlisis es realizar una
particidén del proceso textual. El texto es una
cadena, y todas sus partes (v.g. frases, pala-
bras, silabas y asi sucesivamente) son igual-
mente cadenas, excepto aquellas eventuales par

tes dltimas que no pueden someterse al andlisis"(4).

1.1.1.2,. Emile Benveniste

Benveniste, por su parte, aprecia la nccidn de nivel
como factor determinante en el procedimiento del andlisis,
pues sélo ésta nos permite hallar la "arguitectura singu-
lar de las partes en el todo", es decir, la red de rela-
ciones iunicas que delimita sus elementos y conforma la es
tructura articulada de la lengua.

Los procedimientos de andlisis que sefiala Benveniste
son dos: la segmentacidn del texto en porciones cada vez
mds reducidas hasta llegar al |{imite, a las ya no reducti
bles; la sustitucidn, procedimiento que hace posible 1la
segmentacidn, pues los elementos se identifican en virtud
de las sustituciones que admiten: un morfema admite ser
sustituido por cada uno de un repertorioc de morfemas, un
fonema por cada uno de un repertorio de fonemas.

Esto da lugar, segin Benveniste, al método de distribu-
cidén gque

"consiste en definir cada elemento por el conjunto

de los alrededores en que Se presenta y por medio
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de una doble relacidn: relacidn del elemento con
los demds elementos simultdneamente presentes en
la misma porcidn del enunciado (relacidén sintag-
mética); relacidn del elemento con los demds ele
mentos mutuamente sustituibles (relacién paradig
matical)" (5).

El concepto de nivel es un operador, ya que cada unidad
identificada se define en cuanto se comporta como constitu
yente de una unidad mds elevada, por ejemplo, el fonema -
respecto del morfema, el morfema respecto de la palabra,
la palabra respecto de la frase.

En este punto Benveniste propone trabajar considerando
la palabra como unidad que tiene la ventaja de poseer una

"posicién funcional intermedia", debido a gue puede descom
ponerse en unidades de nivel inferior y puede formar parte,
como "unidad significante", en la formaéién de unidades de

nivel superior.

1.1.1.3. Helena Beristain

Para citar un ejemplo mds cercano, Helena Beristain pro
pone, inspirada en estos y otros autores, que el andlisis
lingliistico del poema lirico abarque los siguientes nive-
les, donde se comprenden al mismo tiempo otros tantos fe-
noménos retdéricos (6). )

1) El nivel fénico gue se refiere a sonidos gque no son

fonemas, tales como la cantidad vocdlica de cada verso -

(métrica) y el acento, elementos de versificacidén que de-
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“terminan: el ritmo de un poema.

;k2) Eifnivé1‘fono16gico que abarca propiamente los fone

mas .

3)  El nivel morfoldgico que atafie a la forma interna -

de las palabras.

4) El nivel sintdctico al que pertenecen la forma de -

la frase y las funciones gramaticales que los diversos -
términos adquieren dentro de ella.

5) E1 nivel léxico-semdntico gue contiene ciertos fe-

némenos retdricos: los antiguamente denominados tropos de
palabra o tropos de diccidn.
6) El nivel 1d8gico que incluye las figuras y tropos de

pensamiento.

1.1.1. La poética moderna de Romdn Jakobson

Mencidn aparte merece el caso de Roman Jakobson, con-
siderado por muchos el fundador de la poética moderna.

Seqiin Jakobson el problema central de la poética se
plantea con la pregunta AQué es lo gque hace que un mensa
je verbal sea una obra de arte? )

Para responderla el autor sigue una orientacidn lin-
giiistica "ya que (si) la lingiiistica es la ciencia global
de la estructura verbal; la poética puede considerarse co

mo parte integrante de la lingiiistica" (7).
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Este planteamiento parte de una concepcidn de la obra
literaria como producto verbal, por lo tanto, el poema es
una construccién realizada con y dentro del lenguaje. Su
estudio, entonces, es esencialmente el estudio de sus es-
tructuras lingiiisticas. S6lo asi se interroga a la obra -
en si misma y no a partir de agentes externos a ella.

Desde esta perspectiva, el lingliista ruso estd empefia-
do en descubrir la diferencia especifica del arte verbal,
y para este propdsito Jakobson propone su teoria sobre las
funciones del lenguaje, que estdn determinadas a su vez -
por el predominio de alguno de los factores que intervie-
nen en la comunicacidn verbal: destinador, contexto, men-
saje, contacto, cédigo y destinatario.

Si bien no es aqui el lugar para explicar detalladamen-
te todas las funciones (referencial, emotiva, conativa, -
fdctica, poética y metalingiiistica), segdn Jakobson "la --
orientacidén hacia el mensaje como tal, el mensaje por el
mensaje, es la funcidn poética del lenguaje" (8 ).

En otras palabras, la condicidn de 'lo poético' se de-
fine como la autorreflexividad del lenguaje: la palabra
se percibe como tal en toda su opacidad y no como mero sug
tituto referencial del mundo externo.

Jakobson se pregunta ademds "écuél es el criterio lin-
gliistico-empirico de la funcidn poética? En particular,
2cuél es el rasgo indispensable inherente en cualquier

fragmento poético?" (9). Es decir, /de qué medios lingliis
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ticos se vale el escritor para crear textos donde la fun-
cidn poética del lenguaje adquiere predominio sobre las -
otras, que pueden coexistir también en un mismo texto?

La respuesta de Jakobson se encuentra en los dos modos
bdsicos de conformacién empleados en la conducta verbal:
la seleccidn y la combinacidén.

Antes de decir algo, el hablante elige un término entre
varias posibilidades mds o menos sindnimas. Su seleccidn
se produce sobre la base de la equivalencia: semejanza o
disparidad, etc. Por el contrario, una vez que ha elegi-
do los términos que empleard, su combinacidn, la construc-
cidén de la(s) secuencia(s), reposa sobre la contigiiidad.

En poesia -dice Jakobson- esta equivalencia se extiende
al eje sintagmatico del discurso, convirtiéndose en prin-
cipio fundamental: "la funcidén poética proyecta el prin-
cipio.de la equivalencia del eje de seleccidn al eje de
combinacidn" (10),

En uno de sus textos Jakobson aplica estas hipdtesis
tedricas al andlisis de multiples poemas (11). Sin embar-
go, en ninguno de sus ensayos aparece tal cosa coﬁo la
sistematizacidn de un método udnico. En realidad, las
caracteristicas propias de cada texto exigen una instru-
mentacidn distinta peculiar de las técnicas y procedimien-
tos que el formalista ruso utiliza con mds frecuencia:
lingiifsticos (fdnico-fonoldégicos y morfosintdcticos), mé-

tricos, ritmicos y, en menor grado, retdéricos.
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Este proyecto se inscribe, entonces, en la conviccidn
de qgue la poesia es resultado del conocimiento, el dominio
de la técnica y el trabajo del escritor, de modo gque con
el mismo conocimiento y con igual disciplina analitica el
critico puede encontrar en su examen riguroso del texto
las habilidades del autor en el manejo de su instrumento
lingiiistico.

En suma, los andlisis de Jakobson han tenido gque desa-
rrollar, apoyadas en la lingliistica, sus propios modelos
y procedimientos. El imperativo ha sido legitimar una mo-
dalidad rigurosa, metddica y objetiva para explicar las -
virtudes de un texto literario que lo cualifican de manes~
ra distintiva frente a otros usos no-poéticos del lenguaje.
Se presentan, en fin, como vias de acceso al poema gue su
peran los comentarios presuntamente subjetivos, incoheren-
tes y superficiales de cardcter intuitivo o de primera im-
presidn.

Asi, estas propuestas se vuelven una suerte de herra-
mienta Udtil que nos permite mostrar y de-mostrar con prue-

bas visibles si un texto tiene o no rango literario.
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“1.2. APLICACION

1.2.1.5Nivel fénico=fonoldgico

1.2.1,1. Metro 'y ritmo

El ritmo es un elemento esencial y distintivo en la
poesia. Mds ailn, en el fondo de todo fendmeno verbal hay
un ritmo; un ritmo que atraviesa a la naturaleza, y al -
hombre mismo en muchos de sus procesos: la alternancia del
dia y la noche, las estaciones del afio, el ciclo vital, -
las palpitaciones cardidcas, la respiracidn.

El ritmo se presenta como recurrencia: la repeticidn a
intervalos regulares de un fendmeno que divide el tiempo
en porciones homogéneas. Por ejemplo, la sucesién de tum-
bos y pausas en el golpeteo de un tambor.

En poesia, las palabras se juntan y separan atendiendo
también a ciertos principios ritmicos. Asi, el poema cons-
tituye un orden verbal fundado en el ritmo.

Jean Cohen escribe:

"Todo verso es 'versus', o sea, retorno. Por
oposicidn a la prosa ('prorsus'), gue avanza
linealmente, el verso vuelve siempre sobre
si mismo" (12),

El ritmo verbal se da en aquel discurso donde se repite
total o parcialmente la misma figura fdnica.

icémo se logra el ritmo en poesia?, Jcémo podremos de-

tectarlo en el poema de Villaurrutia?
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Observaremos primero lo que ocurre en la construcéién
métrico-ritmica del poema, que denominamos asi porque el
ritmo poético -cuando menos en espafiol- resulta tanto de
la repeticidén regular de los acentos estratégicamente co-
locados, como de la articulacidén de un nimero determinado
de silabas en cada verso. Es decir, la recurrencia de la
medida sildbica enmarca la recurrencia de la acentuacidn.
De ahi surgen la entonacidn melddica y el ritmo. Por lo
tanto, metro y ritmo son inseparables.

Convendria, ademds, no perder de vista que la lengua -
se presenta -si seguimos a los estructuralistas- como la
expresidn (significante) de un contenido semdntico (signi
ficado) y la nocidén de ritmo tiene gue referirse a ambos.

El texto seleccionado consta de 38 veros agrupados en
seis estrofas: la primera de 5 versos; la segunda de 8 ver
sos; la tercera, la cuarta y la quinta de 6; y la tltima
de 7.

El metro predominante en el poema es el heptasilabo que
se repite 29 veces: 4 veces en la pfimera estrofa y en 1la
guinta, 7 en la segunda, 5 en la tercera, 3 en la cuarta y

6 en la dltima.

Veamos el siguiente cuadro.
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ESTROFAS

I II CIIX v . v ; vI

Metro-Ritmo

1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)
8)

7 1-6 7 1-6 2

7 2.6 7 1-3-6 716

3°2 7 1-6 7 2-6

7 .3 7 2-6 2-6 7 3-6

7 2-6 7 3-6 2-6° 7 2-6
7 2-6 4 3 5 4 4 3 7 1-4-6
7 3-6 7 1-4-6
3 2

De entrada, percibimos ciertas constantes métricas aun-
qgue el poema no se ajusta a ninguna de las formas tradicio
nalmente clasificadas de la "poesia medida".

Villaurrutia no olvida que la esencia de la poesia, en
general, es la regularidad. En su poema se mantiene la si-
metria fénica, la recurrencia métrica y el equilibrio de
los acentos ritmicos. Estos dltimos son en su mayoria a-
centos graves; nada estrafio si se piensa que son las pala-
bras de este tipo las gque prédominan en nuestra lengua.

El eje (axis) ritmico del poema se sostiene en los acen
tos principales que recaen mayoritariamente sobre la segun
da y sexta silabas de cada verso, mientras que los acentos
secundarios o de apoyo reposan sobre la primera y la terce

ra.
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1)
2)
3)
4)
5)
6)

1)
2)
3)
4)
5}
6)

VI
1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)

27
To-do lo gue e} de-se-o
un-ta en mis la-bios
la dul-zu-ra so-fa-day
de un con-tac-to
el sa-bi-do sa-bgé/

de la sa-li-va

Y to-do lo gue el sue-iz/

ha-ce pal-pa-~ble
la bo-ca e uﬁQE_Eg—ri—da
la for-ma de uy-na en-tra-fia

la fie-bre de u-na ma-noy
que @—tre-ve

To-dz?

cir-cu~la en ca-da ra-ma
~ <
del dr-bol de mis ven-nas
a-ca-ri-cia mis mus-los
i-nun-da mis o-i-dos
vi-ye en mis o-j -tos
m o-jos muer-to

mue-re en mis la-bios du-ros
S

../ SINALEFAS

‘(’ENCABALGAMIENTOS

7 |~ '/ 1-6
5 |/ o 1-4
7 /) s
4 o 3
7 L/ 7| a6
5 x /1 4
2 3.2 3
7 LRI 4 Y
7 v Sl ass |
N / /| 26
7 l/ 1 26
1 c 4 11 4
2 '/ 1
: S S e
7 / : /1 26
71 % ///‘ ! /// 3-6
7
v VAR ARY
7 / /. /{146
313 J1 ]2 6
12 14 |13]s 29
VA O T
Acentos Acentos
secundarios principales

(axis)
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1)
2)
3)
4)
5)
6)

1)
2)
3)
4)
5)
6)

VI
1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)

27
To-do lo gue el de-se-o
un-ta en mis la-bios
la dul-zu-ra so—ﬁa-i:/
de un con-tac-to
el sa-bi-do sa—b:é/

de la sa-li-va

Y to-do lo gue el sue—ig/

ha-ce pal-pa-ble

la bo-ca Je uﬂgingg—ri—da

la for-ma de u-na en-tra-fia
av\./

la fie-bre QS_E?“a ma-noy

que és—g;tre—ve

To-éz/

cir-cu-la en ca-da ra-ma
a ;
del dr-bol de mis ven-nas
a-ca-ri-cia mis mus-los
i-nun-da mis o-i-dos
vi-ye i -3 m -tos
en mis o-jos muer-to

mue-re en mis la-bios du-ros
S

\.” SINALEFAS

& ENCABALGAMIENTOS

1|/ /| 1os
5 |/ s 1-4
7 i/ L/ e
4 v 3
7 %// e 3-6
5 i a 4
2 312 3
: P
7 A A RY
5 |/~ e 1-4
7 e 5 /a6
7 / /| 2-6
7 L /| 26
4 e 3
1 . 4 1 0 4
2 / - 1
7 =/‘ L/ /| isas
7_ /f ; /| 26
; i b / 3-6
. 7 7.
VA NE R4S R,
7 S /S i-ass
303 1 {2 6
12 114 [13])5 |0 ] 29
Acent%i;: ?\;entos
secundariosL———-————principales

(axis)
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Aunque no encontramos ninguna ley matemdtica entre el
nimero de versos de cada estrofa o la cantidad sildbica de
cada linea, percibimos una notable regularidad numérica -
que junto con la acentuacidén mantienen la continuidad rit-
mica del poema..

Se trata de un ritmo contenido pero fluido. La caden-
cia suave y pausada se desarrolla verso a verso alentando
el ritmo que se prolonga hasta el término de la idea. En
consecuencia, la métrica resulta aqui inseparable de la -~
sintaxis.

"Cuando hay conflicto entre metro y sintaxis
siempre lleva ventaja el metro, y la frase
debe plegarse a sus exigencias" (13).

El poema de Villaurrutia es una buena prueba de ello.

Tomemos algunos ejemplos:

'Todo lo que la noche
dibuja con su mano
de sombra'

En lugar de

'Todo lo gue la noche dibuja con su mano de sombra'

'el rumor de unos pasos
perdidos'

En lugar de

'el rumor de unos pasos perdidos'
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'Todo
circula. en cada rama

‘del drbol de mis venas'
En lugar de

'Todo circula en cada rama del drbol de mis venas'

En estos tres ejemplos, el poeta se ha tomado la liber-
tad (la licencia poética) para segmentar el discurso y dis
poner los distintos elementos de su estructura gramatical
de acuerdo a ciertas conveniencias de cuantia sildbica.

En suma, no le ha importado separar palabras o enuncia-
dos sintdcticamente solidarios para salvar el metro y el
ritmo,

Es posible incluso que el fin perseguido por el verso
sea precisamnete el de dislocar la sintdxis.

Sin embargo, este "sacrificio gramatical® no sélo man-
tiene cierta regularidad métrica; al aislar determinados
términos y sintagmas enfatiza también la importancia de és
tos en la unidad de sentido del poema.

Ademds, junto con el recurso de enumeracidn, contribuye
a hacer del poema -desde su misma disposicidn gréfica- un
enlistado de imdgenes e ideas diferenciadas, y, simultdnea
mente, encadenadas unas a otras, es decir, integradas a la
totalidad del texto. i

Asimismo, la brevedad sustancial practicada por villau-

rrutia en la construccidén de muchos de sus enunciados (né-
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tese que en su mayoria las palabras no tienen mds de tres
silabas y los enunciados no exceden las cinco palabras),
facilita la colocacidn de los mismos de modo que pueda es-
tablecerse una proporcidén grafica y visual entre las -
lineas de cada estrofa.

Para ello, el poeta utiliza eventualemnte el "pie que-
brado" gue por su propio cardcter inconcluso nos mantiene
desde el final de cada verso a la expectativa del siguiente
donde se completa (encabalgamiento), y a la espera de la
repeticidédn sistemdtica de las unidades métrico-ritmicas.

En suma, Villaurrutia destaca entre los poetas posterio
res al "Moderrnismo" en guienes, de acuerdo con Tomids Nava
rro Tomds, "ha dominado el propdsito de expresar sus reac-
ciones interiores utilizando un modo de verso llano y fluc
tuante, como reflejo de los giros y movimientos del solilo
quio reflexivo..."(14).

En particular Villaurrutia, al igual que los poetas es-
pafioles Pedro Salinas y Jorge Guillén, ha contribuido al
florecimiento del heptasilabo en el periodo "postmodernis-
ta", reconoce Navarro (15).

Este primer "Nocturno" muestra una decidida inclinacidn
hacia el arte menor. Los heptasilabos predominan ocasional
mente interrumpidos por versos atin mis breves. -

Uno de los aspectos que mas ejemplifican aqui la rela-
cidn estrecha entre versificacidn y contenido es la tenden

cia a emplear un leve encabalgamiento para separar un mo-
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tese que en su mayoria las palabras no tienen mds de tres
silabas y los enunciados no exceden las cinco palabras),
facilita la colocacidén de los mismos de modo gque pueda es-
tablecerse una proporcidn grédfica y visual entre las -
lineas de cada estrofa.

Para ello, el poeta utiliza eventualemnte el "pie que-
brado" que por su propio cardcter inconcluso nos mantiene
desde el final de cada verso a la expectativa del siguiente
donde se completa (encabalgamiento), y a la espera de la
repeticidén sistemdtica de las unidades métrico-ritmicas.

En suma, Villaurrutia destaca entre los poetas posterio
res al "Moderrnismo"” en quienes, de acuerdo con Tomds Nava
rro Tomds, "ha dominado el propdsito de expresar sus reac-
ciones interiores utilizando un modo de verso llano y fluc
tuante, como reflejo de los giros y movimientos del solilo
quio reflexivo..."(14).

En particular Villaurrutia, al igual que los poetas es-
pafioles Pedro Salinas y Jorge Guillén, ha contribuido al
florecimiento del heptasilabo en el periodo "postmodernis-
ta", reconoce Navarro (15).

Este primer "Nocturno" muestra una decidida inclinacidn
hacia el arte menor. Los heptasilabos predominan ocasional
mente interrumpidos por versos ain mids breves. -

Uno de los aspectos que mds ejemplifican agui la rela-
cidén estrecha entre versificacidén y contenido es la tenden

cia a emplear un leve encabalgamienteo para separar un mo-
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dificador adjetival -sea éste palabra, frase o cldusula-
del sintagma por el modificado. Separacidn artificialmen-
te lograda que, al interrumpir la natural continuidad sin-
tdctica, pone de relieve el término gue sigue a la pausa.
Por lo general este término es el adjetival. A veces -
constituye de por si un verso entero, cuya insdélita breve
dad produce un retardamineto ritmico que lo refuerza adn
mds. El efecto es de reconfirmacidn del cardcter irrever-
sible de varias realidades percibidas en el mundo poético:

el rumor de unos pasos
perdidos;

la fragancia sin nombre
de la piel;

el sabido sabor

de la saliva;

la fiebre de una mano
que se atreve;

Finalmente, presentamos los esquemas de sonoridad del -

texto; primero el que se refiere a las vocales.

Estadistica vocdlica:
/a/=65
/e/=13
/i/=217
/o/=61
/u/=19



32

ASONANCIAS
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v 1) ] o o e e é o
2) d a e i a i o)
3) a u d a o a a
4) u o a o
5) e a i o a o
6) e a a i a
\'4 [} e é [e)
a e
u e i
u e a
5) a é e u a a fe)
6) e a é e
VI 1) S o
2) i u e a a a a
3) e a o e i é a
4) a a i a i a o)
5) | i a a i o i o
6)} i e i S o é o)
i
7)3 é e i a o d o)

En este esquema apreciamos la frecuencia vocalica. De
este modo hemos querido subrayar solamente algunaé sime-
trias gue mantienen el equilibrio sonoro del poema.

En lo gue respecta al andlisis consondntico presentamos

ahora un primer esquema:



II

III

1)
2)
3)
4)
5)

1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)
8)

2)
3)
4)
5)
6)
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CONSONANCIAS
/s/
To do lo gue la no che
di bu ja con (Bu ma no 1
de (S)om bra 1
el pla @r que re ve la 1
el vi @o que de(s) nu da 2
To do lo que la (Spm bra 1
ha a@-o ir con el du ro 1
gol pe de (Su (Si len (o 3
le(S) L vo E_}@@ im pre vi@ ta@ 3
@e-a—ing ter va lo@ en @en de 2
el ! gri to de la @an gre 1
el ru mox de-u nds) pa 625) 3
per di ads) 1
To do lo que-el | B len ©Qio 2
ha Qe-hul ir de 14S) co @él 3
el va ho del de (S)e o
el @J dor de la tie rra 1
la fra gan fc)i.a @n nom bre 2
de la piel
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VI
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. e /s/
1) To do lo que-el de (é)e ] 1
2) un ta-en mﬂglf la biq§) 2
3) la dul @u ra Bo fia da 2
4) de-un| con tac to
5)1 el (Ea bi do (sh bor 2
6) de la (r 1i va 1
1) Y to do lo que-el @ue fo 1
2) ha E% pal pa ble 1
3) la bo ca de-u na-he ri da
4) la for ma de~-u na-en tra fAa
5) la fie bre de-u na ma no
6) que E -a tre ve 1
1) To do
2) Cir cu la-eni ca da ra ma 1
3) del ar bol de mfé ve nd& 2
4)L a ca ri ﬁha mﬁa md@ ld@ 4
5) . i nun da mﬂ% o i ads)i 2
6) , vi ve-en mj(sL o j@ muer t@' 3
7)i mue re-en mﬁ@ la bid@ du rd§§3
Estadistica

/s/=58

/1/=47

/d/=36

/n/=26
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En el esquema anterior se muestra el predominio del fo-
nema /s/ sobre las otras consonantes.

Este rasgo de musicalidad, recurrente en muchos otros
poemas de Villaurrutia, consigue "arrastrar" la sonoridad
del texto acentuando la cadencia del ritmo. Asi, la proli-
ferécién de este fonema sibilante (16), tipico del roce y
el susurro, viene a reforzar -quizd un tanto onomatopéyi-
camente(}7)-la atmésfera de intimidad erética y recogimien
to nocturno que envuelve al poema.

Ademds, no es casual gque haciendo un andlisis del léxico
utilizado en el texto, descubramos que la "columna verte-
bral" de palabras-clave que lo sostiene, se compone de una
veintena de sustantivos donde aparece repetidamente este

mismo sonido:

Sombra plaCer
viCio SilenCio
voCeS Sangre
pasos coSas
deSeo Sudor

fraganCia labioS

dulzZura Sabor
Saliva Suefio
venaS muSloS .

oidoS, ojos
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1.2.2. Nivel sintdctico o 'gramatical

PRIMERA ESTROFA

[1) modo 1o que la noche dibuija con su mano de sombral

Oracidén subordinante de[ 2] y[ 3]

Todo lo que la noche dibuja con su mano de sombra
Pred. Suj. Predicado

Todo lo que la noche dibuja con su mano de sombra

oD MD N NV CC-Instrumento
Todo lo que con su_mano de sombra
MD MD N E T MI
su mano de sombra
MD N E T
sombra

N
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-el placer gue revela

0.Sda.adj. de [17]

\ )

-el vicio gue desnuda
0.Sda.adj. de [1]

\ rd

OD Yuxtapuesto con 3

[1] el placer [2] que revela

OD DE [1] Pred.
“Suj. de [2]
el placer que revela
MD N E T
revela
NV

OD Yuxtapuesto con 2

[1] el vicio [3] que desnuda

oD de [1]
Suj, de ['3]

Pred.

el vicio gue desnuda
MD N E T

desnuda
NV

En este esquema observamos la red gramatical

de la primera estrofa, que muestra una construccién comple

ja de tres oraciones:

la oracidn [1] es la principal y su-

bordina a las otras dos. Esta oracidn presenta ademds una

extrafia peculiaridad en su estructura: el objeto directo

{OD) del verbo se encuentra sustituido por el pronombre -

"que", que junto con el articulo "lo" y el adverbio "todo"

componen el enunciado sustantivo "Todo lo que..", cuya fun

cidn es, precisamente, diferir el Objeto Directo.

De hecho, los dos puntos al final del tercer verso ac-

tdan como nexo entre la primera y las otras dos oraciones,

pues indican que lo siguiente es una especie de aclaracidn

o explicacidn de lo anterior.

En esa medida, nos evitan 1la
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necesidad;de repetir.élﬁée:bb de lafdraCién principal al

inicio)de cada: nuevo verso e an-la enumeracidn

de dbszobjétbé Difgct s

: = [5;;),e1 placer que revela
La noche dibuja
: : \\\\el vicio que desnuda
De este modo, la primera parte de las otras dos oracio-
nes funciona como la explicitacidén de ese Objeto Directo

gue habia sido "escondido" en la oracidn principal. Para

demostrarlo hagamos las siquientes sustituciones:
JQué dibuja la noche con su mano de sombra?

el placer La noche dibuja el placer
oD

el vicio La noche dibuja el vicio
oD

Pero al mismo tiempo, esa frase nominal constituye a
su vez un sujeto, para gue el resto del sintagma funcione,
en los dos casos, como una pequefia oracidn adjetiva, subor
dinada mediante el relativo "que" al sustantivo anterior,
esto es, al nicleo del Objeto Directo de la oracidn prin-
cipal subordinante. Por lo tanto, a través de esos nd -
cleos nominales ("placer" y "vicio") las oraciones [2] y
3] dependen de la [1].

Asimismo, la [2] y la [3] son oraciones paralelas y au-
ténomas una de la otra, ya que tienen el mismo nivel sin-

tdctico: cladsulas yuxtapuestas y unidas por una coma.
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Veamos:
el placer que revela el vicio gue_desnuda

N O.sda.adj. N O.sda.adj.

La oracidn subordinada cumple una funcidén adjetiva de
cardcter 'especificativo' porque carece de pausa (coma)
y, sobre todo, en razén de que modifica al sustantivo in-
mediatamente anterior, especificando una de sus caracterig
ticas o cualidades distintivas:

"Las oraciones subordinadas adjetivas-especificativas

restringen su antecedente" (18).
el placer que revela el vicio gue desnuda
La expresién se refiere no La expresidén se refiere no
a cualquier placer sino sé- a cualquier vicio sino sé-
lo al placer que revela. lo al vicio que desnuda.

Sin embargo, si analizamos la sintdxis de la estrofa en
su 'estructura profunda'; lo que supone analizar las ora-
ciones no de manera aislada sino integral, detectamos un
juego de ambigiiedad en la interrelacidn de estas tres ora-
ciones.

Ssi bien es cierto gue no aparecen comas (,) entre el -
sustantivo y la oracién subordinada adjetiva, una lectura
detenida del poema nos da la oportunidad de analizar estas

oraciones como si tuvieran dichas comas, lo cual les con-

fiere un matiz sintdctico (y semdntico) sustancialmente

distinto.
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En otras palabras, estas oraciones, la [2] y la [3], -
pueden ser vistas también como subordinadas adjetivas de
cardcter ‘'explicativo', gque se limitan a afiadir una cuali-

dad al sustantivo.
El placer (,) que revela

En este caso se entenderia que ya no es "el placer",
sujeto activo, quien ejecuta la accidn de revelar, sino
que se convierte en el elemento sobre el cual recae la ac-
cidn realizada por el sujeto de la oracidn principal, "la

noche" .
El vicio (,) que desnuda

Ya no es "el vicio" quien realiza la accidn sino el que
la recibe, pues tenemos el antecedente de que este mismo
sujeto es, simultdneamente, el Objeto Directo de la prime-
ra oracidn.

Esta otra interpretacidén pone a la luz las intimas co-
rrespondencias de las tres oraciones, es decir, la perfec-—
ta unidad de la estrofa y del poema en general, como des-
pués veremos.

Ademds de las razones estrictamente ritmicas (que ya -
mencionamos en el apartado anterior), sirva como dato sin-
tdctico en apoyo a esta nueva lectura, la simetria en el
tipo ée ‘enlaces relativos' que se utilizan en las tres

oraciones:



Todo 1lo gue

el placer que

Todo lo que

el vicio gque

“dibuja

‘revela:

aibuja

desnuda

Asi, se establece una especie de simultaneidad de accidn

entre los verbos de las tres oraciones, que pone de relieve

al primero de los protagonistas del poema: la noche.

La Noche

dibuja =revela= desnuda
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SEGUNDA "ESTROFA

[1) Todo lo gue la sombra hace oir con el duro golpe de su silencio:

Oracidn subordinante de [2]

Todo lo que la sombra hace oir con el duro golpe de su silencio

Pred. Suj. Predicado

Todo lo que la sombra hace oir con el duro golpe de su silencio

oD MD N NV CC-Instrumento
Todo lo que con el duro golpe de su silencio
MD MD N E T MI

el duro golpe de su silencio
MD MD N E T

su silencio

MD N
[1]las voces imprevistas [2] que a intervalos enciende
oD Sda.adj. de NS de [1]
las voces imprevistas gue a intervalos enciende
oD de [1] y [2] Predicado
las voces imprevistas gue a intervalos enciende

MD N MD E T
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a_inter:
CC-Mori-

inter

|

inter-

[1] el grito de la sangre
oD Yuxt. de [1] y [2]

el grito de la_sangre
MD N MI

de la sangre

E T
la sangre
MD N

-[1]1-el rumor de unos pasos A
OD Yuxt. de [1] y [2]

el rumor de unos_pasos - Cnld
MD N MI

de unos pasos ;. raido:
E T

unos pasos .
MD N
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Como podemos ver, la segunda estrofa: sigue un esgquema
sintdctico similar al de la primera.

Esta vez se trata de dos ndcleos verbales, esto es, dos
oraciones completas y otros tres sintagmas nominales, que
en realidad forman parte de la 'estructura profunda' de la
primera oracidn principal. Esta funciona como subordinante
de la segunda, del mismo modo peculiar que haciamos notar
en la primera estrofa.

De nueva cuenta el Objeto Directo se encuentra diferido

en el primer enunciado y explicitado en los otros.

¢Qué hace oir la sombra con el duro golpe de su silencio?

-las voces imprevistas. La sombra hace oir las voces...
-el grito de la sangre. La sombra hace oir el grito...

~el rumor de unos pasos. La sombra hace oir el rumor...

Por otro lado, "las voces imprevistas" es simultdnea-
mente Objeto Directo de las oraciones [1] y [2]. Asimismo,
lo son "el grito de la sangre" y "el rumor de unos pasos
perdidos", ya que la oracidén [2] funciona como subordinada
adjetiva del Nicleo nominal del Sujeto de la [1]:

hace oir las voces imprevistas

La sombra// - el grito de la sangre
que a intervalos enciende \el rumor de unos pasos
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TERCERA ESTROFA

[1] Todo lo que el silencio hace huir de las cosas
Pred. Sujeto Predicado

Todo lo que el silencio hace huir de las cosas
0D MD N NV Ccc-Lugar

o]

Todo lo que
MD MD N

las cosas
T

3

las cosas
MD N

[1] el vaho del deseo

OD en Yuxtap.

el vaho del deseo
MD N MI

del deseo
E T

deseo
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[1} el sudor de la tierra
OD en yuxtap.

el sudor de la tierra
MD N MI

de la tierra
E T

la tierra
MD N

[1] la fragancia sin nombre de la piel

OD en Yuxtap.

la fragancia sin _nombre de la piel
MD N MI MI

sin nombre de la piel
E T

o]
=

nombre la piel
N MD N
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Aqui la sintdxis se vuelve en apariencia mds sencilla
dando lugar a una yuxtaposicidén cada vez mds insistente y
enfdtica.

sin embargo, puede hacerse un segundo andlisis sintécti
co de esta estrofa sin violentar su 'estructura profunda'.

Los siguientes sitagmas nominales

...del deseo . (tercer verso)
...de la tierra (cuarto verso)
...de la piel (quinto verso)

que hemos identificado como modificadores indirectos de -
sus respectivos sustantivos, pueden funcionar también como
Complementos Circunstanciales de Lugar modificando al nt-
cleo verbal "hace huir" gue aparece en la oracidén del pri-

mer verso. Lo comprobamos haciendo las siguientes preguntas:

2 De dénde hace huir el silencio al vaho?

El silencio lo hace huir del (desde) el deseo

éDe ddnde hace huir el silencio al sudor?

El silencio lo hace huir de (desde) la tierra

/De d8nde hace huir el silencio a la fragancia?

El silencio la hace huir del (desde) la piel
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Para confirmar esta segunda posibilidad basta cerciorar
se de otros dos detalles en la sintaxis de la estrofa:

1) La oracidén del primer verso posee ya un primer Com-
plemento Circunstancial "de las cosas", que tendria que re-
ferirse a esos otros Complementos Circunstanciales enumera

dos despuéds de los dos puntos.

...2l silencio hace huir de las cosas
del deseo
de la tierra

de la piel

2) En el dltimo verso de la estrofa aparece, como pro-
ducto de un encabalgamiento, la sola frase nominal "de 1la
piel"; con lo cual se enfatiza una relativa independencia
del sintagma respecto de su sustantivo.

En este caso, influyen mds otras razones como la ne-
cesidad de mantener el equilibrio métrico y ritmico del -
texto. Sin embargo, el hecho es que advertimos de nuevo
la inseparabilidad de los distintos aspectos lingliisticos
de la poesia: métrico, ritmico, sintdctico.

Ahora bien, esta desviacidn sintdctica se proyecta en
el nivel semdntico produciendo algunos cambios.

En el primer andlisis (pdg.46) se nos remite a una ac-

cidén que reciben directamente cada uno de los Objetos Di-
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rectos: el vaho que "pertenece" al deseo, el sudor que -
"pertenece" a la tierra, la fragancia que "pertenece" a la
piel.

Pero una segunda lectura nos revela una dindmica verbal
mds sutil y compleja, donde se enfatiza la accidn que rea-
liza 'el silencio' para ahuyentar a cada uno de los elemen
tos mencionados (el vaho, el sudor, la fragancia) de_ y des
de sus "lugares de origen"(el deseo, la tierra y la piel).

Esta ambivalencia sintdctica y semdntica, que trataremos
de justificar hermenéuticamente mds adelante, no hace sino
volvernos a confirmar -como deciamos antes- la imbricacidn
entre los distintos niveles del texto, es decir, la unidad

organica del poema.
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CUARTA ESTROFA

{1] Todo. lo gque el deseo unta en mis labios

Pred. Suj. Predicado

Todo lo gue el deseo unta en mis labios
(022] MD N NV CC-Lugar

mis labios
T

Todo 1o gue
MD MD N

t‘dl(:D

mis labios
MD N

{1} la dulzura sohada de un contacto
OD en Yuxtap.

la dulzura sofiada de_un contacto
MD N MD MI

un_ contacto
T

mlm
]

un contacto
MD N
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[1] el sabido sabor de la saliva

OD “en Yuxtap.

el sabido sabor de la saliva
MD MD N MI

la saliva
T

mlm
(0]

la saliva
MD N



53

QUINTA ESTROFA

[1] Y todo lo que el suefio hace palpable

Oracidén Subordinante de [2]

Y todo lo gue el suefio hace palpable
Nex. oD Suj. Pvo. de los OD

todo lo gué el suefio hace palpable
MD MD N MD N NV MD

[1] la boca de una herida

OD en Yuxtap.

la boca de una herida
MD N MI

una herida
T

t!J'Q:

una herida
MD N
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1) -la forma de una_entrafia

0D en Yuxtap.

la forma de una entrafia
MD N MI

de una entrafia
E T

una entrafa
MD N

[1] la fiebre de una mano

OD en Yuxtap.

la fiebre de una mano
MD N MI

de una mano
E T

una mano
MD N
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[2] gque se atreve
O.8da.adj.

gue se atreve
Pred.

gue se atreve
E T

- Be atreve
MD NV

Las Unicas variantes sintdcticas en esta estrofa son -
las siguientes:

1) La colocacidn inicial de un nexo copulativo "Y" gue
coordina la oracidén principal de esta estrofa con la ora-
cidén principal de cada una de las estrofas anteriores.

2) La introduccidn, en el dltimo verso, de una Oracidn
Adjetiva Especificativa subordinada al sustantivo inmedia-
tamente anterior. Este, a su vez, actda como modificador
indirecto adnominal del otro sustantivo ("fiebre"), que
funciona como nicleo del Objeto Directo, yuxtapuesto a la
Oracidn Principal Subordinante [1].

—0 (0 L ©

El suefio hace palpable la fiebrelde una mana que se atreve
MI , 0.sda.Adj.

Objeto Directo
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SEXTA ESTROFA

Todo circula en cada rama del drbol de mis venas

Oracidn Yuxtapuesta con [2]

Todo circula en cada rama del &rbol de mis venas
Suj. Predicado
Todo circula en cada rama del drbol de mis venas
N NV CC-Lugar
en cada rama del drbol de mis venas
E T MI MI
cada rama del drbol de mis venas
MD N E T E T
drbol mis venas
N MD N
[2] acaricia mis muslos
O.Yuxt. con [1]1,[31,[41],[51]
(Todo) acaricia mis muslos
Suj T. Predicado

acaricia mis muslos
NV oD

mis muslos

MD N
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[3] inunda mis oidos
O.Yuxt. con [1],[2],[4],[5]

(Todo) inunda mis oidos
Suj. T. Predicado

inunda mis oidos
NV oD

[4] vive en mis ojos muertos
O.Yuxt. con [1],[2]1,[3]1,[5]

(Todo) vive en mis ojos muertos
suj. T. Predicado

vive en mis ojos muertos
NV CC-Lugar

en mis ojos muertos
E T

mis ojos muertos
MD N MD
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{5] muere en mis labios duros
O.Yuxt. con [1],[2]1,[3],14]

(Todo) muere _en mis labios duros

suj. T. Predicado

muere en mis labios duros

NV CC-Lugar
en mis labios_duros
E T

mis labios duros
MD N MD
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ABREVIATURAS UTILIZADAS EN.EL ANALISIS

cc = Complemento circﬁnéféh¢iaL':;‘:
E = Enlace ’ :
MD = Modificador directo-

MI = Modificador indirecto

Nex. = Nexo

N = Ndcleo nominal

NV = Nicleo verbal

oD = Objeto directo

0.Sda.adj. = Oracidn subordinada adjetiva
O0.Ste. = Oracidn subordinante

Pred. = Predicado

Pvo. = Predicativo

Suj. = Sujeto

Suj. T. = Sujeto tdcito

T = Término

Yuxt. = Yuxtapuesto (a)
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1.3, CRITICA

’1-3.1- Las insuficiencias del formalismo

Pese a los afanes "cientificos" de este tipo de aproxi-
macidén lingiiisticas, hemos de reconocer -como lo han he -
cho ya muchos criticos y lingiiistas- gque esto mismo los -
hace insuficientes por si solos para dar cuenta de la espe
cificidad de la poesia.

En aras de una supuesta objetividad estos andlisis se -
guedan, muchas veces, en la pura descripcidn externa, cuan
do lo gue se busca no es solamente conocer la exacta colo-
cacidén de cada pieza dentro del sistema, sino apropiarse
del poema de manera placentera.

Constrefiidos a las concepciones de Saussure, segin las
cuales la lengua es forma y no sustancia, algunos lingiiis-
tas olvidan con frecuencia que para el mismo Saussure el -
signo lingiliistico es una entidad de dos caras: significado
y significante. La poesia no es una cdscara vacia ni, en
términos de Hjelmslev, una "expresidn" sin "contenido".
Debemos, por lo tanto, abrirnos a su dimensidén semantica.
S6lo asi estaremos en pasibilidad de acceder a la visidn
que nos ofrecen las palabras.

Evidentemente reconocemos a la lingiiistica estructural
y la poética formal de Jakobson en cuanto sostienen la idea

de que el "mundo" de un texto poético es una edificacidén -
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con,y en el lenguaje. Por consiguiente, el poema debe ser
visﬁo, en lo posible, como unidad autosuficiente.

No obstante, la comprensidn global de un texto poético,
o por lo menos la tentativa de hacerlo, requiere mds que -
la mera evidenciacidén de sus estructuras lingliisticas inma
nentes.

Un poema es mds gue una construccidn arquitectdnica de
formas verbales cuidadosamente calculada. Mds que un siste
ma perfecto de fonemas, morfemas y categorias gramaticales,
constituye también una constelacién de significados y sen-
tidos diversos que pueden ser interpretados.

Describir no es explicar, menos aidn, comprender. En el
mejor de los casos la descripcidn representa un momento en
el proceso inagotable de la comprensidén, pero no su fin dl
timo.

En suma, el andlisis lingiiistico es un instrumento efegc
tivamente dtil (aunque ancilar) para desmontar paso por pa
so el andamiaje que hace posible tan espléndidos monumen -

tos verbales.

1.3.2. La "objetividad" del andlisis

No hay tal cosa como una objetividad pura en el andli-
sis. Todo andlisis es un proceso subjetivo (construido por
el sujeto), y en ese sentido, supone ya una actividad in-
terpretativa en la que se ven envueltos, irremediablemente,

el bagaje cultural y las expectativas del lector.
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Por otro lado, los "métodos" (formales, estructurales,
descriptivos, cuantitativos) que utilizan estos lingliistas,
obedecen a una tendencia 'positivista' que pretende redu -
cir el mundo a dato observable, y todo conocimiento que se
guiere certero, a un criterio exclusivo . -y excluyente- de
verificacidén empirica.

Esos "métodos" constituyen una elaboracidn conceptual a
la cual trata de ser sometido el complejo fendémeno del len
guaje, y el todavia mds oscuro misterio del lenguaje poéti
co.

Algunos lingliistas suponen que sus modelos tedricos se
adectan (presupuesto falso del objetivismo ingenuo) al ob-
jeto que quieren explicar, y a veces olvidan que el len-
guaje es mucho mds viejo que sus teorias, y gue sus mode -
los no son sino construcciones mediadas por todas las de-

terminaciones subjetivas de quien los construye.

1.3.3. La idea instrumentalista del lenguaie

Aunque un lingiliista como Jakobson considera al lenguaje
ya no en su uso puramente referencial sino en cuanto fin y
objeto de estudio (la funcidén poética donde el lenguaje se
refleja a si mismo), Jakobson recurre finalmente a dos cri

terios bdsicos de conducta verbal: la.seleccién y la combi

nacidén.
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En otras palabras, el lenguaje es el intrumento del poge
ta y no al revés. Esta explicacién cancela la antigua con-
cepcién del lenguaje podético en cuanto "fuerza evocativa"
que puede expresar mds de lo que el autor gquiere decir, y
la posibilidad de la poesia como una condensacidén del azar
o de poderes y circunstancias ajenos a la voluntad creado-
ra del poeta.

Si esta tdltima tesis nos parece dificilmente demostra -
ble porgue apunta a los limites mismos de "la razén"; -
igual de discutible nos parece la de Jakobson (y la de mu-
chos otros lingiiistas), en tanto parte de un principio por
demds cuestionable: la absoluta autoconciencia del escri -
tor que se enfrenta al lenguaje como si fuese una especie
de cientifico "frio y calculador", empefiado en mantener ba

jo su control una realidad -que lo rebasa.

1.3.4. Los limites lingliisticos del andlisis

En la medida que estos andlisis recurren fundamentalmen
te a probanzas de cardcter lingiiistico, se da por hecho -
gue la poesia es un fendmeno limitado a lo lingiiistico, o
cuando menos no se dejan ver las dificultades para fijar -
dichos limites en lo puramente textual.

Si bien es cierto que el critico debe tener sumra caute=

la en sus andlisis para no rebasar sin justificacidn los -
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limites del marco textual y de sus estructuras internas,
existen poemas cuya rigueza y profundidad de sentidos po -
drian obligarnos a radicalizar su estudio desde otras pers
pectivas (no las exclusivamente lingliisticas), con el fin -
de abrirnos a otros con-textes que de manera poco clara pa
recen influir y confluir en el texto.

Sin embargo, la lingiiistica -por lo menos en la visidn
que aqui damos de ella- no se ocupa de estos contextos; -
los ignora o los rechaza, pero no fundamenta una critica -
para hacerlo. En otras palabras, la lingliistica no se pre-

ocupa por fijar criticamente los limites de sus andlisis.



PROCEDIMIENTO RETORICO
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2.1. PRESENTACION

2.1.1. Retdrica tradicional .

Cuando en el andlisis de un poema pasamos de las formas
puramente lingliisticas en el interior de las palabras a
las formas estilistico-lingliisticas que se producen en gru
pos de palabras, entramos ya en una zona reservada a la re
térica: los tropos y figuras como recursos expresivos del
poeta (1).

Habria por lo menos dos maneras de abordar estos elemen
tos: desde el punto de vista tradicional o desde la pers-
pectiva moderna de la poética y semidticas de origen es-
tructuralista (2).

En la medida en que se fue concibiendo a la poesia como
una forma figurada del lenguaje, la retdérica se convirtid

en el catdlogo de tropos y figuras que

1) Proveen al poeta, de los "giros verbales" que puede

utilizar para "embellecer" su lenguaje.

2) Abastecen al estudioso, de los criterios clasifica-
torios que se regquieren para tipificar esas "expresiones"

en el andlisis de textos literarios.

Estos esfuerzos perseguian la finalidad prdctica de aco
piar recursos estilisticos que sirven de ornato al discur-

so poético. Estos recursos eran designados con el nombre
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de "figurae rhetoricales" y, también, algunas veces, con
el de de "flores rhetoricales". La doctrina de las figuras,
especialmente en la forma que les did Quintiliano, se con-

virtié en tradicidn fija; se encuentra casi sin ninguna mo

dificacidn en las Retdricas y Artes dicendi de la Edad Me-

dia, del Humanismo y del Barroco. Variaba en éstas el or-
den y la formacidn de los grupos de figuras; sin embargo,

las mds de las veces se seguia también en este punteo a los
antiguos, que, por ejemplo, ya habian diferenciado los -

grandes grupos de "figuras de diccidn", "figuras de pensa-
miento" y "tropos".

Por lo demds, las investigaciones estilisticas del si-
glo XIX acostumbraban hacer sus investigaciones segin el
repertorio de figuras. A veces se limitaban a la mera con
signacién de las formas lingliisticas que aparecian; en el
mejor de los casos, con una estadistica; o consideraban -
esas formas como adorno poético, aunque ya mucho antes hu-
biese sido dejada a un lado la idea de la poesia como dis-
curso de ornato.

Desde esta perspectiva, la retdrica tradicional supone
que la naturaleza del lenguaje poético reside en su aleja-
miento (desviacidn) de una "norma lingliistica general" y
esto sdlo puede lograrse mediante ciertos rebuscamientos,
cuyo fin es elevar la expresidn a un nivel de elegancia y

refinamiento propio de la "norma culta" o "literaria".
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“En suma, la lengua se vuelve poética con el ropaje de
la figura retdrica. A mayor retorcimiento estilistico, més
valor poético. Poesia es lo mismo que artificio. Esta ha
sido, sin duda, la visién que mds se ha recogido en los -
manuales de teoria y técnica de la literatura:

"Lenguaje figurado es aquel que emplea recursos

y adornos de expresidén que, apartdndose del mo

do sencillo y directo de hablar, manifiestan -

mds hermosamente el pensamiento. Y lldmase fi-

gurado porque se sirve de figuras, o formas ar
tisticas del decir, gque expresan las ideas o -

los sentimientos con mayor belleza, naturalidad

y energia que el lenguaje directo" (3).
No obstante, hasta aqui sélo hemos intentado una prime-

ra aproximacidn a la retérica, pero no la tnica. Existe o-

tra alternativa: la llamada neorretdrica.

2.1.2. Retdrica moderna o neorretdrica

Después de un siglo de progresivo descrédito, la retd-
rica ha sido reconsiderada recientemente en su relacidn -
con la poesia (y la literatura en general), gracias al de-
sarrollo de la lingliistica moderna.

Los trabajos de formalistas, estructuralistas y semid-
logos nos han procurado serias investigaciones tedricas
en este sentido; entre otras, una reclasificacién de las

figuras retdricas basada en un nuevo criterio que toma en
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en cuenta, tanto el modo de:bpérééiéﬁ{pdr'él Ehal se pro-
duce la figura como el nivei;liﬁ§ ;s€ic6'iﬁblicado'én su
realizacién. Ry J

Estas contribuciones a 'la "hodernizacién" de la retdri-
ca se deben no sdélo a los lingliistas como los del Circulo
de Praga o los estructuralistas, funcionalistas, transfor-
macionalistas; sino también filésofos, semidlogos asi como
tratadistas del lenguaje y de la literatura: Jakobson, Bar
thes, Génette, Todorov, Greimas, Van Dijk, Benveniste, -
Hjelmslev, Segre, y muy especialmente, los miembros del--
grupo "M" de Bélgica (4).

Este grupo parte del principio de que

"una vez ligquidada la idea de que el arte es
un adorno que se afiade, serd posible enfocar
la retdrica ya no como arma de la dialéctica
sino como medio de la poética" (5).

La retdrica, entonces, deja de ser vista como mera no-
menclatura de tropos y figuras para convertirse en una he
rramienta de la ciencia poética. Esta ve en el poema un
sistema de signos lingliisticos organizados deatro de cier-
tas estructuras, donde se introducen variaciones o desvia-
ciones de la norma gque operan en la lengua.

"La teoria que sostiene el grupo 'M' respecto al poema

no es otra que la hipdstasis lingiiistica de lo poédti-
co. Para nosotros, un poema es, en primer término y

necesariamente, un texto retdrico. Texto retdrico -

quiere decir aqui enunciado donde 'anomalias semdn-
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ticas' inducen a correcciones gque llevan a una lectura

plural. En palabras mds técnicas, es un texto donde -

alotopias reevaluadas inducen a una pluriisotopia" (6).

Por lo tanto, se reivindica el cardcter autdnomo de la
poesia donde se funda presuntamente la competencia de la
retdérica para rendir cuenta de esas transformaciones del
lenguaje, tal como aparecen en aquellas estructuras lin-
gliisticas particulares que son las estructuras poéticas.

De ahi, precisamente, la necesidad de sistematizar los
mecanismos retdricos por medio de los cuales se "poetizan"
las convenciones de la lengua en sus tres niveles: morfo-
1égico ("elocutio"), sintdctico ("dispositio") y semdntico
("inventio").

Siguiendo este criterio, la nueva retdrica propone una
nueva clasificacién donde las "figuras" ya no son conside-
radas como decorados verbales sino parte misma y distinti-
va del lenguaje poético.

Se denominan metdbolas a toda especie de cambio de as-
pecto en el lenguaje y se clasifican asi:

Metaplasmos (desviaciones del significante), metataxas
{(de la construccién), metasememas (de la relacidn entre -
el y el concepto) --hasta agui la "ratio"; y los metalo-
gismos (de las relaciones entre el concepto y4e1 referente)
--la "ratio" (7).

De acuerdo con esta divisién la metdbola puede producir

se
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1.-Poxr supresidn
1.1. parcial
1.2, completa
2. Por adicidn
2.1. simple
2.2, repetitiva
3. Por supresidén-adicién (suStitucian
3.1. parcial
3.2. completa
4. Por permutacidn
4.1. indistinta
4.2, mediante inversién
Estas cuatro nociones operativas se aproximan a los
criterios de Todorov que ha clasificado un elevado nimero
de figuras atendiendo al tipo de anomalia lingiiistica que
presentan, segun afecte a las relaciones sonido-sentido,
a la sintédxis, a la semdntica o al vinculo entre el signo

y el referente (8).
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2.2. APLICACION .

 2.2.1. Nivel de 1a expresién
;52;2.1.1. Metaplasmos

En el andlisis retdérico de las figuras del poemas, se-
guiremos el mismo orden marcado por los niveles lingliisti-
cos, empezando por el fénico fonoldgico:

Los cambios (metdbolas) que se presentan en este nivel
reciben el nombre de metaplasmos, donde también podrian -
incluirse cualesquiera de las figuras gramaticales denomi-
nadas "de diccidn" por la retdrica tradicional y que afec-
tan la morfologia interna de la palabra.

En el poema de Villaurrutia detectamos los siguientes
metaplasmos dignos de destacarse.

Si bien el texto no presenta rimas al final de cada ver
so, identificamos un conjunto de aliteraciones(9), ubica-
das en distintos lugares del texto.

La mds evidente se encuentra en los dltimos dos versos
de la cuarta estrofa donde se repite tres veces el fonema
/b/:

el sabido sabor -
de la saliva
Otras aliteraciones son mucho menos notorias, por ejem-

plo, la duplicacidn del sonido /f/ en el cuarto y quinto
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versos de ié pénﬁlti&a estrofa:
o la forma de una entraifa,
la fiebre de una mano
que se atreve.
Consideramos que la insistencia de estos sonidos "de
roce" (el de /s/:roce dental, el de /b/: roce labial y
el de /f/:roce labiodental) no es arbitraria. E1l aspecto
sonoro del poema enfatiza, en esta parte, el ambiente de
profunda sensualidad que el texto sugiere en su conjunto.
Podriamos incluso aventurarnos en nuestra interpreta-
cidén estableciendo una especie de analogia imaginaria en-
tre la esencia fricativa del sonido y la frotacidn erdtica
de los cuerpos a la que alude el poema cuando se habla del
"anhelado objeto del deseo":
Todo lo que el deseo
unta en mis labios:

la dulzura sofiada

de un contacto,

Para reforzar esta idea debemos hacer notar algunas o-
tras onomatopeyas (10) como en el caso de los dltimos ver-
sos de la tercera estrofa:

el vaho del deseo
la fragancia sin nombre

de la piel.
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En el primer ejemplo notamos la palabra "vaho", donde
la unidén de las vocales abiertas (a-o) mediante la "h" in
termedia produce un sonido no muy lejano al de la exhala-
cién y el jadeo.

En el segqundo, tenemos los fonemas /fr/ de la palabra
"fragancia". Estos, junto con la onomatopeya del "vaho",
se nos antojan sutilmente evocativos de la experiencia
que supone la espiracidn de un cierto vapor de agua (vaho
o fragancia) "que el silencio hace huir de las cosas", o
mejor, de los cuerpos. ‘

De hecho si guisieramos sustituir el térming "fragancia"
por el de "olor", "aroma" o "perfume", el efecto se perde-

ria.

2.2.1.2. Metataxas

En primer lugar debe observarse el paralelismo de cons-
truccidén entre todas las partes del poema, lo cual tiende

a crear una especie de simetria sintdctica y gramatical.

De hecho las seis estrofas siguen el mismo modelo sintdc-
tico asi como los versos de cada una.

Esta integridad del poema ya la haciamos notar en el
apartado de la descripcidn métrica [1.2.1.1.] y en el de
dicado al andlisis gramatical [1.2.2.]. )

Dentro de esta unidad estructural aparecen perfectamen-

te armonizadas algunas metataxas que aqui ponemos de relie



75

De acuerdo a la clasificacién moderna las metdbolas o
"figuras de diccidén" se presentan en el nivel sintdctico y
afectan tanto la seleccidén como la disposicién de los tér-
minos dentro de la frase.

La estructura del poema es fundamentalmente la de una
enumeracidn; la cual permite el desarrollo del discurso -
mediante el procedimiento que consiste en acumular expre-
siones, una a una, para formar la serie de partes de un -
todo.

Para comprobarlo, véase cdmo en cinco de las estrofas
aparecen invariablemente "dos puntos y aparte", Estos sig-
nos de puntuacidén indican precisamente que la idea se desa
rrolla en forma de una enumaracidn; y se dice que es de -~

cierta complejidad porque se afirma algo de cada uno de -

los términoc enumerados.

Veamos lo siguiente:



I

-Todo lo que la noche
dibuja con su mano
de sombra: -

-el placer que revela

~el vicio que desnuda

Iv

ESTROFAS

II

-Todo lo que la sombra
hace oir con el duro
golpe de su silencio:

-las voces imprevistas
gque a intervalos enci

-el grito de la sangre

-el rumor de unos paso

perdidos

~Todo lo que el deseo

unta en mis labios:
~la dulzura sofiada
de un contacto
-el sabido sabor

de la saliva

III

-Todo lo que el silencio

hace huir de lasicosas:

—el vaho del deseo
ende
-el sudor de la tierra

s -la fragancia sin nombre

de la piel

-Y todo lo que el suefio
hace palpable:

~la boca de una herida

-la forma de una entrafa
-la fiebre de una mano

que se atreve

9L
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En este caso se trata de un tipo de enumeracién comple-
ja denominada distribucidn. Esta organizacidn sintédctica -
se vale del asindeton al yuxtaponer en serie grupos de pa-
labras, omitiendo entre ellas el nexo conjuntivo "y" que -
las coordina.

Asimismo, nos percatamos de que dicha estructura sigue

un orden de concatenacidn invertida, pero sin llegar al re

truécano: el término "sombra", central en la primera estro
fa, aparece como sujeto de la segunda; el término "silen -
cié“ de la segunda se duplica en la tercera: el "deseo" de
la tercera se reproduce en la cuarta; y la idea de "suefio"
gue aparece como adjetivo en la cuarta, se sustantiva al -
pasar a la quinta.

Otra figura destacable en el poema es el recurso anafé-
rico y enfdtico de repetir intermitentemente la misma pala
bra "Todo" al inicio de cada estrofa, asi como la misma es
tructura sintdctica de caracter relativo (con el nexo "que")
que ya tuvimos oportunidad de analizar [1.2.2.].

Todo lo que } ) 1 T Il
N.N. N.V. COMPLEMENTO

Se trata de un truco eliptico donde el pronombre "lo",
sustituyendo los objetos directos gue aparecen después, -
permite un juego parecido al hipérbaton alterando el orden
gramatical de los elementos del discurso, al intercambiar
las posiciones sintdcticas de las palabras en los sintag -

mas o de éstos en la oracidn; por ejemplo:
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~Todo lo _que la noche dibujé con su manc de sombra:
el placer que revela, el vicio gue desnuda

Ahora bien, si ordendsemos la sintaxis de manera conven

cional:

-La noche dibuja con su mano de sombra el placer que
revela (y) el vicio gue desnuda

o

-La noche dibuja el placer que revela (y) el vicio que
desnuda, con su mano de sombra

(o]

~Con su mano de sombra, la noche dibuja el placer gque
revela (y) el vicio que desnuda
Finalmente, cabria mencionar una dltima metataxa: un
pleonasmo (11)en el gquinto y sexto versos de la cuarta es-
trofa:
el sabido sabor
de la saliva
Agui el adjetivo "sabido" funge en realidad como un epi
teto (12)que cumple con una funcién mds bien enfdtica a ni

vel fénico y semdntico.
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ESTA TESIS HB DEBE
SALIB DE LA BiBUOIECA

2.2.2. :Nivel. del contenido

2.2.2.1, Metasememas

Estas metdbolas se producen en el nivel léxico-semdntico
del poema alterando el contenido (significado)} de las expre
siones, y por ello, equivalen a lo que en la tradicidn retd
rica se han llamado mds frecuentemente "tropos de diccidn".

Los metasememas que proliferan en el texto de Villaurru-
tia son la metdfora y la prosopopeya, aungue a juicio de al
gunos autores ésta Ultima no constituye sino una variante -
de la primera.

La metdfora es el tropo por excelenéia y consiste, para
decirlo brevemeﬁte, en formular una idea con el nombre de
otra que tiene una relacién de semejanza. La metédfora, en-
tonces, se basa en el parecido entre un plano real y un pla
no evocado. S6lo que el plano evocado posee casi siempre ma
yor intensidad o mds expresividad ("poética") que el mismo
real.

Destaquemos algunas de las metdforas mds notables del -
poema .

En la segunda estrofa:

‘el grito de la sangre'

donde la unién sinestésica (13)de los términos enfatiza

la expresividad "escandalosa" de la sangre introduciendo el

elemento sonoro del grito.
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'el rumor de unos pasos perdidos'

que al asociar el ruido confuso de las voces al de unos
pasos a lo lejos, nos remite a los ecos distantes y repeti
tivos de estos sonidos.

En ambos casos se acentda otra vez el aspecto sonoro de
la evocacidén poética, pero ahora en el plano del significa
do.

En la tercera estrofa:

‘el vaho del deseo’

Esta mds que una metdfora nos parece una metonimia (14)
del efecto por la causa activa, donde el deseo erdtico es
la causa y el vaho su efecto, o para decirlo mejor, el vaho
viene a ser la manifestacidén de la excitacidn gque el deseo

produce en forma de 3Jjadeo.
'el sudor de la tierra’

Evidentemente la tierra no suda porque la sudoracidn es
un fendmeno privativo de los seres vivientes que transpiran.
Sin embargo, la metdfora nos permite ver a la tierra como -
piel de un cuerpo; y al sudor, imagen del agua, como lubri-
cacién erdtica. Si es esencial el ligquido para humedecer la

tierra; también lo es para el deseo.
En la quinta estrofa:
'el &rbol de mis venas'

El drbol ha sido utilizado desde siempre como simbolo -
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de la vida.

En este caso la imagen es todavia mds provocativa. En
efecto, las incontables venas, arterias y capilares del -
sistema circulatorio donde corre la sangre por todo orga-
nismo vivo, pueden ser vistas como las ramificaciones de
un complejisimo drbol en movimiento que habita en el inte~
rior del hombre.

Asi, vuelve a aparecer el elemento liquido, la sangre,

como metdfora in absentia (15)de la sabia qgue nutre y da

vida a lo viviente.

La metdfora del &rbol constituye en cierto modo el nt-
cleo integrador del poema pues el "|Todo!" inicial de es-
ta dltima estrofa alude a todos los elementos anteriores
qgue, finalmente, se sintetizan en la imagen de la sangre
circulando por todo el cuerpo, desde los oidos hasta los

muslos.

En lo que se refiere a la prosopopeya, ésta se define
como una personificacidn, o mds exactamente, como el recur
so de humanizar lo que no es humano o animar lo inanimado.
En otras palabras, dar vida a lo que por naturaleza no la
tiene.

En el poema gque aqui analizamos, encontramos un uso re-
finado vy sutil de esta metdbola al inicio de las estrofas.

Primera estrofa:

'Todo lo gue la noche dibuja con su mano...'
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La noche se ve personificada con un cuerpo, y es su ma-

no la gue se encarga de empezar a delinear los personajes

nocturnos del poema.

Segunda estrofa:

'Todo lo que la sombra hace oir...'

Tercera estrofa:

'el silencio que hace huir!'

Cuarta estrofa:

'el deseo que unta'

Quinta estrofa:

‘el suefio que hace palpable’

Con todo, cabria preguntarse si las supuestas prosopope

yas no se vuelven mas problemdticas a medida que el poema

nos presenta “conceptos abstractos" tales como "silencio",

"suefio" y "deseo". (Podrfian estos elementos ser considera

dos en algin sentido entes animados?

2.2.2.2. Metalogismos

Estas metdbolas comprenden las antiguas "figuras de pen

samiento", los "tropos de pensamiento" y las "figuras de
P

pensamiento” que no son tropos (16)

Se generan en el nivel 1dgico y afectan, segidn el grupo
"M", al contenido 1ld8gico de las oraciocnes, pues "el grado

cero de tales figuras -~dicen- hace intervenir, mds que los



critefios dé correccidn 1ingﬁfstica, 12 nocién de orden 16
gicé de presentacién de los hechds, o la de una progresién
légica del razonamiento”.

En suma, los metalogismos resultan de operaciones no.-
gramaticales efectuadas sobre la légica del discurso y que
afectan al significado, pero trascendiendo el nivel del 1é
xico (puesto que la desviacidén no se da entre el signo y -
su sentido) y requiriendo, para su lectura, un conocimien-
to previo del ' referente ' , mismo que puede hallarse en
el contexto discursivo, o bien, puede corresponder a un -
dato extralingiiistico.

En este "Nocturno", como en muchos otros del autor, so-
bresale la paradoja. De hecho, este es uno de los procedi-
mientos mds socorridos en la poesia,a ratos "barroca' de
villaurrutia.

La paradoija, antilogia o endiasis altera la ldgica de
la expresidén pues aproxima dos ideas opuestas y en aparien
cia irreconciliables, gue manifestarian un absurdo si se
tomaran al pie de la letra, pero que contienen una profun-
da y sorprendente coherencia en su sentido figurado.

Igual que el oximoron (metasemema), la paradcija llama -
la atencidn por su aspecto superficialmente ildgico y ab-
surdo, aungue la contradiccidn es aparenteAporque se re-
suelve en un pensamiento mds prolongado gue el literalmen-
te enunciado.

Ambas figuras sorprenden y alertan por su aspecto de
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1P .

oposicién irreductible, pero mientras el oximoron se funda
en una contradiccidn léxica, es decir, en la contigliidad -
de los anténimos, la paradoja es mds amplia pues la contra
diccidén afecta al contexto por lo gue su interpretacidn e-
xige apelar a otros datos que revelen su sentido, y pide -
una mayor reflexidn.

Segunda estrofa:

‘Todo lo gque la sombra

hace cir con el duro golpe de su silencio’

El silencio es la ausencia total de sonido y, sin embar
go, permite que en el fondo de su quietud otros sonidos -
sean escuchados.

Quinta estrofa:

'Y todo lo que el suefio hace palpable’

Aunque en el suefio se producen imdgenes de todo tipo,
algunas de ellas pueden ser tan vividas que resulten, a ve
-ces, mids tangibles que los mismos "hechos reales".

Asi, por conducto de los suefios encarnan en la piel de
la imaginacién algunos de nuestros mds anhelados deseos.

Por dltimo, aparece una antitesis (17)en los dltimos
versos del poema:

'vive en mis ojos muertos
muere en mis labios duros’
donde se presenta una antinomia léxico-semdntica y 16gi

ca entre los dos términos subrayados.
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Dichc sea de paso que el juego de oposiciones entre VIDA
y MUERTE constituye un recurso de tradicidn romdntica muy
frecuente en la poesia de Villaurrutia, poeta necrdéfilo por

excelencia como otros de su generacidn (18)

En sintesis, los elementos retdricos mds recurrentes en

el poema son los siguientes:

NIVEL NOMBRE FIGURAS
Fénico-fonoldgico - -Metaplasmos Aliteracidn/onomatopeya
Sintdctico . .’Metataxas . Enumeracidn (distribucidn)

Paralelismo-simetria
Concatenacidn
Asindeton

Anafora

hipérbaton

Léxico-semdntico Metasememas Metdfora
Prosospopeya

Metonimia

Ldgico Metalogismo Paradoja

Antitesis



86

2.3. CRITICA

2.3.1. Retdrica tradicional

2.3.1.1. La retdrica ornamentadora

Si se entiende por 'retdrica' en un sentido tradicional
la consideracidn de los 'elementos ornamentales' de un tex
to, distinguiendo primordialemnte las distintas figuras y
tropos que presuntamente enriquecen su expresidn, esta a-
proximacidn falla porgue ninguin "adorno" es accesorio y -
ninguna expresidén es meramente ornamental en el poema; to-
dos sus ingredientes se vuelven indispensables e insusti-
tuibles. Basta quitar un solo "adorno" y el poema entero

se viene abajo.
2,3.1.2, La poesia como manierismo

La perspectiva ornamentadora de la retdrica puede hacer
nos creer que la naturaleza poética de un texto se mide -
por la cantidad de medios retdéricos puestos en préctica.
Si partiésemos de esa idea y la llevdsemos hasta sus fdlti-
mas consecuencias, llegariamos a la conclusidn del manie-
rismo como un ideal. En este sentido, encontrariamos mas
"valor poético" (ornamento) en un acta juridica que en el

poema de Villaurrutia.
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2.3.1.3. La falta de especificidad en el andlisis

Esta concepcidn de la retdrica como puro ornamento pue-
de aplicarse por iqgual a cualqguier tipo de discurso: lo -
mismo en una frase publicitaria donde aparece una metoni-
mia o en el discurso de un politico que hace alardes de e-
locuencia persuasiva y hasta demagdgica. Por lo tanto, no
es un instrumento de andlisis especifico de la poesia.

Vista asi, la retdrica nos auxilia solamente para iden-
tificar y tipificar las expresiones que aparecen en un poe
ma: epitetos, paronomasias, retrudécanos, andforas, pero no
accede por si sola a otras profundidades de la comprensidn

En todo caso, tendria que destacarse la importancia de
los aspectos retdéricos en referencia a la interpretaciédn
global del texto, es decir, en relacidn con lo que el poe-
ma dice.

Digdmoslo de una vez: un poema es mucho mds gue un_cumu

lo preciosista de florituras verbales susceptibles de cla-

sificacidn.
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2.3.2. Neorretdrica

2.3.2.1. Poesia sin figuras o figuras sin
poesia.

Si de acuerdo a la 'retdrica moderna' no hay poesia sin
figuras, un estudio de este tipo podria ayudarnos efectiva
mente a describir cdémo es un texto poético y cudles son al
gunos de los mecanismos de transformacidn del lenguaje que
caracterizan a la poesia.

Ademds, el interés de estos andlisis radica en que no
s6lo clasifican los tropos y figuras de acuerdo a su nivel
de ubicacidn linglistica, sino gue también arrojan luz so-
bre las relaciones de oposicidn o adecuacidn entre estos
dltimos.

Sin embargo, también hay 'figuras sin poesia' en muchos
otros tipos de discurso y, en todo caso, habria que discu-
tir hasta qué punto los medios retdricos caracteristicos
de muchos textos que nunca se han considerado poemas podri

an ser adoptados como definitorios de "lo poético".

2.3.2.2. La metdbola como desviacidén de 1la
norma.

Hay figuras que no son necesariamente una desviacién
respecto de un uso comin o regular de la lengua socialmen-

te establecido (norma), ni constituyen la transgresidn a
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pinéuna fegla; por ejemplo, el asindeton.,

Por otra parte, tendrian que analizarse las dificulta-
des para fijar una' norma general de la lengua ‘.

Para ilustrar este problema utilicemos el ejemplo, tan
traido y llevado, de Jean Cohen {19).

Existen por lo menos tres férmulas conocidas para expre
sar la claridad del cabello:

a) Cabellos rubios
b) Rubios cabellos
c) Cabellos de oro

Probablemente de acuerdo al criterio ortodoxo de la re-
térica sélo el primer enunciado se mantiene dentro de la
'norma general de la lengua', pues el segundo altera el -
orden sintdctico convencional y el tercero es una metdfora
(metdbola) “"poética".

Sin embargo, se estdn considerando las fdérmulas de ma-
nera aislada y sin tomar en cuenta el contexto de la expre
sién, que esfen muchos casos el elemento determinante para
la "poeticidad" de un término o una frase.

Por otro lado, el hecho de que una expresidn sea metd-
forica no la hace necesariamente a-normal , ni mucho me-
nos poética.

Hay expresiones trilladas como "cabellos de oro" que,
tomada de manera aislada, se encuentra ya asimilada por -
completo a la 'norma lingiiistica' socialmente utilizada y

aceptada: Zsigue siendo entonces uns férmula poética?
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2,3:2;3, iafrétéricé'cdnstreﬁida,a lo
lingtifstico ‘

Aungue algunos autores como:Klinkenberg (20) Genette (21),
Greimas (22)y Van Dijk (23)reconocen la importancia de la
dimensidn semdntica en el andlisis retdrico, nos parece que
tal vez no han enfatizado suficientemente los obstaculos y
las limitaciones de un andlisis de este tipo constrefiido a
lo puramente lingliistico.

Si la retdrica no es un simple manual de adornos sobre-
puestos al lenguaje, tampoco puede ser una disciplina ex-
clusivamente lingiiistica, ni el poema debe ser visto como
mera maquinaria de tropos y figuras.

En todo caso, para trazar auténticamente los limites -
del andlisis retdrico de la poesia, seria necesario distin
guir con todo cuidado lo que en el fendmeno poético es lin
gliistico y lo que no lo es.

Para comprender lo gue un poema dice no podemos limitar
nos a descodificar sus palabras en una primera lectura, ni
a explorar solamente los recursos retdricos que contiene.

El dmbito semdntico es inseparable de las estructuras
lingliisticas gque hacen posible al poema como texto escri-
to y objeto comunicativo, pero no es reductible a ellas en
tanto el acto comunicativo se da sdlo con la intervencidn
de un lector activo que las lee y trata de comprenderlas.

Por lo tanto, mds alld de sus pretensiones objetivistas,
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el andlisis de la poesia, en su nivel semdntico, supone un
proceso subjetivo, esto es, una actividad de interpretacidn.

En suma, si el poema es un texto retdrico, ésta repre-
senta una condicidn fundamental pero no suficiente para -
definir la diferencia especifica de la poesia. Probablemen
te ni siquiera es tan esencial como se piensa; por lo me-
nos en todos los casos, pues si hallamos un poema de len-
guaje tan sencillo y cologuial (como hay muchos), la retd-
rica ~tradicional o moderna- podria volverse inutil ante
la carencia de materia retdrica para el analisis.

De modo que frente a una retdrica cefiida fuertemente
al criterio formal de la lingliistica y del lenguaje poético,
no nos queda mejor opcidn que seguir buscando la especifi-
cidad de la poesia en el plano del significado.

Es este problema, precisamente, el que ha dado lugar a
otros caminos de aproximacidn tales como la semidtica poé-
tica, la poética semioldgica y, en particular, la hermeneud
tica en todas sus variantes: socioldgica, psicoandlitica,

filosdfica.

Centrémonos, pues, en el nivel de la interpretacidn.
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3.1. PRESENTACION

3.1.1. La hermenéutica del texto segin

Hans-Georg Gadamer (1)

3.1.1.1. La interpretacidn: un abordaje

intrinseco

En poesia no es posible hablar de hermenéutica sino de
hermenduticas o formas de interpretacidn. Dice Hans Gadamer,

a gquien seguiremos de cerca en este apratado:

"Se puede interpretar la poesia bajo muy distintos
puntos de vista: se puede proceder segin la histo
ria de los géneros literarios, incluyendd li pog===-—==—-
sia en una tradicidn de precedentes del mismo gé-
nero; se puede proceder segun la historia de los-
motivos, observando la adopcidn y transformacidn-
de determinados motivos tradicionales; se pueden-
resaltar los medios artisticos de tipo retdrico -
poético y su trabazén con el todo de una "estruc-
tura". Pero también se puede asumir la tarea her-
menéutica primigenia de explicar lo ininteligible
y a su vez, al hacerlo, se puede proceder de un -
modo ocasional (como lo han hecho la hermenéutica
protestante del Nuevo Testamento y la Filologia -~
hasta finales del siglo XVIII) e intentar zanjar
las dificultades particulares que presentan los -
pasajes ininteligibles por medio del andlisis del
contexto, referencias o paralelismos, etc; o se -

puede partir de la unidad de lo dicho para inter-

pretar lo gque la poesia quiere decir, esto dltimo

sobre todo en el caso de poemas gque poseen un al-

to nivel de reflexidn V. gue por ello se consideran

globalmente oscuros v de dificil comprensidn" (2).
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Aungue no es nuestro propdésito exponer con detalle la
teoria hermendéutica de Gadamer, hemos incluido esta esten-

sa cita para situar ¢on sus iultimas lineas el tipo de in-

terpretacidén gue intentaremos hacer del poema de Villaurru
tia, cuyas caracteristicas -creemos- se acercan a las suge
ridas por el fildsofo alemdn.

2Cuéles son, sin embargo, algunas de las principales di
rectrices de este tipo de aproximacidn?

Por principio, Gadamer propone un abordaje intrinseco -
del texto. Esto significa que el sentido de un texto poéti
co tiene que comprenderse desde su propia unidad y no a -
partir de factores extrinsecos que rebasan los limites del
marco textual, y por eso mismo resultan dificiles de deter
minar como factores reales de influencia en el texto o en
el autor:

_"contexto histdrico" y "condiciones socio-culturales",
si nos referimos a los abordajes historicistas de la socio
logia y de la historia de la literatura o

-"la vida pasada del autor" y "sus proyecciones incon-
cientes" en el caso de los estudios psicologistas, donde
se incluyen por igual los estudios biogrdficos y las inter

pretaciones de corte psicoandlitico.
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3.1.1.20 Cfiticé,al'psicologismo

_ La concepcién de la hermenéutica como abordaje intrinse
co del texto nos obliga a movernos en una dimensién de sen
tido que es comprensible en si misma, y que como tal no mo
tiva un desplazamiento a la subjetividad del otro.icémo in
terpretar lo gue el poeta quizo decir si sus intenciones -
pueden o no haber sido plasmadas efectivamente en el texto?

El lector no puede dejar de pensar en lo que el autor -
quizd no pensd, ni puede dejar de atraer esto al campo a -
bierto de sus expectativas frente al texto.

Con ello, se abre una necesafia inconmensﬁfabilidad en-—
tre el sentido global del texto y las supuestas pretensio-
nes del escritor. El texto puede decir mds, menos O no pre
cisamente lo que el autor queria decir. El poeta no siem -
pre tiene una conciencia plena de todos los sentidos gue -
el lenguaje, por si mismo, puede ofrecer a sus lectores.

Y aungue tal conciencia existiese el lector no sabria con
absoluta certeza si el poeta la tuvo o no.

De modo que si el sentido de un texto (con mayor razén
si se trata de un texto literario) supera invariablemente
a su autor, su comprensidén no es nunca un proceso sélo re-
productivo sino que también el sujeto que interpreta pone
algo de si mismo en la interpfetacién.

En esa medida, el significado de un texto no esta 'dado’

sino gque se construye como un "abuso productivo" en la in-
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teraccién del interprete con el texto.

Ese rincdn oculto en el alma del escritor donde se ha-
llan presumiblemente sus ideas y sentimientos mds secretos
es una zona inaccesible para el lector.

Si aceptasemos lo contrario -como hacen muchos psicolo-
gistas- cerrariamos el horizonte de sentido en el que se
mueve el interprete, circunscribiéndolo solamente al pensa
miento "original" del poeta.

Sin embargo, resulta imposible conocer este pensamiento
como "el original" pues ninguna re-construccidén de este ti
po, por meticulosa que sea, puede ser total-mente fiel y -
;;écisa. Mds audn, no podemos re-construir ese "pensamiento
original" sin traicionar su alteridad. Un texto no es el -
pensamiento de alguien ni la expresién de su intima subje-
tividad; es un texto y esto le da una cualidad sustancial-
mente distinta. En todo caso habria que replantearse las -
condiciones que hacen posible la 'exteriorizacidn' lingiliis
tica y escrita de un pensamiento, para saber hasta donde -
la escritura tiene la posibilidad para re-presentar los -
"contenidos internos de la conciencia". Incluso habria que
dudar de esta posibilidad desde el momento que nos exige -
creer en un "contenido de la conciencia" previo a su mani-
festacidn lingiliistica, como si existiera realmente tal co-
sa como el pensamiento al margen del lenguaje.

La comprensién -deciamos- no es nunca una trasposicidn

psiquica, ni una actividad meramente arqueoldégica (recons-
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truccidén de las ideas o vivencias del autor) sino también
un trabajo creativo en el que se ven envueltas las ideas y
expectativas propias del intérprete. -

Por lo tanto, "la comprensidn no es una- comunidn miste-

riosa de las almas sino participacidn en un. sentido comuni

tario" (3).

3.1.1.3. El didlogo con,él;teXto,y,

el "circulo- hermenédutico”.

Debemos partir del texto mismo a sabiendas de que nos
enfrentamos a una construccidén lingiifstica donde un conjun
to de significados, literales y evocativos, se nos hacen
presentes gracias al proceso de interpretacidén textual.

Ese proceso recibe el nombre de hermenéutica gque, en la
perspectiva de Gadamer, debe adoptar la forma de un didlo-
go, la estructura dia-légica de una conversacidén: un inter
cambio ordenado de preguntas y respuestas entre texto y -
lector.

Gadamer propone que ese didlogo se construya como un -
"circulo hermenéutico" para ver el texto como un 'todo de
sentido' encerrado en si mismo, y comprender el todo desde
lo particular asi como lo particular desde el todo.

Sin embargo, el lector nunca parte de cero, es decir, -
nunca se enfrenta ingenuamente al texto; siempre lo hace a

partir de todas las nociones previas que “carga" en su len
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guaje. En otras palabras, nuestra comprensidn, nuestra com
prensidn de un texto arranca desde un marco pre-comprensi-
vo (el "horizonte hermenéutico" desde-el cual el lector in
terroga) que condiciona y orienta el proceso entero de la
interpretacidn.

Este marco pre-comprensivo se nos hace patente en forma
de pre-juicios que, en esta perspectiva, lejos de consti -
tuir una distorsién o un obstdculo para la comprensién, se
muestran como la condicidén de posibilidad para iniciar un
proceso hermenéutico.

De entrada, deben desecharse los prejuicios evidentemen
te falsos y disparatados asi como las meras ocufrencias -
que nada tengan que ver con el contenido del texto. Luego,
a lo largo de la interpretacidn, las otras hipStesis proba
bles deberdn controlarse segin se ajusten o no a la unidad
del texto, cuyo sentido habrd de ampliarse en circulo con-
céntricos.

De esta suerte, el lenguaje viene a ser el 'lugar de en
cuentro' -y de didlogo- entre dos horizontes, el del texto
y el del intérprete, asi que sdélo en la medida de la intexr
penetracidn y fusidén de ambos puede desarrollarse un autén
tico proceso hermenéutico en y .a.través del lenguaje.

"El circulo hermenéutico no es de naturaleza formal;

no es subjetivo ni objetivo, sino que describe la -
comprensidén como la interpenetracidn del movimiento

de la tradicidén y del movimiento del intérprete.

La anticipacién de sentido que guia nuestra compren
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sidén de un texto no es un acto de la subjetividagd -

sino-que se determina desde la comunidad gue nos une

con la tradicidén" (4).

Asi, a través de mi lenguaje "habla" la obra pero en -
realidad es la tradicidn, a la que pertenecen el texto y -
el intérprete, la que habla a través de ambos.

Imposible dejar de reconocer en ello la raiz fenomenold
gica del planteamiento: en lugar de hablar sobre el texto,
ir hacia €1 para "hacerlo hablar": someterse a él antes de
pretender someterlo a nuestros esquemas previos.

Bajo esta Sptica, la. hermenéutica -cuando menos la gque
sugiere Gadamer- se levanta con una ldgica interna pero -
no un método sistemdtico: la estructura dialdgica de pre -
gunta y respuesta.

Para preguntar no hay método; existe tan sdlo un marco
previo de posibilidades (los prejuicios) y el tino del in-
térprete para saber inquirir lo que el fendmeno (en este -

caso el texto) apunta como pregunta.

3.1.1.4. Critica al historicismo

("la tradicidén" y "lo cldsico")

Asi como en lineas anteriores nos enfrentabamos a la -
problematizacidén del psicologismo, nos ponemos ahora en ca

mino de otro problema hermendutico no menos dificil: la r

o

lacidn entre historia y literatura, o en .otras palabras, -



la historicidad en la comprensién de las obras literarias.
Problema ineludible para cualquier proyecto hermenéutico -
de la poesia, si se acepta el hecho de. que texto e intér -
prete se insertan de manera compleja en un proceso (no del
todo claro) que llamamos "historia". /{Hasta dénde esa his-
toria determina nuestra comprensidén de un texto poético?

El problema ha sido objeto de muchos estudios por parte
de historiadores y socidlogos de la literatura que no po-
cas veces han simplificado esa relacidén con esquemas meca-
nicistas de causa-efecto, donde el autor no es mds que el
producto de su "contexto histérico" , y la obra, la proyec
cidn o el reflejo de los “"factores socioculturales" de la
época que la envuelve y determina.

Gadamer, en cambio, reformula el concepto de "tradicidn",
ya no en cuanto mero conjunto de elementos culturales pere
nes, sino también y fundamentalmente como lenguaje, o me -
jor, como la "unidad lingliistica de sentido" que hace posi
ble la historicidad de la obra como continuidad entre pasa
do y presente.

Esa unidad lingiiistica une a la obra con el intérprete
a través de la distancia en el tiempo, pues el intérprete
actualiza mediante el didlogo con el texto la comunidad de
sentido que el lenguaje mismo (el del texto y el del intér
prete) hace posible como parte unitaria y originaria del
hombre.

Asi, en el panorama de esa "tradicidén" aparece el con-



en un acontecer, en un proceso de devenir continuo donde
presente y pasado se encuentran en permanente mediacidn.

Evidentemente no se trata de cancelar el tiempo en fa-
vor de la unidad de sentido del texto, ni de gue esa uni -
dad sucumba bajo el peso de aquél; la me-diacidn significa
agui que nuestra comprensidn de la obra no sélo contendrd
la conciencia de su pertenencia a un "mundo pasado", sino
también la correspondencia de la obra a nuestro propio mun
do. Justo en la interseccidén de esas conciencias es donde
la hermenéutica del texto se despliega como actualizacién
del pasado.

L.a distancia en el tiempo no es mds un abismo que tenga
gue ser superado como habia presupuesto ingenuamente el -
historicismo determinista al exigir un desplazamiento al -
espiritu de la época para pensar en sus conceptos y repre-
sentaciones, pero no en las propias, pues sélo asi podia -
avanzarse en el sentido de una "objetividad histdrica".

En contraposicidn, Gadamer propone que el tiempo sea -
visto como la condicidn que sustenta el acontecer en el -
que tiene sus rajices el presente. De lo que se trata enton
ces es de reconocer la distancia en el tiempo como una po-
sibilidad positiva y productiva en la comprensidn. "No es
(ya) un abismo devorador, sino que estd cubierto por la -
continuidad de la procedencia y de la tradicién; a cuya -
luz se nos muestra todo lo transmitido" (6).

Toda hermenéutica, es cierto, implica siempre una media
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cidn histdrica, pero de acuerdo a esta perspectiva la mane
ra de enfrentarla no debe ser la de una re-construccidén, -
pues habria que preguntarse antes si lo que se obtiene por
ese camino es realmente lo mismo gue buscamos cuando busca
mos el significado de un texto; si la comprensidn se defi-
ne correctamente cuando se le considera como la re-produc-
cién de una produccidn original. En realidad -deciamos -
antes- la re-construccidén de las condiciones presuntamen-
te originales de la vida pasada es una empresa imposible.
La restauracidén histérica, la vida recuperada desde esta -
lejania, no es ya la original.:

En sintesis, la esencia general del "acontecer tradicio
nal" hace posible la comprensidn de la obra a partir de lo
gue se conserva en ella del pasado como no-pasado, y esta
continuidad entre pasado y presente es ya un modo de su -
ser histdrico.

"El comprender debe pensarse menos como una accidén

de la subjetividad que como un desplazarse uno -
mismo hacia un acontecer de la tradicidn, en el -

que el pasado y el presente se hallan en continua
mediacidn" (7).



PROCEDIMIENTO HERMENEUTICO
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3.2 APLICACION

LA . 1
3.2.1. Una visién "nocturna de la

experiencia erdtica

En nuestra interpretacidn personal el poema de Villau-

.z

rrutia nos revela (y nos esconde también) una visidén "noc-
turna" de la experiencia erdética desde una perspectiva que
va de lo disperso a lo unitario. Decimos "nocturna" en -
dos sentidos distintos:

1) Porque estd sumergida en la atmésfera soporifera de
la noche y

2) Porgue nos acerca a las "potencias oscuras" del hom-

bre, pobladas por los fantasmas del erotismo, la soledad,

el suefio y la muerte, personajes todos eminentemente noc-
turnos.

Como un juego de vasos comunicantes o un laberinto de
espejos, un punto nos llena invariablemente a los otros en
un ciclo de reflejos infinitos.

Asi, el texto propone el siguiente camino: de la sombra
al silencio, del silencio al deseo, del deseo al suefio y -
del suefio a la muerte, que es quizd -para cerrar el circu
lo como una serpiente gque se muerde la cola- la noche in-
terminable de todos nuestros. suefios.

El "Nocturno" tiene una ldgica rigurosa cuyo pivote cen
central reside en el deseo, y desde ahi se articulan orgd-

nicamente el resto de sus partes.
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Percibimos cada estrofa como un pequefio organismo. Los
motivos, imdgenes magnéticas gue se atraen, se van encade-
nando de manera que lo gque se plantea en la primera estro-
fa como asunto principal se desarrolla en la siguiente, y
asi sucesivamente, hasta formar un "organismo de organis -
mos"” o un "sistema de sistemas".

Por lo tanto, este texto se compone de "estructuras" ne
cesariamente interdependientes y complementarias, asi que
si quitamos o alteramos alguna de ellas todo el poema se -

viene abajo.

ESTROFAS
1 2 3 4 5 6
o e o e e e e — — e —— . —— — o~ —
Noche sombra silencio » deseo suefio sangre

(mano)

sombr silencio suefio entrafia—yvida

placer sonido piel sabor fiebre muerte
(mano)

El recorrido se inicia en la primera estancia: la noche.
iQué mejor momento para "el placer" y "el vicio" que la -
sombra y el recogimiento nocturnos?

Sin embargo, no se habla del placer ni del vicio en si
mismos, sino del misterio del placer, del vicio como pro-

vocacidn, es decir, de lo gque son capaces de escoder y re-

velar -como la penumbra misma- dentro de la noche.
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Debemos destacar aqui de modo particular la imagen de
"la mano", que también aparece en la quinta estrofa como
el érgano que tienta (en el doble sentido de acariciar e
incitar), y al mismo tiempo, el miembro que "desnuda".

Luego, en la segunda estrofa viene "el silencio", y con
él, los primeros ecos de la noche.

Todo calla , sélo se oye el silencio y las voces del de
seo se encienden cuando el hueco de la soledad se vuelve -
mds oscuro. Las voces arden porque son de fuego; el calor
del Eros que sofoca y gquema.

Mientras, la escena de unos pasos perdidos, y sus ecos
gue rebotan contra las paredes, nos evocan la presencia le
jana de una sombra andnima que nunca llega.

Por fin, apurado por el deseo, el silencio se hace soni
do: rumor, voz,grito.

En el interior del silencio, todo -hasta el silencio-
se vuelve expresidn y espiracién del deseo contenido: vaho,
sudor, fragancia. Estos elementos, indiscutiblemente sen-
suales, no hacen sino enfatizar la dimensidén erdtica del -
poema. El vaho nos acerca a la intimidad del aliento, del
susurro y del jadeo; el sudor y la fragancia, a la piel de

seada. Lo cual se confirma en la cuarta estrofa donde lo -

i
"lo abstracto" se funde con "lo concreto.
el suefio el sabido sabor
de un » de la

contacto saliva
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En la quinta estrofa, los devaneos erdticos del deseo
desembocan en el suefio donde logra materializarse, cuando
menos imaginariamente, el objeto del deseo que se percibe
como 'falta'.

Desde este punto de vista, no resulta casual ni gratui-
ta la preferencia del poeta pot las grietas, los huecos y
las heridas. Estas cavidades nos revelan de un modo simbd

lico el _no-ser que se oculta en el-ser-del-hombre, cuan-

do éste se enfrenta a sus "experiencias nocturnas". La ten
tacidén del romdntico: el vértigo que es simultdneamente fa
scinacidén por el vacio.

Ante la oquedad de la espera, las imdgenes del poema -
(la boca de una herida, la forma de una entrafia, la fiebre
de una mano) mds que construir la presencia completa de un
sujeto -—tel otro?,¢{yo mismo?- dejan apenas desdibujada -
su ausencia.

Destaca el hecho de que Villaurrutia prefiera los ver-
bos cuya accidén de despojo (desnudar, revelar) y de distan
ciamiento (huir, perderse) le dan a su poesia un tono un -
tanto mds desencarnado.

Asimismo, debe notarse la tendencia constante hacia 1la
indefinicidén y la ambigiliedad, gque hacen de este poema una
verdadera '"obra abierta", en fondo y forma, a la coopera-
cidén del lector,

Por eso mismo, uno de los recursos retdéricos mas soco-

rridos en el texto es la paradoja, donde se reunen elemen-
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tos antitéticos; por ejemplo, 'lo tangible' y 'lo intangi-

ble', como en el caso de las siguientes expresiones:

-lo que el suefio hace palpable

-lo que el silencio hace oir

LO IMAGINARIO: el suefio ¢ y | LO SENSIBLE: palpar,oir,
oler, saborear
EL SILENCIO yl o | EL_SONIDO: rumor, voz, grito
-_— ~ 7
LA SOLEDAD P v 1 EL CONTACTO
~ 7
EL_DESEO p) s | LA REALIDAD: imposibilidad
——— N~ 4
del placer
VIDA MUERTE
M2D4a — MURRIE

Pero Villaurrutia, y a esto gueriamos llegar, va mds -
alld de estas oposiciones poniendo en entredicho la propia
identidad de 'lo erdtico' en cuanto totalidad integrada.

En contaste, el poema nos ofrece realidades aisladas, -
discontinuas y fugaces; un cuerpo, el objeto del deseo, -~
fragmentado en manos, oidos, ojos, muslos, labios; un esta
1llido de sensaciones diseminadas (el rumor de unos pasos,
la fragancia. de la piel, el sabor de la saliva) que final-
mente se integran en la sintesis de la dltima estrofa:

'
| Todo!
circula en cada rama

del drbol de mis venas.




La imdgen dindmica del &rbol-hombre por cuyas ramas-ve-—
nas circula el deseo, congela el instante sin quitarle mo-
vimiento, ya qgue la sangra sigue inundando todos los rinco
nes del cuerpo.

Adviértase, de paso, la insistencia en el cardcter - te-
rrenal' del deseo, "mds cerca del infierne gue del cielo",

y las asociaciones que se desprenden de ello:

el drbol de mis venas el sudor de la tierra
tierra sangre liquido piel

Ahora bien, la soledad es un tema central y constante -
en el poema, si bien nunca se le llama por su nombre. Qui-
z4 por eso el texto resulta mds persuasivo: evoca, sugiere,
apunta solamente. El sentimiento de soledad no aparece cu
bierto por el ropaje del estilo; es la soledad misma, env-
vuelta en el deseo, la que se cuela y palpita en las imdge
nes poéticas.

Asi pues, el deseo sdlo puede pensarse como una cuerda
tendida entre dos extremos: la vida y la muerte.

Todo!...
vive en mis ojos muertos,

muere en mis labios duros

Por un lado, el deseo nace de la vida y la vida se nu-

tre del deseo para mantenerse en pie; por el otro, la muer

te los niega a ambos.
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No obstante, la muerte es también -~desde la perspecti=
va de este poema- un alimento para el deseo.

La soledad es ya una forma anticipada de la muerte. Por
lo demds, la soledad fisica (el suefio de un contacto) cons

tituye sélo una sombra de la soledad interna que habita en

el corazdn del hombre, dejidndole sentir la absoluta desnu-
dez de la nada. Se trata de una soledad mds honda y radi-
cal, digamos, ontoldgica. Una soledad enraizada en el-ser
del-hombre desde siempre bajo el signo de la ausencia, el
amor incumplido, la 'falta de ser'. No es acaso esta -
incompletud el fundamento, o mejor, el "desfundamento" hu-
mano de donde nace el deseo como impulso de vida (Eros)?

En suma, el EROS emerge de la obscura y silenciosa sole
dad de la noche (estrofa 1), avanza mds alld de las som -~

bras (e.2) para hacerse "luz" en los sentidos (e.3,4 y 5

]

centro erdtico del poema), y se sublima en el suefio (e.4 y
5) gue aspira a la materializacidn del deseo. Finalmente,
cuando la energia del deseo -y del poema- alcanzan su -
punto mds dlgido, ésta termina diluyéndose (hacia los dos
dltimos versos de la e.6) en la misma noche de la gue ha -

bfa nacido:ila noche del suefio?, ¢la de la muerte?

/ SILENCIO

\



El proceso Vva .. -como;deciamos:antes- _de-lo disperso. a

lo unitario.

De este modo, el poéta'aisponé una compleja

rrespondencias entre las multiples sensaciones

ta la vivencia erdtica:

o?os—visién: noche, sombra

ITbios—sabor: saliva (vaho)

red de co-

que repor-

oidos-sonido: silencio, voz, rumor, grito

mano-tacto: contacto

]

piel-olor: fragancia

De hecho, esta misma red de correspondencias se proyecta

en los motivos y forma del texto; lo cual hace del poema -

un verdadero modelo de unidad temdtica y estructural. En -

otras palabras, los ejes en la poética de este "Nocturno"

se confunden como en una constelacidén de signos qgue giran

incansablemente en el firmamento de la noche.

Cada astro -

pasa a ocupar el lugar del otro. Su luminosidad estd en el

movimiento.

Placer Silencio Contacto

'@}1

Vicio

Soledad

Rea}ida

-

-

-
-~

d <

Muerte

vida



3.3.-CRITICA (8)
3.3.1. Problemas
3.3.1.1. Aplicabilidad de la teoria

El primer problema al gue nos enfrentamos es el de la -
aplicabilidad de las ideas de Gadamer al texto de Villau -
rrutia. El autor no propone, por lo menos en las obras con
sultadas, ningin procedimiento especifico. En realidad, no
sotros hicimos una aplicacidn personal de su propuesta, =
procurando llevar a la prdctica algunos de sus postulados
tedricos mds generales como el "antipsicologismo", el "an-
tihistoricismo”, y, en fin, la idea de que la interpreta -
cién debe partir de la obra misma y de la unidad 'semdnti-
ca' de lo dicho. Mds atln, debemos reconocer que nuestra in
terpretacidn parece mis un esquema, a veces una descrip -
cidén o una pardfrasis, y otras, un mero comentario.

Sin embargo, nuestro intento ha sido partir de una hipd
tesis hermenéutica para tratar de justificarla y fundamen-
tarla en el didlogo con el poema, sin olvidar que esa hi-
pdtesis se genera a partir de nuestras lecturas del texto
y desde el marco pre-comprensivo de pre-juicios que tene-
mos ya sobre el tema.

Por lo demds, creemos necesario poner a discusién algu-
nos puntos de la teoria hermenéutica de Gadamer que nos pa

recen problemdticos en cuanto intentamos aplicarla a la -



comprensién de un:.texto poético.

3.3.1.2. La universalidad de la tradicidn

El concepto gadameriano de "tradicién" nos parece un -
tanto problemdtico porque no muestra limites criticos.
Pareciera como si sdélo existiese una sola tradicidn de ca
rdcter universal reconocida por todos, y no una diversidad
de tradiciones y lenguas como de hecho ocurre.

En consecuencia, el concepto de "lenguaje" padece el
mismo exceso de generalidad. Se nos presenta como una idea

lidad abstracta gue de manera misteriosa forma parte origi

naria del ser-del-hombre.

Para Gadamer, el mundo es humano por y gracias al len-
guaje, cuya "estructura especulativa" nos da accesc a una
unidad de sentido y apunta a una estructura universal-onto
légica, a la constitucidén fundamental de todo aquello ha -
cia lo que puede volverse la comprensidn. "El ser que pue-—
de ser comprendido es lenguaje" (9).

No obstante, el propio Gadamer afirma que lo que accede
al lenguaje es sdlo distinto de la palabra hablada, aungue
la palabra sdlo es palabra -dice- en virtud de lo que en
ella accede al lenguaije.

La situacidén-limite en la que se sitda el discurso de
Gadamer nos deja un tanto perplejos. Si hay "algo" en el

lenguaje que no se constrifie a él.perc que sdlo es dado en



palabra, {qué es aquello que no puede comprenderse sin el

lenguaje y que, sin embargo, no se reduce a é1?: ¢ la uni-

PYere

dad del sentido?, /Juna forma de pensamiento extralingliis-
tico?, Zun "afuerg del lenguaje que no estd afuera?

Si no es posible definir una esencia universal subya-
cente a la diversidad de lenguas en el mundo; lo gque su-
pondria

-caer de nueva cuenta en la metafisica sustancialista
de la que la hermendutica pretende alejarse y

-un estudio titdnico de lingliistica comparada para des
cubrir un comin denominador entre las lenguas, lo gue tam
poco parece interesarle a un enfoque filosdéfico;

entonces,é cudl es esa "estructura universal-ontoldgi-

" e : s :
ca de la comprensidn lingliistica?

3.3.1.3. La continuidad entre pasado y presente

Gadamer establece un hilo conductor entre pasado y pre
sente mediante el concepto de tradicidén. No obstante, a
ratos resulta excesiva la facilidad con la gue se articu-
la dicha continuidad, pues parece gue no se enfatizan su-
ficientemente los problemas de dicha mediacidn,

Resulta que el pasado, tal como nos es transmitido por
la escritura, conquista una absoluta simultaneiéad con el

presente; una contemporaneidad claramente reconocible, -

que Gadamer defiende como si no encerrara ningdn conflic-
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to, como si la solucidn fuese,'otfa vez, la 'unidad del -
sentido' respecto de la cual el lenguaje constituye su con
dicidén de posibilidad y su via de acceso.

Acaso esa "tradicidn" no presenta rupturas y disconti-
nuidades y, eventualmente, una falta de homogeneidad y -
transparencia?

Con el poema de Villaurrutia no tuvimos grandes dificul
tades por razones obvias. Otra seria la suerte si hubiése-
mos utilizado un texto mds alejado de nosotros.

Pongdmos por caso gue un lector hispano pretende acercar-
se, sin conocer la lengua griega, al conocimiento y estudio
de la Iliada.

La situacidn presenta dngulos diversos. Por un lado, -
texto e intérprete se inscriben en una tradicidn que nos -
han hecho ver como la misma: la "cultura occidental", a la
gque pertenece -en mayor o menor dgrado- todo lo que habla
o estd escrito en una lengua, en este caso el espafiol, cu-

yos origenes se remontan hasta los origenes de la propia -

]

cultura helénica. Esto parece asegurarnos, a pesar de to
das las transformaciones culturales y lingliisticas, una -~
cierta continuidad histdrica.

Digamos aparte, en favor de-Gadamer, que sin duda algu-
na la Ilfada no ha perdido actualidad ni vigencia, pues se
trata de un texto 'cldsico' gque aborda problemas capitales

de la 'naturaleza humana'. De ahi su universalidad.



Con todo, el obstdculo mds inmediato que debe encarar -
nuestro hipotético lector es el de 1la lengua, y con ello,
el de una comprensidn algo distinta de las cosas. La dife-
rencia entre lenguas no sélo supone una diferencia de ori-
gen y estructura sino una manera distinta de nombrar y de
ver el mundo. O el lector procura aprender griego homérico
© recurre a una traduccién castellana que, por muy buena -
que sea, es ya un filtro interpretativo de la primera ver-
sidn.

Existen términos que dificilmente pueden ser traducidos
con exactitud al espafiol pues un mismo vocablo puede sinte
tizar simultdneamente distintos significados cercanos; tal
es el caso del término areté (&/DE7‘§?) en el texto de
la Ilfada. Aunque aglutindsemos los diversos sentidos que
la palabra tiene en nuestro idioma, o atn aprendiendo la -
lengua griega, tendriamos que penetrar en las concepciones
"éticas" del mundo homérico para tener una comprensidén me-
nos eguivoca de estos asuntos. Esto implica asumir la con-
ciencia critica de que nuestro pensamiento y lenguaje es -
tdn inevitablemente "contaminados" por el cristianismo.

Ahora bien, si en lugar de utilizar un texto helénico
hubiésemos citado en nuestro ejemplo una obra hebrea, dra-
be o china, probablemente las cosas se complicarian toda -
via méds.

.
ZPor qué hablar entonces de una continuidad tan fdcil

y evidente entre pasado y presente?



De los textos homéricos no sélo nos separan mas de vein
te siglos sino también una cantidad innumerable de aconte-
cimientos de toda especie gque, nos guste © no, oscurecen -
nuestra visidén del pasado. Por eso mismo creemos que "la -
interp enetracidn y fusidén de horizontes hermenéuticos" re
resulta mds dificil en la prdctica, de lo que parecia en -
teoria.

Con todo lo dicho no gueremos invalidar la postura de -
Gadamer; por el contrario, €l mismo reconoce gue nunca hay
interpretacidén pura y gque la hermenéutica se encuentra su-
mergida en una constitutiva opacidad de multiples interpre
taciones condicionadas histéricamente: "ser histérico sig-
nifica no poder jamds tornarse plenamente autotransparente"
(10).

Ademds es congruente con su pecrspectiva radical no que-
darse en la relatividad socioldgica del fendmeno hermenéu-
tico, sino hundirse hasta las condiciones originarias que
lo hacen posible: la unidad de sentido gue la textualidad
encierra en su formulacidn linglifstica y la inseparabili -
dad de comprensidn y lenguaje.

Sin embargo, estas condiciones originarias se nos pre-
sentdn mds como supuestos no . del todo esclarecidos. En to-
do caso, habria que reconsiderar esas "condiciones" a la -
luz de todos los problemas que aquf»hemos enfatizado. De -
lo contrario, hariamos del lenguaje y de la tradicidn un -

nuevo nicleo metafisico para.la hermenéutica.



En suma, la mediacidén gadameriana entre pasado y presen
te se presenta como una posicidén excesivamente pacifica, -
como una relacidén muy poco problemdtica con los textos de
la tradicidn, entendidos en cuanto objetos hermenéuticos.
La tradicidén queda reducida a la pura presencia, al didlo-
go presente; o viceversa, este udltimo resulta inscrito sin

dificultad en el surco de la tradicidn.

3.3.1.4. El relativismo hermenéutico

Hasta aqui las reflexiones sobre Gadamer parecen condu-
cirnos a un relativismo hermenéutico, por el cual se vuel-
ve imposible discriminar la superioridad de una interpreta
cidn frente a otra ya gque cada una se presenta como dife -
rente al someterse a la situacidn especifica a la gque per-
tenece.

Sin embargo, Gadamer afirma: "la vinculacién a una si -
tuacidén no significa en modo alguno gue la pretensidén de -
correccidn que es inherente a cualgquier interpretacidn se
disuelva en lo subjetivo u ocasional" (11)

Al parecer Gadamer trata de decirnos gque si bien la -
hermenéutica del texto es un proceso en permanente renova-
cidn por lo que no puede haber una comprensién absolutamen
te correcta o definitiva, si existe un criterio de correc-
cidn para desmentir las interpretaciones que pecan de arbi

trarias o disparatadas.
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Aungue tenga que interpretarse en cada caso de manera -
distinta, sabemos que sigue siendo el mismo texto el que -
cada vez se nos presenta como distinto. Esta identidad tex
tual -dice Gadamer- posibilita 'la integridad del senti-
do' en el lenguaje, y obliga al lector a cefiirse al texto
en el transcurso de la interpretacidn, pues esto es lo ¥ni
co que puede posibilitar a su vez la concrecién del senti-
do.

Ese sentido no existe como algo "original" y "dnico",
lo que nos haria pensar en la comprensién como mera re-pro
dugcién. No hay un sentido "modelo" al que deba "adecuarse"
la comprensidn. El dnico modelo efectivo, por muy general
que sea, es el texto mismo y la supuesta integridad de su
constitucidén interna.

En otras palabras, cualquier sentido presuntamente "ver
dadero" desaparece tras lo que el didlogo hace hablar en -
la hermenédutica del texto.

No obstante, dice Gadamer, también es cierto que en su
calidad de destinado a desaparecer tiene que llegar a su -
propia actualizacidn. El vehiculo y la garantia mediadora:
el lenguaje.

"El hecho de que no se relativiza en lo mds minimo

la pretensidn de verdad de cualquier .interpreta -
cidn queda claro bor el hecho de que a toda inter

pretacién le es esencialmente inherente un cardc-

ter lingliistico" (12)
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Es atinado lo gue sugiere Gadamer: el hecho de que el
sentido de un texto sea "producido”.no significa que el -
lector pueda interpretar lo que le venga en gana. Hay "al
go" en la composicién interna del texto mismo gue es inde
pendiente del sujeto y gue permite la hermendutica como -~
un didlogo.

Gadamer salva la relatividad de la "pretensién de ver-
dad" que tiene todo proceso hermenéutico, pero no salva -
la relatividad de las interpretaciones tal y como se dan
'de hecho'.

LPodria darse el caso de dos interpretaciones distin-
tas del mismo texto igualmente apegadas a la unidad de su
sentido y, por lo tanto, igualmente "correctas"?, 2habria
grados de correccidén hermenéutica entre una y otra?,Zcudl
seria el criterio para decidirlo si esa 'unidad de senti-
do en el texto' resulta la "peticidn de (un) principio" -
demasiado abstracto o un supuesto no del todo esclareci-
do?, /tendriamos que adoptar la postura lingiifstico-retd-
rica que determina la superioridad de una interpretacidn
a partir de su peso persuasivo, entendiendo la persuasidn
no en su sentido de manipulacién mal intencionada sino co

mo "pensamiento débil'?
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3.3.2. Contribuciones ...

'3:3;é;1§‘Léhpreéminencié del sentido

La conviccidn de que el aspecto fundamental de un texto

poético lo constituye la dimensién del sentido que ofrece -

al lector, y en la cual radica la condicidédn de posibilidad
para gue ese lector tenga acceso a la comprensidén del tex-
to a través de su interpretacidn, esto es, mediante un pro

ceso hermenéutico.

3.3.2.2. La interpretacién como didlogo

El poema no puede ser comprendido (aunque si disfrutado)
en la inmediatez de una primera lectura gue, no obstante, -
resulta decisiva -como primera interpretacidn- para empren
der un proceso hermenéutico mds elaborado y matizado.

Sdlo por obra del intérprete que pone en juego sus pro-
pias opiniones y expectativas para apropiarse de la "ver -
dad" del texto, lo hace Hablar en el didlogo a través del
lenguaje, lo cual supone la disposicidn por parte del lec-

tor para "ser poseido" primero por el poema.
3.3.2.3. El protagonismo del lenguaje

Al jgual que otros autores (13) Gadamer se aleja de aque

llas concepciones segin las cuales el lenguaje poético cum
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ple una funcidn meramente referencial. Lejos de reproducir
una realidad dada, la enunciacidén poética -dice Gadamer-
presenta aspectos de un nuevo mundo en el medio imaginario
de la invencidn verbal.

Esto significa que en poesia ( y en la literatura en -
general) es el lenguaje como tal el que se pone de mani -
fiesto: el lenguaje no es ya el sustituto de un objeto si

no un objeto en si mismo.
3.3.2.4. La autosuficiencia del poema

Sobre la condicidn de un mundo de significados posibles
construido con y en el lenguaje, se justifica la autosufi-
ciencia del texto y la posibilidad (necesidad) de un abor-
daje intrinseco desde la unidad de su sentido, pues atn -
las mediaciones histdricas y culturales de la tradicidén se
dan en y dentro del lenguaje.

Asimismo, esta perspectiva hermendutica defiende la au-
tonomia de la interpretacidn frente a la vida y el mundo -
interno del poeta, en virtud de gue resulta imposible la -
re-construccidn de su vida pasada asi como la de sus inten
ciones expresivas. Es mds, aunque estan intenciones exis-
tiesen, el texto poético, por el propio cardcter polivoco
y'ambigﬁo de su lenguaje bien podria rebasarlas, desviar-
las o simplemente pluralizarlas.

De hecho, el tnico dato "objetivo" al que nos enfrenta-



mos es el poema. Como hemos dicho antes, la hermenéutica

no es una transposicién psigquica sino un ponerse de acuex
do con la cosa. S6lo asi podemos llegar a la concepcién -
de la interpretacidn poética como un abuso productivo del

texto.

3.3.2.5, La "antiobjetividad"

La conciencia critica de que en la hermendutica de un tex
to poético no hay "objetividad" posible, si aceptamos las -
premisas de que no existe una dicotomia sujeto-objeto ni u-
na visidén del conocimiento como mera adecuacidn del pensa -~
miento con la cosa (el texto). El conocimiento herméneutico
equivale a hablar de comprensidn, y la comprensién se defi-
ne agqui como una elaboracién del lector, es decir, una ac-
tividad subjetiva. Por lo tanto, el sentido de un texto no
estd "ahi" en espera de ser des-cubierto o des-cifrado; el
sujeto lo produce en el proceso mismo de la interpretacidén.

En esta linea, la hermenéutica se concibe como un desa -
rrollo permanentemente abierto, en la misma medida que un -
poema resulta inagotable para un lector gue lo enfrenta -
siempre desde una situacidén determinada y reajustando a ca
da momento los criterios de su interpretacidn. Por esta ra-

zén no existe tal cosa como una 'interpretacidn definitiva'.



CONCLUSIONES



125

4.1:De-los procedimientos

4.1.%. La preferencia‘por los abordajes intrinsecos

Ante los problemas del psicologismo y del historicismo
mds vale no comprometerse con ellos y mantenerse a cierta
distancia critica.

8Slo si aceptamos el poema como una totalidad de sentido,
una unidad cerrada en si misma, se legitima la preferencia
por los abordajes intrinsecos como los que agui aplicamos
al poema de Villaurrutia.

NO rechazamos del tode los abordajes extrinsecos, pero. -
los subordinamos al propdésito final de nuestra empresa: la
comprensidn del texto poético.

Si eventualmente se requieren ciertos datos biograficos
o histdricos para iluminar la interpretacidn del poema, no
debe dudarse en recurrir a ellos sin olvidar que el punto -
de partida y llegada de la comprensién es el texto mismo.
El texto es el objetivo; no el pretexto.

Ademds, habria que someter a una revisidn continua cual
quier tipo de correlacidn o inferencia entre texto y con-
textos para gue ninguna de ellas sea aceptada si carece de
una sélida justificacidn.

Aunque en el caso de Villaurrutia no desconocemos su vi
da ni la tradicidn literaria en la que se inscriben sus te

mas y recursos estilisticos no hemos considerado necesario
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recurrir ‘a ellos (1).
En realidad los andlisis linglifstico y retdrico del po
ema no hacen sino indicarnos o confirmarnos, segin se vea,

la apretada unidad del texto en todas sus partes.

4.1.2. La necesidad de una perspectiva radical

Para no sucumbir a ningdn tipo de supuesto ingenuo res
pecto a la interpretacidn de la poesia, se vuelve impres-
cindible discutir las condiciones que hacen posible dicha
interpretacidén antes de emprender cualquier tipo de proce
dimiento hermenéutico.

A esto nos referimos cuando hablamos de una perspecti-
va radical, como la de Gadamer, gque analiza los problemas
psicologistas, historicistas y ontolégicos que subyacen -
al intento de comprender un texto.

En realidad, el andlisis y la interpretacidn del poema
de Villaurrutia nos han hecho ver

1) gque ningin acercamiento a la poesia es ingenuo

2) que todo procedimiento de andlisis e interpretacidn
parte, a veces sin darnos cuenta, de una teoria o una teo
ria de la interpretacidn literaria

3) que toda teoria de la interpretacidn literaria se -
construye sobre la base de una idea de la poesia que no -
siempre se hace explicita

4) que esa idea de la poesia supone a su vez una nocidn
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general de lo que es el lenguaje
y 5) que el lenguaje requiere necesariamente de una ciex
té idea de Ser no siempre del todo esclarecida.
En suma, la radicalizacidn en el estudio de la herme -
nedtica de la poesia nos hunde en una linea vertical has-
ta la raiz ontoldgica del problema: la relacidn entre me-

tafisica y poesia.
4.1.3. La complementacidn de los procedimientos

Creemos haber evidenciado gque ninguno de los procedi -
mientos utilizados puede dar cuenta por si solo de todos
los secretos de un buen poema; la riqueza del texto resul
ta inagotable a cada nueva lectura.

Hemos puesto de relieve la integridad del texto poéti-
co, de sus niveles de comunicacidén (contenido y expresidn)
y de sus niveles lingiiisticos (fdSnico-fonoldégico, morfo -
sintdctico y semdntico).

Asi, encontramos que cada procedimiento (lingiliistico,
retdérico y hermenéutico) destaca un rasgo o un aspecto -
distinto de esa unidad.

Por lo tanto, no nos gueda mds que buscar la complemen
tacién de los procedimientos, a pesar de todas las oposi-
ciones que existen entre ellos tanto de métodos como de -
principios.

ComplementarloSno significa mezclarlos o integrarlos
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pues. esto nos haria caer en un eclecticismo insostenible.
Lo que proponemos aqui es abrirnos a una diversidad de ca
minos, transitar cada uno dentro de sus propios limites, -
revisar lo andado, contrastar entre si los distintos reco-
rridos, y en esa medida, aproximarse a la comprensidn in-

tegral del texto. Tan sélo aproximarse.

4.1.4. La comprensidn como:proceso

Si bien no existe oposicidn entre "andlisis"™ e "inter
'pretacién" puesto gue cualguier tipo de andlisis es yad u-
na forma de interpretar, debemos marcar algunas diferen -
cias de actitud entre "explicar" y "comprender".

Por lo general quien explica somete el objeto de estu-
dio a un método o modelo de andlisis; quien busca la com-
prensidén se aproxima a su objeto y se sujeta a su configu
racién interna. Uno quiere interiorizar el texto mediante
el didlogo con el mismo; el otro procura subsumir su com-
prensidn en conceptos qgue den cuenta y razdén del texto.
Si queremos comprender el poema "nos doblamos" sobre él;
si gueremos explicarlo lo des-doblamos. En la comprensién
el poema se muestra; en la explicacidén se de-muestra.

Ahora bien, para comprender hay que interpretar, y quien
lo hace debe saber que este fendmeno es siempre subjeti-

vVo.
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Por lo tanto} sekrenunc#a;a éualquier pretensidén de -
"objetivismo cientifico", 'ala idea del lenguaje como es-
pejo del mundo, al conocimiento como correspondencia del
pensamiento con la cosa, y en dltima instancia, a la "me-
tafisica sustancialista" gue define al SER como mera pre-
sencia.

Por otro lado, la interpretacidn no es re-construccidn
pero tampoco es des-ciframiento, porque guien descifra su
pone gue el poema oculta un sentido determinado bajo el -
velo del lenguaje, en espera de ser des-cubierto. Compren
der no es des-cubrir el sentido; es producirlo.

En consecuencia, la hermenéutica méas deseéble dé un po
ema no es aquella que busca la "verdad" del texto como -
guien le va quitando la cdscara a una cebolla para encon-
trarse finalmente con el nicleo sdlido de su esencia. La
verdadera hermenéutica se despliega dentro y a través del

proceso de "ir escrutando las capas".
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4.2. Del poema

4.2.1, La integridad del texto

Si bien existen procedimientos de andlisis que privile-
gian el contenido y otros que privilegian la forma, la di-
cotomia que implica esta clasificacidén es bastante sim -
plista.

Se llama cominmente fondo a las ideas, im&genes y sen-
timientos gue "habitan" en un texto, y forma al tipo de -
recursos, giros sintdcticos y figuras estilisticas que ex
presan el fondo.

Asi, el contenido viene a ser una especie de 'relleno’
en las palabras, y la forma su recubrimiento, una cdscara
solamente.

El hecho es que al analizar e interpretar el poema de
Villaurrutia la dicotomia entre fondo y forma se disuelve,
o mejor, se trasciende: hasta lo mds exterior tiene una -
significacidén interna, y lo mds intimo se convierte en -
forma. De este modo se comprende el contenido a través de
la forma y la forma a través del contenido. La forma es -

contenido. Bien dice Ldzaro Carreter:

"Separar ambas instancias -a menos que se haga con -
propdsitos explicativos- resulta tan absurdo como desha-
cer un hermoso tapiz para comprender su trama: obtendria-

mos como resultado un montdn informe de hilos" (2).



‘Ademds, la integridad textual se refuerza si pensamos
queyla experiencia de la lectura es también unitaria.

Cuando leemos el poema, las palabras suscitan en noso-
tros un conjunto de fendmenos simultaneos que la psicolo-
gia trata de definir, explicar y clasificar en niveles -
"sensitivos"”, "intelectuales" y "emotivos".

Sin embargo, después de tener la experiencia de la lec
tura, donde lo mismo se envuelve el placer "sensible" que
el "intelectual", lo udnico cierto es gue el poema nos ha

transformado.
4.2.2. La irreductibilidad del lenguaje poético

Cuando hablamos del cardcter irreductible del lenguaije
poético nos referimos a la dificultad para transportar un
poema al lenguaje perifrdstico de la prosa o para la tra-
duccidn a otra lengua.

Hablamos, en f£in, de gque eun poema no puede ser vacia-
do -salvo por fines diddcticos- a otras palabras que no
sean las mismas gue ya posee y sdlo en el orden que les -
dio su creador.

El texto constata su unidad en la medida en que cada -
uno de sus signos se vuelve dnico e insustituible. En po
esia no existen sindnimos exactos; por eso toda traduc -
cién es una versidn y,si se guiere, una traicidn al len -

guaje.
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aAhora bien, en la interérefacién gue hicimos del poema
de Villaurrutia no tuvimos otra alternativa gue utilizar-
también el lenguaje prosistico, frecuentemente menos poé
tico gue el de la obra. Lo hicimos porgue nos enfrentamos
a una Jdisyuntiva: o bien la poesia es una gracia venida -
del cielo gue hay gque recibir en silencio y recogimiento,
o bien nos decidimos a hablar de ella, y entonces hay que
tratar de hacerlo de una manera positiva. Numerosos criti
cos consideran conveniente no hablar de la poesia si no -
es poéticamente. Sus comentarios y explicaciones no son -
sino un segundo poeta superpuesto sobre el primero.

Nosotros pensamos ~como Jean Cohen- gue "para que el
poema se realice en cuanto poema es necesario gue sea -
comprendido por aquel a guien se dirige" (3).

Cada cual es libre de decir y escribir lo que quiera, -
pero con la condicidn de que el destinatario entienda. El
lenguaje es comunicacién y nada se comunica si el discur-
so, audn en sus formas mids extraordinarias como la de la -
poesia, no es comprendido. El "mensaje", si acaso hay tal
cosa en un poema, debe ser inteligible.

"La poetizacidén -sigue diciendo Cohen- es un proceso
de dos caras correlativas y simultdneas: desviacidn y re-
duccidn, desestructuracién y reestructuracidn. Para gque -
el poema funcione poéticamente es necesario gue su signi-
ficacidn se pierda y simultdneamente se vuelva a encon -

trar en la conciencia del lector" (4).



Sélo de esta manera podemos entender porque nuestra -
tentativa hermendéutica del poema de Villaurrutia es a la
vez verdadera y falsa. Al mismo tiempo que es verdadera -
desde el punto de vista de la sustancia del sentido, es -
falsa efectivamente en cuanto entrega el sentido en térmi
nos prosisticos y esquemdticos, traicionando por este mis
mo hecho la forma del sentido propia de la poesia.

"Se puede leer la interpretacidn prosaica de un poema,
pero siempre gue se la olvide en el instante mismo en
gue se lee. No pueden coexistir ambos textos en la -
conciencia, so pena de que uno de ellos -la prosa-

— anegue al otro. La poesia es de naturaleza mondarqui-
ca: o reina ella sola, o abdica" (5).

Por lo tanto, toda interpretacidén de un texto poético -
es en cierto sentido un despropdsito porgue inevitablemen
te el andlisis y la interpretacidn se quedardn a la som -
bra de la obra.

Sin embargo, la prosa alusiva del andlisis y la inter-
pretacidn ( decimos 'alusiva' y no meramente perifrdstica)
puede auxiliarnbs de momento para percatarnos de algunos
detalles reveladores en el texto, gue el lector apresurado
no alcanza a ver o a justificar mds alld de la pura "intui
cién".

EAf suma, no existe poesia sino en cuanto existe medita-
cién del lenguaje y continua reinvencidén de dicho lengualje,

lo cual supone la eventual ruptura de los cuadros fijos -
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del lenguaje, de las reglas de la gramdtica y de las re -
glas del discurso. Pero tampoco existe poesia si no se ge
nera un tipo de comunicacidén udnica e irreductible entre -

texto y lector.
4.2.3, La ambigliedad del lenguaje poético

Segin Tufts, "un simbolo en estética es un objeto que,
aparte de su propia significacidn inmediata, sugiere tam-
bién otro, especialmente de contenido mds ideal, que no -
puede encarnar perfectamente" (6).

Esto nos lleva, en el dmbito del lenguaje literario, a
una distincidn ulteior entre lo gue la poesia dice "expli
citamente” y lo que dice "implicitamente”. El poema de Vi
llaurrutia, por eijmplo, significa lo gue dice pero no siem
pre dice todo lo que significa. Subsiste un gran caudal de
sentido inexpresado: lo no-dicho. Muchas veces, lo que el
poema dice “explicitamentéles entendido como ficcidn o -
tonteria seqin la opinidn del lector ingenuo. Se nos dice
gque "la noche dibuja con su mano de sombra". La teoria de
la poesia puede resultar engafiosa cuando se le toma al pie
de la letra: ni la noche tiene manos, ni hay manos gue se-
an de sombra. Para decir lo que podria ser significado por
esa éxpresién debemos comprender los términos "dibuja" y-
"mano de sombra" de acuerdo al contexto de los otros temas

y elementos gue se manejan dentro del poema.
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Hay incluso quienes dividen el proceso de interpreta -
cién en "interpretacidn en sentido estricto" o expansidn
del simbolo, e "interpretacidén en sentido amplio"”, como -
desarrollo de las implicaciones ontoldgicas del simbolo.
La primera es la determinacidén de lo que el simbolo dice
explicitamente; la segunda es la determinacidn de lo que
sugiere la poesia en cuanto forma simbdlica. La primera =-
s6lo es una parte de la interpretacidn del texto, pero la
interpretacidn no es completa hasta que la primera etapa
se desarrolla en la segunda.

Esta manera de abordar la ambigiiedad del lenguaje poé-
tico podria traducirse a la distincidn ent;é ;ignificado
literal o denotativo y sentido(s) evocativo(s) o connota-
tivos, que la lingliistica, primero, y después la semidtica
han estudiado con cuidado.

Desde la perspectiva semidtica, Umberto Eco define 1la
ambigliedad del texto estético como "una violacidn a las -
reglas del cdédigo" (7).

En este sentido, existen mensajes ambiguos que violan
las reglas fonoldgicas como las léxicas; mensajes ambiguos
desde el punto de vista sintdctico y mensajes ambiguos des
de el punto de vista semdntico, aungue es evidente -dice
Eco- que no todos los tipos de ambigiiedad producen efec-
to estético.

Cuando revisamos el enfoque retdrico de la veritica 1i

teraria" [2.3.] se hablaba precisamente del efecto estéti



co producido por la retdrica como "desviacidn de la norma":

lo gue no parece del todo satisfactorio porgue

1) resulta muy dificil fijar los limites precisos de u
na "norma general" cuando en realidad se trata de limites
gue fluctdan de acuerdo a multiples variantes histdricas,
geogrdficas, culturales y lingliisticas

2) existen "desviaciones no poéticas", es decir, com -
prensibles semdnticamente pero sin provocar satisfaccidn
particular alguna

3) hay textos de indudable cardcter poético donde prdc
ticamente no se advierten tales desviaciones.

Por otra parte, la ambigiiedad es un recurso muy im-
portante porque como dice Eco "en lugar de producir puro
desorden, la ambigliedad atrae la atencidn del destinata -
rio y lo coloca en situacidn de 'excitacidn interpretati-
va', el destinatario se ve estimulado a examinar la flexi
bilidad y la potencialidad del texto gue interpreta, asi
como las del cddigo a gue se refiere " (8).

En conclusidn, son precisamente estas desviaciones -
que afectan tanto a la expresidn como al contenido, las -~
que nos obligan a considerar la regla de su correlacidn.
De ese modo el texto se abre a la interpretacidn én cuan-
to se cierra sobre si mismo, se vuelve autorreflexive en-
la medida en que atrae la atencidn ante todo sobre su pro

pia organizacidn semidtica.
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4:2.4, La autorreflexividad del lenguaje poético

Cuando .discutiamos en el apartado dedicado a la lingliis
tica 1as aportaclones de Romén Jakobson a la poética moder-
na [1.3.), poniamos ya de relieve la gue alude a la funcidn
poética, es decir, a la autorreflexividad del lenguaije.

Por otro lado, entre las conclusiones hermenéuticas, -
que inspiradas en la teoria de Gadamer obtuvimos en [3.3.1],
subrayamos el protagonismo del lenguaje que se pone de mani
fiesto en los textos poéticos, donde la palabra no es mds -
el sustituto de una realidad sino una realidad qQue remite -
a si misma.

~Como éstas, existen otras propuestas tedricas que coin
ciden en el cardcter autoreferencial del lenguaje poético.
Nos referimos a la concepcidn heideggeriana del poema don
de "el habla habla" (9). y la idea de Roland Barthes en -
torno a la opacidad de la “"escritura poética"(10).

Aunque no es nuestro propdsito estudiar estas intere-
santes coincidencias, nos dan la pauta para enfatizar la
autorreflexividad como un rasgo definitorio de la poesia.

En el poema de Villaurrutia lo hemos constatado una y
otra vez, pues el texto nos envia continuamente a la pro-
pia materialidad de su lenguaje.

En cualguier otro tipo de texto no-literario el lengua
je no es mds qgue un medio, un instrumento de la compren -
sién donde se anula enteramente el lenguaje mismo. Leemos,

y si entendemos,las palabras estdn abolidas, es decir, de
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saparecen de-la mente.del lector donde son sustituidas por
un lenguaje - diferente al primero. Asi, entender consiste
en la sustitucidn mds o menos rdpida de un sistema de sig
nos por otro. Dice Paul Valéry:

"la perfeccidn de un discurso cuyo tdnico objeto es la
comprensidn consiste evidentemente en la facilidad -
con la gue la palabra que lo constituye se transfor-
ma en algo muy distinto, y el lenguaje, ante todo en
un no lenguaje; y a continuacidn, si asi lo gueremos,

en una forma de lenguaje diferente de la forma origi
nal® (11)

En otros términos, en los empleos prdcticos o abstrac-
tos del lenguaje, la forma, es decir, lo fisico o lo sen-
sible, y el acto mismo del discurso no se conserva; nho SO

brevive a la comprehensidn; se disuelve en la claridad; ha
cumplido su funcidn; ha hecho comprender.

Pero tan pronto como esta forma sensible adquiere una
importancia tal que se impone por si misma, y se hace res
petar, desear y recuperar, entramos en el universo poético.
¢0uién se expresa entonces en el discurso podtico?,les re
almente el poeta el sujeto gue habla?, unién habla en la
poesia?, Eno es acaso el poema ese insdlito espacio del -
lenguaje donde el poeta no usa las palabras como instru-
mento, sino que es él quien se convierte en instrumento -
de aquéllas?, éno es el propio lenguaje el que se expresa

PR

a si mismo en el lenguaje?, " équién no sabe que la lengua

es Jjinete del pensamiento y no su caballo?" (12)
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4.3. Palabras finales

Un poema no es poema mis gue si eseondé a la primera mi
rada el secreto de su composicidén y la regla de su juego:-
un texto permanece siempre imperceptible a pesar de todos
los intentos por sujetarlo al andlisis y la interpretacidén.

Con esto no gueremos caer en una postura acritica al -
confﬁndir la experiencia estética en la lectura de un poe-
ma con una sensacidn imprecisa, que algunos estudiosos del
arte poético han denominado de diferentes maneras: sensa -~
cidn césmica, intuicidn de lo inefable, revelacidn mistéri
ca. Dice Umberto Eco: "el hecho de aplicar la etiqueta de
‘intuicidn' a todo lo gue requiere un andlisis muy profun-~
do para que se le pueda describir con suficiente aproxima-
cidén revela pereza filoséfica" (13).

En definitiva, este trabajo de tesis no ha sido sino u-
na tentativa por vencer esa pereza.

No obstante la resistencia que la obra poética opone al
proyecto de explicarla, hemos encontrado gue la poesia ha-
bla atrayendo la atencidén sobre la materialidad de su len-
guaje.

Ahora bien, si llegamos a la autorreflexividad del len-
guaje después de corroer la interioridad del poeta, junto
con ella empieza a desvanecerse también la interioridad de
la palabra entendida como “"proyeccién subjetiva", y nos -~

quedamos asi ante su pura exterioridad.

sin embargo, no podemos perder de vista gue el lenguaie
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poético se mueve en la dimensidn del sentido; es un lengua
je que significa, o mejor, que apunta a la comunicacidn.

Esto nos obliga, finalmente, a preguntarnos por el pro-
blema de la relacidn entre "verdad", "comunicacién" y "poe
sia", que quisieramos dejar para una investigacidn poste -
rior: uné nos comunica' la poesia?, uné tipo de conoci -
miento nos ofrece?

Por lo pronto, si como dice Heidegger "el lenguaje es -
la morada del ser", o cuando menos la del ser-del-hombre,
pongdmonos pues en camino de la visidn gue sobre el alma
humana han dejado olvidada los poetas en el cqrazén de sus

palabras.



NOTAS
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Notas al capitulo 1

1.~ Véase su Curso de lingliistica general, Planeta-De Agos

tini, Barcelona, 1985.

2.~ Sirvan tan sdlo como ejemplo los andlisis lingliisticos

de los siguientes autores:

-Samuel R. Levin. Estructuras lingiiisticas en la poesia,

Cdtedra, Madrid, 1990.

-A. Garcia Berrio y J.S. Petrofi. Lingiiistica del texto

y critica literaria, Comunicacidén, Madrid, 1978.

-Fernando Lizaro Carreter en "Apéndice" al libro de S.

Levin, antes citado.

3.~ Prolegémenos a una teoria del lenguaie, Gredos, Madrid,

1984, pp. 25-26.

4.- op. cit. p. 50

5.

Problemas de linglifstica general I, Siglo XXI, México,

1989, p. 119.

Véase Andlisis e interpretacidn del poema lirico, Uni-

versidad Nacional Autdnoma de México, México, 1989, -

p. 62.

Ensayvos de lingiiistica general, Planeta-De Agostini,

Barcelona, 1985, p.
op. cit. p. 358.
op. cit. p. 360
ibidem

Ensayos de poética,

1986.

348.

Fondo de Cultura Econdmica, México,
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12.- BEstructura del lengua-e poétiCo)ﬁGfedqs,‘Madrid, 1984, -

p. 53.

13.- op. cit. p. 59.

14.- Métrica espafiola, Syracﬁsé;(gpeyaifbfki}
a62. 'k : b

15.- op. cit. p. 474.

16.—- Se dice que es un sonido sibilante ﬁoréﬁélSe,Q
como un silbido. - L

17.- Las otras onomatopeyas las hemos dejado para el andli-
sis retdrico del poema [2.2.1.1.].

18.- Seguimos la clasificacidn que hace de estas oraciones

Samuel Gili Gaya en su Curso superior de sintaxis espa-

fiocla, Vox-Bibliograf, Barcelcna, 1973, pp. 302-303.

Notas al capitulo 2

1.- Sirva tan sélo como ejemplo de este tipo de andlisis -
retdrico el que realiza Helena Beristain en Andlisis e

interpretacidén del poema lirico, Universidad Nacional -

Auténoma de México, México, 1989, pp. 95-106.
2.~ Para un panorama general de la retdrica antigua véanse

-H., Lausberg. Elementos de retdrica literaria (Intro -

duccidn a la filologia cldsica, romdnica, inglesa y -
alemana), Gredos, Madrid.

-Roland Barthes. Investigaciones retdricas 1. La anti-~

gua retdrica. Ayudamemoria, Tiempo Contempordneo, Bue-

nos Aires, 1974.
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-Wolfang Kayser. Interpretacidn y andlisis de la -

obra literaria, Gredos, Madrid, 1985, pp. 145-160.

Francisco Montes de Oca. Teoria y técnica de la litera

tura, Porrda, México, 1984, p.26.

Véase bibliografia general

Grupo "M". Retdrica General, Paidds-comunicacidn, Bar-
celona, 1983, p.43.

El Grupo "M" estd formado por Jaques Dubois, Jean-Marie
Klinkenberg, Francis Edeline y Philippe Minguet.
Jean-Marie Klinkenberg. "Andlisis retdSrico. Contribu -
cién a la poética" en Acta Poética 3, Universidad Na -
cional Auténoma de México, 1981, p.62. El subrayado es
nuestro.

Grupo "M". op. cit. pp.30-35.

T. Todorov. "Tropos y figuras" en Literatura y signifi

cacidn, Planeta, Barcelona, 1971, p.231.

Antigua figura de diccidn que consiste en la repeticién
de uno o mas sonidos en distintas palabras prdéximas.

Se trata de una metdbola de la clase de los metaplasmos
porque involucra a los elementos morfoldgicos de las -
palabras. Se produce por adicidn repetitiva.

Cuando la aliteracidén consigue imitar sonidos reales -
recibe el nombre de onomatopeya.

Figura considerada por unos retdricos"de construccidn!
y por otros "de pensamiento". Resulta de la redundan-

cia o insistencia repetitiva del mismo significado en
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15.-

16.~
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éignificantes total o parcialmente‘sinéhimosry,’en 6ca—
sioneé; de naturaleza perifrdstica.

Consiste en agregar a un nombre una expresidn adjetiva-
qﬁe puede resultar necesaria para la significacidn.
Aungue algunos llaman epiteto solamente al adjetivo -
pleondstico que repite innecesariamente una parte del -
significado ya presente en el sustantivo, otros también
llaman epiteto al adjetivo que agrega un significado o
al qgue posee valor estilistico.

Sinestesia o transposicidén sensorial.

Tipo de metdfora que consiste en asociar sensaciones -
que pertenecen a diferentes registros sensoriales, lo -
que se logra al describir una experiencia en los térmi-
nos en gue se describiria otra percibida mediante otro
sentido.

Consiste en designar una cosa con el nombre de otra por
existir entre ambas una relacidn de sucesidén o dependen
cia.

Metdfora in_absentia o "en ausencia”.

Es agquella en la que no aparece explicito alguno de sus
términos o donde una metdfora alude de manera implicita
a otra que se colige necesariamente de la primera. A es
ta dltima se le conoce también como "metdfora tdcita” o
"sobreentendida" por el contexto.

La diferencia entre el metalogismo que no eg tropo y el

que si lo es, estriba en que, en este udltimo hay una -
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20.-

21.-

22,

23.-~

ruptura de la'isotépia, misma gue requiere de\una :eé
evaluacidén que sélo es posible confrontando ¢1 £ek£o -
con su contexto. Si éste se desconoce,Aéi troéb>§as&'-
inadvertido para el lector. ‘
antitesis, enantiosis o contraste.

Figura de pensamiento que consiste en contraponer unas
ideas a otras.

A diferencia de lo que ocurre en el oximoron (metase-
mema) y en la paradoja (metalogismo), la oposicidén se
mdntica de las expresiones contiguas en la antitesis
no llega a ofrecer una verdadera contradiccidn, por -
lo que en ella la isotopia (coherencia) no se ve afec
tada.

Nos refer-imos a las obras de algunos de lo otros -
miembros del "grupo sin grupo", Los Contempordneos:
"Muerte sin fin" de José Gorostiza y "Muerte de cielo
azul" de Bernardo Ortiz de Montellano, sdlo por citar
dos ejemplos.

Cohen. op. cit. p.35

Klinkenberg. op. cit.

Gérard Genette. Figuras, Ediciones Nagelkop, Cérdoba
(Argentina), 1970.

A.J. Greimas. La semidtica del texto, Paidds-comunica

cidén, Barcelona, 1989,

Teun A. Van Dijk. La ciencia del texto, Paidds-comuni

cacidén, Barcelona, 1989.
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Notas al capitulo 3

La tarea de la hermenéutica, que aqui exponemos a par
tir de Gadamer, no pretende desarrollar un procedi -
miento especifico para la comprensidén sino iluminar -
las condiciones de posibilidad bajo las cuales se som
prende como resultado de una interpretacidn. En este

sentido, la hermenéutica de Gadamer se extiende no sg
lo a la interpretacidn de textos, sino a un modelo de
comprensidn mds acorde con el cardcter problemdtico -

de ciertas formas de experiencia en las que se expre-

~sa una verdad irreductible a los medios de la metodo-

logia cientifica: leyes, fdérmulas y pricipios univer-
sales.

Lejos de introducir un método al estilo de las cien-
cias positivas, este proyecto hermendutico se aleja -
de pretensiones "objetivistas" para legitimar un tipo
de saber fenomenoldgico, cuyo rigor radica mas en la
comprensién que en la explicacidn; mds en el didlogo
con el objeto de estudio que en su manipulacidén y me-
dicidn; mas en la descripcidn interna del fendmeno -
gue en su verificacidn empirica. No por casualidad Ga
damer es deudor de la fenomenologia de Husserl y de -
la ontologia hermenéutica de Heidegger.

Hans-Georg Gadamer. "La inversidn mitopoética en las

Elegias de Duino &e Rilke" publicado en espafiol por



J.M. Diez Borque (coordinador). Métodos de estudio de-

la obra literaria, Taurus, Madrid, 1989, p. 445,

3.~ Hans Gadamer. Verdad vy método, Sigueme, Salamanca, -

1988, p.362.

Convendria aclarar gque la obra citada no se refiere
especificamente -salvo en casos muy contados- a la
hermenéutica de textos poéticos. Sin embargo, nos he-
mos permitido la libertad de extender algunas de las
reflexiones del autor al dmbito de los textos poéticos.

4.- Hans Gadamer. op. cit. p.363.

5.- op. cit. p. 359.

6.- op. cit. p. 367.

7.- op. cit. p. 360.

8.- Sabemos de lo ambicioso de nuestra empresa, sobre todo
cuando algunos especialistas en el tema -particular-
mente dentro del dmbito italiano- se han ocupado ya
de discutir sus reticencias frente a algunas de las-
ideas de Gadamer; en especial, Luigi Pareyson y Gianni
Vattimo. véase bibliografia general.

9.~ Gadamer. op. git. p. 567.

10.- op. cit. p. 353.

11.- op. cit. p. 477.

12.- op. cit. p. 478.

13.- Romédn Jakébson, Paul Valéry, Jean Cohen, Roland Barthes,
Martin Heidegger, Umberto Eco; cada uno desde su propia

perspectiva.



To—

5.-

149

Notas a las conclusiones

Seria imposible citar agui la vasta bibliografia que
consultamos sobre la vida y obra de Villaurrutia.
Sirvan tan sélo como ejemplo los tres sigquientes:

-Octavio Paz. Xavier Villaurrutia en persona y en O -

bra, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1978,

-Eugéne Moretta. La poesia de Xavier Villaurrutia,

Fondo de Cultura Econdmica, México, 1976.

~Luz Palmera Ugarte. Los nocturnos de Xavier Villau-

rrutia (un andlisis socio-critico), Universidad de

Guadalajara, Guadalajara (México), 1990.
Fernando Lizaro Carreter y Evaristo Correa Calderon.

Cémo se comenta un texto literario, cdtedra, Madrid,

1975, p.16.

Cohen. op. cit. p. 178.

ibidem. El1 subrayado es del autor.
Cohen. op. cit. p. 179.

Citado por Wilbur Marshall Urban, Lenguaje y realidad.

La filosofia del lenguaje y los principios del simbo-

lismo, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1979, p.385.

Umberto Eco. Tratado de semidtica general, Lumen, Bar

celona, 19991, p.369.

Eco. op. cit. p. 370.

Martin Heidegger. De camino al lenguaie, Serbal-guitard,

Barcelona, 1987. Especialmente el capitulo 1: "El len-

guaje", y el cap. 2: "El lenguaje en el poema".
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Roland Barthes. El grado cero de la escritura, Siglo XXI,

México, 1986. Especialmente "ZExiste una escritura poé-
tica?" (pp. 46-57) y "El artesanado del estilo" (pp.65-69).

Paul valéry. Teoria podética y estética, Visor, Madrid,

1990, p.85.
La frase es de José Marti.

Eco. op. cit. p. 382.
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