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El folklore como forma especifica
de creacién’

Las Nuevas direcciones del pensamiento cientifico ya han
permitido superar los desvarios ingenuo-realistas especial-
mente caracterfsticos del pensamiento teérico durante la
segunda mitad del siglo xix. Con todo, el realismo ingenuo
siguié expandiéndose, y aun se fortific6 todavia a principios
de nuestro siglo en un terreno, el de las disciplinas humanisti-
cas, cuyos representantes tienen tanto que hacer acopiando
materiales y realizando otras tareas concretas, que no se incli-
nan a la revisién de los supuestos filoséficos, con lo cual, por
supuesto, quedan atrasados en lo que toca a principios tedri-
cos.

Por mucho que la vision del mundo propia del realismo
ingenuo resulte del todo ajena a los investigadores modernos
(al menos, donde no ha llegado a ser un catecismo, un dogma
intocable), en multiples terrenos de la ciencia de la cultura
sobrevive una serie de formulaciones derivadas directamente
de los supuestos filosé6ficos de la ciencia de la segunda mitad
del siglo pasado —lastre heredado de contrabando y residuo
que estorba su desenvolvimiento.

Un producto tipico del realismo ingenuo fue la tesis tan
difundida de los neogramaticos, segun la cual Gnica y exclusi-
vamente el lenguaje individual es el lenguaje real. Llevada
hasta el epigrama, esta tesis sostiene que en Ultima instancia
s6lo la lengua de una persona determinada, en un momento

' “Die Folklore als eine besondere Form des Schaffens”, Donum Nata-
licium Schrijnen, (Nimega-Utrecht, 1929), pp. 900-913. Escrito en cola-
boracién con Petr Bogatyrev.
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8 ENSAYOS DE POETICA

determinado, representa una realidad auténtica, en tanto que
todo lo deméds no pasa de ser una abstraccidén tedrico-
cientifica. Nada mas ajeno a los modernos empefios de la lin-
glistica que semejante tesis, que fue uno de los pilares funda-
mentales de la escuela neogramatica.

Al lado del acto individual, particular, del habla —la parole,
segun la terminologia de F. de Saussure—, la linglistica
moderna conoce también la /angue (lengua), esto es: “"un con-
junto de convenciones necesarias adoptadas por el cuerpo
social para permitir el ejercicio de la facultad del lenguaje en
fos individuos”. Uno u otro hablante puede introducir altera-
ciones personales en este sistema tradicional, interpersonal,
pero podran ser interpretadas como meras desviaciones indi-,
viduales y s6lo con respecto a la /langue. Pasan a ser hechos
de /angue, de lengua, cuando la comunidad portadora de la
lengua en cuestién las sanciona y les concede validez univer-
sal. Aqui reside la diferencia entre los cambios del lenguaje,
por una parte, y los errores individuales en el hablar (/fapsus),
producto de humores individuales, de afectos intensos o de
afanes estéticos del hablante.

Pasemos a la cuestién de la “concepcién” de tal o cual
innovacién lingiiistica. Podemos aceptar casos en que el cam-
bio linglistico se debe a una especie de socializacién, de
generalizacién de los yerros individuales (/fapsus), de los afec-
tos o deformaciones estéticas individuales. También pueden
producirse de otro modo alteraciones linglisticas, a saber, si
se presentan como consecuencia inevitable y regular de
modificaciones previas del lenguaje y se realizan inmediata-
mente en la lengua {la nomogénesis de los bidlogos). Pero
sean las que fueren las condiciones de una alteracién lingiiis-
tica, sélo podemos hablar del “nacimiento” de la innovacién
a partir del momento en que se presenta como hecho social, o
sea, cuando la comunidad linglistica se la ha apropiado.

Si ahora pasamos del dominio de la linguistica al del folklo-
re, tropezamos con fendmenos paralelos. La existencia de una
obra folklérica como tal s6lo empieza cuando ha sido acepta-
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da por determinada comunidad, y s6lo existe de ella aguello
de lo que dicha comunidad se haya apropiado.

Supongamos que un miembro de una comunidad compu-
siera algo propio en verso. Si por una u otra razén aquella
obra oral, creada por el individuo, resultara inaceptable para la
comunidad, los demdas miembros de ésta no se la apropiarian
y estaria condenada a desaparecer. Sélo su transcripcién
casual por un compilador podria salvarla, pasandola de la
esfera de la poesia oral a la de la literatura escrita.

El poeta francés de la séptima década del pasado siglo
conocido por el conde de Lautréamont es un ejemplo tipico
de los llamados poétes maudits, es decir, rechazado, no men-
cionado, no reconocido por sus contempcraneos. Publicé un
librito al que no se prestdé la menor atenciéon y que no fue
difundido en lo mas minimo, al igual que pasé6 con sus demas
obras, que permanecieron inéditas. Murié a los veinticuatro
afos. Pasaron los decenios. Surgié en literatura el llamado
movimiento surrealista, concordante en mas de un aspecto
con la poesia de Lautréamont. Este es rehabilitado: sus obras
se editan, se le celebra como maestro y adquiere influencia.
Pero,  qué habria sido de Lautréamont si no hubiese sido sino
autor de creaciones poéticas orales? Sus obras habrian desa-
parecido con su muerte, sin dejar rastro.

Hemos traido a colacion el caso extremo, en el que obras
enteras son rechazadas. Sin embargo, los contemporéneos
pueden rechazar, o no aceptar, s6lo algunos rasgos, peculiari-
dades formales, determinados motivos. El medio, en tales
casos, conforma la obra y, una vez més, lo que él rechaza sen-
cillamente no existe como hecho folklérico, queda fuera de
uso y se extingue.

Una heroina de Goncarov, antes de leer una novela, trata
de conocer el desenlace. Supongamos que en un momento
determinado el lector anénimo proceda asi. Al leer una obra
puede, por ejemplo, saltarse todas las descripciones de la
naturaleza, que le parecen un lastre fastidioso y aburrido.
Haga lo que haga el lector con una novela, por mucho que su
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composicion contradiga las exigencias de la escuela literaria
del momento, por fragmentario que sea el modo como ésta le
capte, conserva, con todo, su existencia intacta; eventual-
mente llegard el momento en que otra época rehabilite las
caracteristicas que en principio fueron rechazadas. Pero tras-
pongamos estos hechos al dominio del folklore: aceptemos
que la comunidad pide por adelantado el desenlace, y vere-
mos que todo relato folklérico adoptara inevitablemente el
tipo de composiciéon que hallamos en La muerte de Ivan Ilic,
de Tolstoj, donde el deseniace precede al relato. Si a la comu-
nidad le fastidian las descripciones naturales, las borrara del
repertorio folklérico, y asi sucesivamente. En una palabra, en
el folklore perduran sélo aquellas formas que tienen caracter
funcional para la comunidad dada. Por supuesto, una de las
funciones de la forma puede ser remplazada por otra. Mas
apenas una forma queda sin funcion, se extingue del folklore,
en tanto que una obra literaria preserva su existencia poten-
cial.

Un ejemplo mas de la historia literaria: los llamados “‘com-
pafieros eternos’’, esos escritores que a lo largo de los siglos
fueron interpretados por diferentes lados de diferentes
modos, por cada quién a su manera y siempre de un modo
nuevo. Muchas particularidades de tales escritores, que para
sus contemporaneos eran ajenas, incomprensibles, innecesa-
rias, indeseables, adquieren posteriormente alto valor, se
vuelven actuales de repente: pasan a ser factores productivos
de la literatura. Tampoco esto es posible sino en el ambito de
la literatura. Por ejemplo, en la poesia oral, ;qué habria sido
de las agudas e “intempestivas” creaciones de Leskov, que
necesitaron décadas para llegar a ser factor productivo en
Remizov y los prosistas rusos siguientes? El medio en el que

-vivia Leskov habria limpiado sus obras de estilistica extrava-
gante. O sea, que el concepto mismo de tradicién literaria
difiere hondamente del de la folklérica. En e! dominio del fol-
klore es mucho menor ia posibilidad de reactualizacién de los
hechos poéticos. Muertos los portadores de determinada tra-
dicién poética, ya no puede ser reanimada, en tanto que en
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literatura renacen manifestaciones de hace un siglo, o varios,
y se tornan de nuevo productivas.?

De lo anterior se desprende con claridad que la existencia
de una obra folkldrica presupone un grupo que la acoja y san-
cione. En el estudio del folklore hay que tener siempre presen-
te, como concepto fundamental, la censura preventiva de la
comunidad. Usamos a propésito la expresion “preventiva’,
pues la consideracién de un hecho folklérico no se ocupa de
los momentos anteriores a su nacimiento, ni de su “concep-
cion”’, ni de su vida embrionaria, sino del “nacimiento’ del
hecho folklérico como tal y de su destino ulterior.

Los folkloristas, en especial los eslavos —que quiza dispon-
gan del material mas vivo y rico de Europa—, suelen sustentar
la tesis de que entre poesia oral y literatura no hay diferencia
de principio, y de que en un caso como en el otro estamos
ante productos indudables de la creacion individual. Semejan-
te tesis procede justamente del realismo ingenuo: la creacién
colectiva no nos es dada en ninguna experiencia concreta; de
ahi que haya que aceptar un creador individual, un iniciador.
Un neogramético tipico, tanto en lingtifstica como en folklo-
ristica, Vsevolod Miller, se expresa asi a propdsito del folklore:
“¢Quién ha inventado los temas folkléricos? ;La creacion
colectiva de la masa? Mas esto es otra ficcién, pues la expe-
riencia humana jamés ha asistido a semejante crear.” Aqui se
manifiesta sin duda la influencia de nuestro medio cotidiano.
La forma de creacién que nos es més habitual y conocida no
es la creacién oral, sino la escritura, y asi, nuestras represen-
taciones habituales se proyectan egocéntricamente al domi-
nio del folklore. La hora del nacimiento de una obra literaria es
el momento en que el autor la puso en el papel, y, por analo-
gia, el momento en que la obra oral es objetivada por vez pri-
mera —enunciada por su autor— se interpreta como el de su

2 Observemos de pasada que no solamente la tradicién, sino también
la existencia simultdnea de estilos como distintas tendencias en el mismo
medio, estd mucho més restringida en la esfera del folklore; es decir, la
multiplicidad de estilos suele corresponder en el folklore a 1a muitipiicidad
de los géneros.
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nacimiento, mientras que en realidad, la obra no pasa a ser
hecho del folklore sino al ser aceptada por la comunidad.

Los sustentadores de la tesis del caracter individual de la
creacion folklorica se inclinan a poner en lugar del concepto
de “colectividad” el de "anonimato”. Asi, en un conocido
manual de poesia oral rusa se afirma lo siguiente: “Est4 claro
que, si en el caso de un canto ritual desconocemos quién fue
el creador del rito, quién compuso el primer canto, esto no
contradice la creacién individual, sino que muestra sélo que el
rito es tan viejo que no podemos determinar ni el autor ni las
circunstancias en las que aparece el canto més antiguo y més
estrechamente vinculado a aquél, y, ademés, que surgi6 en un
medio en el que la personalidad del autor no despertd el
menor interés, ya que no perdura su recuerdo. De esta suerte,
la idea de creacién ‘colectiva’ no tiene nada que hacer aqui.”
(M. Speranskij.}) En este caso no se ha tenido en cuenta que
no puede haber un rito sin sancién de la comunidad, que seria
una contradictio in adiecto y que, aun cuando en el germen de
tal o cual rito hubiera una expresion individual, el camino des-
de ésta hasta el rito es tan largo como el que va de la modifi-
cacion individual del lenguaje a su mutaciéon gramatical.

Lo que hemos dicho acerca del origen del rito (o de una
obra de poesia oral) puede trasladarse asimismo a la evolu-
cién del rito (o a la evolucién folkiérica en general). La diferen-
ciacién, usual en linglistica, entre la modificacién de la norma
lingliistica y el apartamiento individual con respecto a ésta
—distincién que no sélo tiene significacién cuantitativa, sino
de principio, cualitativa— sigue siendo casi totalmente ajena a
la folkloristica.

Una de las caracteristicas distintivas esenciales entre el
folklore y la literatura es, sin ir mds lejos, la que atafie a su
concepto del ser de una obra de arte.

En el folklore, la relacién entre la obra de arte, por una par-
te, y, por otra, su objetivacion —lo que se llaman variantes de
la obra interpretada por distintas personas—, es del todo ana-
loga a la relacion entre /angue y parole —lengua y habla.
Como la lengua, la obra folklérica es extrapersonal y tiene s6-



EL FOLKLORE 13

lo existencia potencial. No es sino un complejo de normas e
impulsos determinados, un cafiamazo de tradicién actual que
los intérpretes animan con los adornos de su creacion indivi-
dual, como lo hacen los generadores del habla con respecto a
la lengua.® En la medida en que estas innovaciones indivi-
duales en el lenguaje (o en el folklore) corresponden a requeri-
mientos de la colectividad y anticipan la evolucion regular de
la lengua (o del folklore), en esa medida se socializan y pasan
a ser hechos de la lengua (o elementos de la obra folklorica).
La obra literaria estd objetivada, existe concretamente,
independientemente del lector, y cada lector se dirige inme-
diatamente a la obra. No es éste el camino de la obra folkléri-
ca, de intérprete a intérprete, sino un camino de obra a intér-
prete. La actuacion de los intérpretes previos puede infiuir, sin
duda, pero no es sino uno de los ingredientes de la recepcion
de la obra, y en modo alguno la Gnica fuente, como en el fol-
klore. El papel del intérprete de obras folkléricas no se puede
identificar de ninguna manera ni con el del lector ni con el del
recitador de obras literarias, ni tampoco con el del autor de
ellas. Desde el punto de vista del intérprete de la obra folkléri-
ca, tales obras son hechos de lengua, y, por tanto, extraperso-
nales, independientes ya del intérprete dado, aunque permi-
tan la deformacién vy la introduccién de nuevo material poéti-
co y cotidiano. Para el autor de una obra literaria, ésta se le
aparece como un hecho del habla; no se le da a priori, sino
que hay de por medio una realizacion individual. Sélo esta
dado un complejo de obras de arte eficaces por el momento, y
sobre ese fondo, sobre el fondo de sus requisitos formales, se
va a crear y captar la nueva obra de arte (apropiandose de
algunas formas, modificando otras y rechazando las ma4s).
Una diferencia esencial entre el folklore y la literatura resi-
de en que el primero corresponde a la lengua, y la otra, al
habla. Remitiéndonos a la atinada caracterizacién que de la
esfera del folklore hace Potebnja, aqui ni el poeta tiene funda-

3 Hay que tener presente —observa Murko— que los cantores de obras
folkléricas no declaman a nuestro modo un texto fijo, sino que, en cierta
medida, crean siempre.
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mento para considerar propia su obra, o ajena la de otros poe-
tas del mismo circulo. El papel de la censura realizada por la
comunidad difiere, seglin ya fue sefialado, entre la literatura y
el folklore. Aqui la censura es imperativa y constituye una
condicion indispensable para que surjan obras de arte. El
escritor, sin embargo, toma més o menos en cuenta las exi-
gencias del medio, pero, de cualquier manera que se adapte a
ellas, falta aquf la fusién indisoluble de la censura con la obra,
caracteristica del folklore. Una obra literaria no est4 predeter-
minada por la censura, no puede resultar totalmente de ésta,
entrevé aproximadamente —en parte con tino, en parte no—
sus exigencias; numerosas necesidades de la comunidad no
se tienen para nada en cuenta.

En el terreno de la economia politica hay una estrecha ana-
logia en la relacion entre literatura y consumidor y lo que se
llama “produccién seglin los mercados”, en tanto que el fol-
klore anda méas cerca de la “producciéon sobre pedido”.

El desacuerdo entre los requerimientos del medio y una
obra literaria puede deberse a un error, pero también ser
intencion deliberada del autor, que se propuso modificar las
exigencias del medio y reeducarlo literariamente. Semejante
intento del autor de influir sobre la demanda puede no fructifi-
car. La censura no cede, y entre sus normas y la obra surge
una antinomia. Se inclina uno a representarse al “autor del
folklore” de acuerdo con el prototipo del “‘poeta literario” y a
semejanza suya, pero semejante trasposicion no es valida.
Opuestamente al “poeta literario”, el “poeta folkl6rico” —co-
mo bien observé Anitkov— no crea “ninglin medio nuevo”,
no tiene la menor intencién de transformar el medio: el poder
absoluto de la censura preventiva, que hace estéril todo con-
flicto de la obra con ella, crea un tipo particular de participan-
tes en la creacion poética y constrifie a la personalidad a
desechar toda pretensién de vencer a la censura.

En la interpretacién del folklore como exteriorizacién de la
creacion individual alcanzé su punto culminante la tendencia
a eliminar la frontera entre la historia de la literatura y el fol-
klore. Pero, como se desprende de lo dicho, creemos que tal
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tesis ha de ser sometida a una revisién a fondo. ;Significara
esto una rehabilitacién de la concepcién romantica, tan dura-
mente atacada por los representantes de la mencionada doc-
trina? No hay duda. En la caracterizacion que daban los te6ri-
cds romanticos de la diferencia entre la poesia oral y la litera-
tura ya habfa una serie de observaciones oportunas, y los
romanticos tenian razén al subrayar el carécter colectivo de la
creacidén poética oral y compararlo con el lenguaje. Pero al
lado de estas tesis legitimas, en la concepcién roméantica
habia una serie de afirmaciones que ya no resisten a la critica
cientifica contemporanea.

Ante todo, los roméanticos sobreestimaban la autonomia
genética y la espontaneidad del folklore; sbélo los trabajos de
la siguiente generacién de sabios mostraron qué enorme
papel tiene en el folklore lo que la etnografia alemana moder-
na designa como “valor cultural decaido”. Acaso dé la impre-
sion de que el feconocimiento del lugar importante, y hasta
exclusivo, de estos “‘valores decaidos” en el repertorio popu-
lar restringe grandemente el papel de la creacion colectiva en
el folklore. No es asi, sin embargo. Las obras de arte tomadas
por la poesia popular de las capas sociales superiores pueden
ser productos tipicos de una iniciativa personal y de una crea-
ci6én individual. Pero la interrogacién acerca de las fuentes de
la obra folklérica cae, por esencia, més alld de las fronteras
de la folkloristica. Todo preguntar por fuentes heterogéneas
sdlo llega a ser problema accesible a la interpretacion cientifi-
ca si se considera desde el punto de vista del sistema al que
se incorpora —el folkiore, en este caso. Para la ciencia del fol-
klore no es esencial el origen ni la naturaleza de las fuentes
—que son extrafolkldricas—, sino el hecho del préstamo, la
seleccion y la transformacién del material tomado. Vistas asi
las cosas, la conocida tesis de que “el pueblo no produce,
reproduce”, pierde valor, ya que no estamos en condiciones
de trazar una frontera infranqueable entre produccién y repro-
duccidén, ni de tener en menos, en cierto modo, a la segunda.
La reproduccién no significa recepcion pasiva, y en este senti-
do no hay diferencia de principio entre Moliére, que adaptaba
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piezas antiguas, y el pueblo que, en palabras de Naumann,
“destripa un canto”. La transformacién de una obra pertene-
ciente al llamado arte monumental en aquel al que llamamos
primitivo es asimismo un acto creador. La creacién se mani-
fiesta aqui tanto en la eleccién de la obra tomada como en su
disposicion ante otros habitos y exigencias. Las formas litera-
rias fijas, pasadas al folklore, se convierten en material some-
tido a modificacion. Sobre el fondo de otro medio poético, de
otra tradicion y de otra relacién con los valores artisticos, la
obra se interpreta de un modo nuevo, y aun el detalle formal
que a primera vista se diria salvaguardado del préstamo, no
se debe considerar idéntico a su prototipo; en esta forma
artistica, en palabras del investigador ruso Tynjanov, se opera
una conmutacién de las funciones. Desde el punto de vista
funcional, sin el cual es imposible comprender los hechos
artisticos, la obra de arte fuera del folklore y la misma adopta-
da por éste constituyen dos hechos fundamentalmente distin-
tos.

El poema de Puskin “El hlsar” es un ejemplo caracteristico
de como cambian de funcién las formas artisticas que pasan
del folklore a la literatura y viceversa.* El relato, tipicamente
folklérico, del encuentro del hombre sencillo con el mundo del
mas all4 (la descripcion de la maldad diabélica es el centro del
relato) ha sido convertido por Puskin en una serie de cuadros
de caracter mediante la motivacién psicoldgica de los perso-
najes y sus conductas. El héroe principal —el hlsar— vy la
supersticion popular los representa Puskin con matiz humo-
ristico. El cuento utilizado por Puskin es popular; en la refun-
dicién debida al poeta, en cambio, el caracter popular es un
procedimiento artistico: estd sefalado, por asi decirlo. La
expresion ingenua del narrador popular es para Puskin un
ingrediente sabroso para una forma versificada. El poema de
Puskin retorné al folklore, y, con algunas variantes, lleg6 a ser
de las obras més conocidas del teatro popular ruso “Zar Maxi-

4 Cf. P. Bogatyrev, “Puskins Gedicht ‘Der Husar’, seine Quellen und
sein Einfluss auf die Volkspoesie”, Oferki po poétike Puskina (Berlin,
1923).
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miliano”’. Junto a otros préstamos tomados de la literatura
sirve para dar cuerpo al episodio intercalado, y forma parte de
los niimeros del divertimiento abigarrado que interpreta el hiG-
sar, héroe de este episodio. La jactancia fanfarrona del hisar
corresponde al espiritu de la estética del juglar tanto como la
representacion humoristica del diablo. Pero es evidente que el
humor de Puskin, inclinado hacia la ironia romantica, poco
tiene en comun con la farsa del “Zar Maximiliano”, que ha
asimilado el poema en cuestiéon. Incluso en las variantes en
que el poema de Puskin ha sido relativamente poco modifica-
do, el pulblico, formado en el folkiore, lo toma de modo muy
peculiar, sobre todo si lo representan actores populares mez-
clado con el resto de la representaciéon. En las demas varian-
tes, este trueque funcional recae en la forma misma: el estilo
dialogado propio de este poema de Puskin es facil de trans-
formar en un verso folklérico, y del poema sélo queda el tema,
despojado de motivaciones, en el que se intercalan una serie
de gracias juglarescas y juegos de palabras tipicos.

Si bien literatura y tradicion oral pueden mezclar intima-
mente sus destinos, aunque su influencia mutua pueda haber
sido cotidiana e intensa, por mucho que el folklore haya teni-
do que ver con materia literaria, y también a la inversa, nada
de esto justifica que confundamos la frontera de principio que
separa la poesfa oral de la literatura, y eilo en nombre de la
genealogia.

Otro error serio de la caracterizacién romantica del folklore
era, aparte de suponer su espontaneidad, la tesis de que sdlo
podia ser su autor, como sujeto de la creacién colectiva, un
pueblo sin division en clases, una especie de personalidad
colectiva con un alma, una visién del mundo, comunidad des-
conocedora de la expresion individual de la actividad humana.
Esta conexién indisoluble entre la creacion colectiva y una
C"comunidad cultural primitiva” la hallamos en nuestros dias
en Naumann y su escuela, que en muchos puntos se acerca a
los romanticos. “Aqui no existe aln el individualismo. No hay
por qué avergonzarse de buscar comparaciones en el reino
animal: alli estan los paralelismos mas proximos... El auténti-
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co arte popular es arte colectivo, pero dei mismo modo en
que lo son los nidos de golondrina, las celdas de las abejas,
las conchas de caracol” (H. Naumann, Primitive Gemein-
schaftskultur, p. 190). “Todos son presas del mismo movi-
miento”, anade Naumann acerca de los portadores de la cul-
tura comunitaria, “a todos les animan iguales intenciones y
pensamientos’ (ibid., p. 151). En esta concepcién se oculta
un peligro, como en cualquier deduccion rectilinea de una
mentalidad a partir de una manifestacién social; por ejemplo,
en el paso desde las caracteristicas de la forma lingliistica a
las del pensamiento (donde el peligro de semejante identifica-
cion fue atinadamente sefialado por Anton Marty). Lo mismo
pasa en etnografia: el imperio ilimitado de la mentalidad
colectiva no es en modo alguno requisito previo indispensable
a la creacion colectiva, aunque tal mentalidad proporcione un
terreno particularmente favorable para la realizacién consu-
mada de esa creacion. Esta no es ajena ni siquiera a una cul-
tura penetrada de individualismo. Basta con pensar en las
anécdotas que corren por los medios cultivados actuales, en
los rumores y chismes, en las supersticiones y la formacién de
mitos, en los usos sociales y en la moda. Por lo demas, los
etnografos rusos que han indagado en los pueblos de los alre-
dedores de Mosci también podrfan decir mucho sobre el
nexo entre un repertorio folklérico rico y vivo y la miiltiple
diferenciacién social, econdémica, ideoldgica y hasta moral de
los campesinos.

La existencia de una poesia oral (o0 de una literatura) no s6-
lo se puede explicar psicolégicamente, sino también, en alto
grado, funcionalmente. Comparemos, por ejemplo, la existen-
cia simultanea de la poesia oral y la literatura en los mismos
circulos rusos cultivados de los siglos xvi y xvii: la literatura
desempefiaba unas funciones culturales; la poesia oral, otras.
Por supuesto, en las ciudades prepondera la literatura sobre el
folklore, la “produccién segin los mercados” sobre la “pro-
duccién sobre pedido”. Pero a un poblado conservador la
poesia individual, como hecho social, le resulta tan ajena
como la produccidn.”’segin los mercados”.
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Aceptar la tesis del folklore como exteriorizacion de la
creacidn colectiva es plantearle a la folkloristica una serie de
tareas concretas. Es indudable que el traslado al territorio de
la folkloristica de los métodos y conceptos alcanzados en el
estudio de materiales histérico-literarios ha perjudicado a
menudo el analisis de las formas artisticas folkléricas. En par-
ticular, se ha subestimado la significativa diferencia que hay
entre un texto literario y la transcripcién de una obra folklérica
que, sin mas, la deforma irremediablemente y ia traspone a
otra categoria.

Seria ambiguo hablar de formas idénticas a propdsito de
folklore y de literatura. Asi, pongamos por caso, el verso, con-
cepto que a primera vista parece significar lo mismo, tanto en
literatura como en folklore, cubre aspectos en realidad muy
diferentes en el plano funcional. Marcel Jousse, el sutil inves-
tigador del style oral rythmique, considera tan importante
esta distincién, que reserva para la literatura los conceptos
“verso’' y “‘poesia”, en tanto que para la creacion oral emplea
las designaciones ““esquema ritmico” y “estilo oral”, a fin de
evitar que se introduzca en estos conceptos el contenido lite-
rario habitual, con lo que revela magistralmente la funcién
mnemotécnica de semejantes ‘esquemas ritmicos”. Asi inter-
preta Jousse el estilo ritmico oral en un milieu de récitateurs
encore spontanés: “Puede imaginarse una lengua cuyas dos-
cientas o trescientas frases rimadas, cuyos cuatrocientos o
quinientos esquemas ritmicos tipo estuvieran fijados para
siempre y los transmitiera sin modificacién la tradicion oral:
entonces, la invencién personal consistiria, tomando por
modelo estos esquemas ritmicos, en crear a su imagen, con
ios estereotipos proposicionales como contrapeso, otros
esquemas ritmicos de forma parecida, con igual ritmo, igual
estructura... y, dentro de lo posible, igual sentido.”® Aqui esta
definida claramente la relaciéon entre tradicion e improvisa-
cién, entre /langue y parole en la poesia oral. El verso, la estro-

S Ftudes de psychologie linguistique (Parfs, 1925) [ en realidad se tra-
tade u]na cita de los Hain teny merinas, de Jean Paulhan {(Paris, 1913), pp.
52-53]|.
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fa y las estructuras de composicion més complicadas son en
el folklore, por un lado, un vigoroso soporte de la tradicion, y
por otro (estrechamente asociado al primero), un recurso efi-
caz de la técnica de la improvisacién.®

La tipologia de las formas folkléricas debe constituirse
independientemente de la de las formas literarias. Uno de los
problemas mas actuales de la lingiifstica es la elaboracién de
la tipologia fonolégica y morfoldgica. Ya se ha podido advertir
que hay leyes estructurales generales que no tienen que ver
con los lenguajes: la diversidad de estructuras fonolégicas y
morfolégicas es limitada y puede reducirse a un niimero com-
parativamente reducido de tipos fundamentales, lo cual se
debe a que la diversidad de las formas de la creacién colectiva
es limitada. El habla tolera mayor multiplicidad de variaciones
que la lengua. Estas verificaciones de la lingiistica compara-
da pueden confrontarse con la diversidad de temas caracteris-
tica de la literatura y, por otra parte, con la diversidad temati-
ca limitada de los cuentos en el folklore. Semejante limitacién
no es explicable en virtud de comunidad de fuentes, ni de psi-
guismo o circunstancias exteriores. Surgen temas analogos
en virtud de las leyes generales de la composicién poética.
Tales leyes son, como las leyes estructurales del lenguaje,
mas uniformes y estrictas con respecto a la creacién colectiva
que con respecto a la individual.

La tarea mas apremiante de {a folkloristica sincrénica es la
caracterizacion del sistema de las formas artisticas que cons-
tituyen el repertorio actual de una comunidad determinada
—un pueblo, un distrito, una unidad étnica. Para ello hay que
tener en cuenta las relaciones mutuas entre las formas dentro
del sistema, su jerarquia, la diferencia entre formas producti-
vas y las que han perdido productividad, etc. Gracias al reper-
torio folklérico se diferencian, no séio grupos etnogréaficos y
geograficos, sino también grupos caracterizados por el sexo

6 G. Gesemann ofrece interesantes indicaciones acerca de las peculia-
ridades especificas de esta técnica de improvisacién en su trabajo “Kom-
positions schema und heroisch-epische Stilisierung” (Studien zur siidsla-
wischen Volksepik, Reichenberg, 1926).
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{folklore masculino y femenino), la edad (nifios, j6venes, vie-
jos), la ocupacién (pastores, pescadores, soldados, bandidos,
etc.). En la medida en que los grupos ocupacionales mencio-
nados producen folklore por si mismos, tales ciclos folkléricos
pueden compararse con las lenguas de los oficios. S6lo que
hay repertorios folkléricos que pertenecen, en efecto, a un
grupo determinado, pero que estan destinados a consumido-
res exteriores al grupo. En tales casos, la produccién de poe-
sia oral es una de las marcas profesionales del grupo. Asi, por
ejemplo, en gran parte de Rusia los poemas religiosos los
interpretan casi exclusivamente los kaliki perekhozie, mendi-
gos errantes que suelen estar organizados en comunidades
especiales. La recitacion de los poemas religiosos es una de
sus principales fuentes de ingresos. Entre semejante situacion
de separacién absoluta de productor y consumidor, y el caso
extremo inverso, en el que la comunidad entera es a la vez
productora y consumidora {refranes, anécdotas, coplas, cier-
tos géneros de canciones, rituales o no}, hay una serie de
tipos intermedios. En un medio determinado se destaca un
grupo de individuos dotados, que convierten mas o menos en
monopolio propio la produccién de determinado género fol-
klérico (los cuentos, por ejemplo). No se trata de profesiona-
les, y la produccidn poética no es su principal ocupacion; mas
bien son aficionados que cultivan la poesia en horas de ocio.
No se aprecia aqui, en modo alguno, identidad cabal entre
productor y consumidor, pero tampoco hay ninguna separa-
cién completa. La frontera es flotante. Hay quienes son més o
menos narradores, pero también oyentes; el productor-
aficionado se vuelve con facilitad un consumidor, y viceversa.

La creacidn poética oral sigue siendo colectiva, hasta en el
caso de separacion de productor y consumidor, sbélo que
entonces lo colectivo adquiere rasgos especificos. Se trata de
una comunidad de los productores y la “censura preventiva’
estd agui mas emancipada del consumidor que cuando hay
identidad de éste con el productor, caso en que la censura
considera en igual medida los intereses de la produccion y del
consumo.



22 ENSAYOS DE POETICA

Sélo en una circunstancia sale de su marco la poesia oral,
por su esencia misma, y deja de ser creacién colectiva: cuan-
do un grupo muy acorde de profesionales, duefios de una tra-
dicién sélida, recibe determinadas producciones poéticas con
tal devocién, que se afana por todos los medios en preservar-
las sin la menor modificacion. Toda una serie de ejemplos his-
téricos muestra que esto es mas o menos posible. Asf, a tra-
vés de los siglos, los sacerdotes transmitieron himnos védicos
—de boca a boca, “a cestos”, segln la terminologia budista.
Todos los esfuerzos apuntaban a impedir la deformacion de
aquelios textos, y lo lograron, si dejamos aparte innovaciones
infimas. Alli donde el papel de la comunidad se reduce a la
preservacion de una obra poética elevada a la categoria de
canon intocable, se acabé la censura creadora, la improvisa-
cion y la creacion colectiva.

Acompanando a las formas limite de la poesia oral, puede
mencionarse también la literatura. La actividad de los autores
anénimos y de los copistas de la Edad Media, pongamos por
caso, exhibe, sin salir del terreno de la literatura, algunas
caracteristicas que la acercan en parte a la poesia oral: el
copista trataba a menudo la obra que copiaba a modo de
material susceptible de transformacién. Pero, haya tantos
fendmenos de transicién como se quiera, en las lindes entre la
creacion individual y la colectiva no seguiremos el ejemplo del
famoso sofista, que se quebraba la cabeza tratando de averi-
guar cuantos granos de arena habria que quitarle a un mon-
ton para que dejase de serlo. Entre dos dmbitos culturales
vecinos cualesquiera hay siempre zonas fronterizas y de tran-
sicion, lo cual no nos autoriza a negar la existencia de dos
campos diferentes o la fecundidad de tal deslinde.

Si en su tiempo la aproximacién entre folkloristica e histo-
ria literaria permitié poner en claro una serie de cuestiones de
caracter genético, la separacidn de dichas disciplinas y el res-
tablecimiento de la autonomfia de la folkloristica seguramente
facilitaran la explicacién de las funciones del folklore y la reve-
lacién de sus principios estructurales y particularidades.



Carta a Haroldo de Campos sobre
la textura poética de Martin Codax’

Fue Luciana Stegagno Picchio quien, con su infalible gusto
literario, atrajo mi atencion hacia las encantadoras Cantigas
del trovador galaico-portugués. La monografia fundamental
de Celso Ferreira da Cunha, O Cancioneiro de Martin Codax
(Rio de Janeiro, 1956}, y una instructiva conversacién con
Francis Rogers me ayudaron a apreciar estas espléndidas
creaciones de una época sorprendente en la historia del arte
verbal europeo.

Como admirador de la insuperable clarividencia de usted,
tocante a los mas intimos nexos entre sonido y sentido,
agudeza que sustenta y nutre sus atrevidos experimentos
poéticos y sugestivos descubrimientos, y que inspira las
extraordinarias trasposiciones que hace usted de poemas en
apariencia intraducibles partiendo de lenguas bien distintas,
desearia compartir con usted mis rapidas observaciones en
torno a un exquisito espécimen de las joyas verbales galaico-
portuguesas del siglo xi, la quinta de las siete Cantigas
d’amigo de Martin Codax.

Quantas sabedes amar amigo
treydes comig’ a lo mar de Vigo
e banhar nos emos nas ondas.

Quantas sabedes amar amado
treydes comig’ a lo mar levado
e banhar nos emos nas ondas.

! “Letter to Haroldo de Campos on Martin Codax’'s poetic texture”

Twentieth Century Studies, diciembre de 1972 {Canterbury).
23
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Treydes comig’ a lo mar de Vigo
e veeremo’ lo meu amigo
e banhar nos emos nas ondas.

Treydes comig’ a lo mar levado
e veeremo’ lo meu amado
e banhar nos emos nas ondas.

Traduccion literal:

Cuantas sabéis amar al amigo
venid conmigo al mar de Vigo
vy nos bafiaremos en las ondas.

Cuantas sabéis amar al amado
venid conrnigo al mar levantado
y nos baftaremos en las ondas.

Venid conmigo al mar de Vigo
y veremos a mi amigo
y nos banaremos en las ondas.

Venid conmigo al mar levantado
y veremos a mi amado
y nos bafiaremos en las ondas.

Cada una de las cuatro estrofas contiene: 7) un pareado
de decasilabos rimados, y 2/ un estribillo no rimado de nueve
silabas (o, siguiendo la nomenclatura tradicional portuguesa,
que descarta la silaba final 4tona, dos eneasilabos graves y un
octosilabo grave). La linea del estribillo y una linea de
cada pareado presentan imagenes marinas, en tanto que el
otro verso de cada pareado trata de un tema amoroso. El cor-
te divide los versos amorosos en dos miembros (c6lones)
iguales, 5 + 5, por ejemplo: Quantas sabedes / amar amigo,
en tanto que los miembros de los versos marftimos son asi-
métricos: 4 + 6 en los pareados —Treydes comig’/ a lo mar
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de Vigo— y 6 + 3 en el estribillo o bordébn —E& banhar nos
emos / nas ondas.

El armazén de los componentes méviles y repetitivos pro-
porciona un criterio diferente para dividir los versos rimados:
cada uno consiste en dos segmentos, el primero de siete siia-
bas, que llamaremos “base’’, y el segundo de tres silabas, que
llamaremos ‘“‘coda’’.

Cada linea rimada contiene cuatro tiempos fuertes, que
caen en las silabas primera, cuarta, séptima y novena: Quan-
tas sabedes amar amado. De modo que la silaba pentitima de
la coda y la ultima de la base estan siempre acentuadas. Los
tres tiempos fuertes de la base estan separados por tiempos
débiles bisilabos. En las lineas pareadas, la invariante estruc-
tural de cada colon es su doble tiempo fuerte, en tanto que la
division de tales lineas en bases y codas va sefialada por
la diferencia entre los dos tiempos débiles internos bisilabos
de la base y los dos monosilabos de la coda.

Por lo que toca al estribillo, la pauta de acentuacién de su
primer miembro, hexasilabo, repite el Gitimo miembro, tam-
bién hexasilabo, de la linea marina anterior: a /o mar de Vi-
go // e banhar nos emos. Todo el verso del estribillo esta
constituido segin una alternacion regular de cuatro tiempos
débiles —dos bisilabos y dos monosilabos— separados por
tres tiempos fuertes.

La constitucién de las codas divide las estrofas de la Canti-
ga en dos impares y dos pares. Dentro de cada una de estas
parejas coinciden las codas, en tanto que las estrofas impares
y pares exhiben dos parejas diferentes de palabras rimadas.
En cada pareja, una de ellas es amorosa, y la otra atafie al
tema marino. Asf, amigo rima con de Vigo en las estrofas
nones, y amado con Jevado en las pares. En el encadenamien-
to fonético terminal vevev de las codas, sélo la segunda pareja
de v(ocal) y clonsonante) diferencia estas dos rimas, mientras
el resto de la serie se mantiene invariable: am..o - ev..o.

Las dos estrofas anteriores (I y |l) de la Cantiga difieren de
las dos posteriores (Ilf y IV) en la constitucion de sus bases,
asi como en el orden de éstas y de las codas. La base porta-
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dora de las im4genes marinas en cada pareado es invariable a
través de las cuatro estrofas (treydes comig”a lo mar), en tan-
to que la otra base, tematicamente amorosa, permanece inal-
terable dentro de cada par de pareados, pero distingue las
estrofas anteriores (I, I, Quantas sabedes amar) de las poste-
riores (lll, IV, e veeremo’ lo meu). En las estrofas anteriores la
base variable precede a la base marina invariante, y en las
estrofas posteriores esta invertido el orden de las bases vy,
correspondientemente, el orden de las dos codas rimadas.
Asi, la base invariante va seguida en las estrofas posteriores
de las mismas codas que en las anteriores. En contraste con
la prétasis amorosa subordinada (Quantas) y la apédosis
marina de los pareados anteriores, en los posteriores, la pré-
tasis marina va seguida de una apédosis amorosa coordinada
fe) o, con respecto al estribillo constante, el motivo amoroso
aparece envuelto en la metafora marina, de suerte que ambos
temas se funden.

E! final de la base rima en los pareados anteriores (amar - a
lo mar) y comparte una sucesion de tres fonemas con los
pareados posteriores {(a /o mar - /o meu). De este modo, las li-
neas teméaticamente diferentes (marinas y amorosas) estan
ligadas fénicamente no s6lo en sus codas, sino también en
sus bases. Por otro lado, las palabras iniciales de los dos
miembros hexasilabos invariantes, marinos, de las cuatro
estrofas riman entre si: a /o mar - e banhar.

Por otra parte, en las estrofas impares, la palabra antece-
dente de la base invariable {la segunda palabra acentuada
contando desde el final), comig’ < comigo, forma una rima
potencialmente completa con la coda de la linea adyacente,
amigo, y por su parte, en las estrofas pares, el verbo corres-
pondiente en posicion de la base invariable establece una
rima gramatical con el verbo del verso siguiente: |l sabedes -
treydes y IV veeremo’ - emos. A través de todas las variacio-
nes de base y coda, pues, la textura sonora vincula intima-
mente la linea amorosa a los versos vecinos, de imagenes
marinas.

El estribillo, con su rasgo nasa! cinco veces reiterado y sus
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cuatro palabras terminadas en /s/, confronta en una especie
de juego de palabras nos y nas. El ondas terminal del bordén
responde a las palabras iniciales de las cuatro estrofas —I, Il
Quantas y I, IV Treydes. La estructura interior de todos los
versos de los cuatro pareados, con sus dieciocho nasales
labiales, presenta una repeticién de /m/ y de la vocal prece-
dente o de las dos vocales colindantes: en las cuatro bases
invariantes —comig’ a lo mar— y en la otra linea de los cuatro
pareados, las estrofas anteriores lucen una figura etimoldgica
—l amar amigo, |l amar amado— y las estrofas Il, IV invierten
el orden de las vocales adyacentes —veeremo’ lo meu. O
sea, que la nasal grave enlaza la familia éxica amar (I, 1}, ami-
go (1, 1), amado (ll, IV} con el mar (I-1V) metonimico, pero
sobre todo metaférico, y con categorfas gramaticales tan
semanticamente subjetivas como la primera persona del plu-
ral de las formas de futuro en emos (I, Il, lll bis, IV bis) y espe-
cialmente la primera persona del singular de los pronombres
comig’ (I-IV) y meu (ll], IV). Casi despojados de otras nasales,
los pareados difieren de manera notable del estribilio climécti-
co, con sus nasales sobre todo altas, las cuatro /n/ y la /p/.

Si aceptamos la lectura de la base marina propuesta por J.
J. Nunes en su Crestomatia arcaica (Lisboa, 1906), p. 343
—treydes vos mig’, con una construccioén verbal reflexiva para-
lela a la forma gramatical del estribillo (cf. Cunha, p. 69)—, la
textura fénica de esta linea gana un nexo mads entre la base y
la coda: treydes vos - de Vigo / levado. La linea descuella en
cuanto a reduplicaciones de fonemas consonanticos. Hay seis
pares en la variante impar y seis en la par: Treydes vos mig a
lo mar de Vigo (2 v/, 2 /d/,2 /s/, 2 I/, 2 /m/y 2 /g/); Treydes
vos mig a Jo mar levado (2 /t/, 2 /d/, 2 /s/, 2 v/, 2 /m/y 2 /I/).
En una palabra, tanto en la variante impar como en la par de
este verso, doce de los trece fonemas consonanticos adya-
centes a vocal forman parte de pares reduplicativos.

En contraste con el tiempo fuerte final del estribilio, ondas,
los tiempos fuertes de los pareados nunca caen sobre vocales
redondeadas y se restringen a sé6lo tres sildbicas: doce /4/,
doce /é/ y ocho /i/, con una distribucién pasmosamente simé-
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trica de los contrastes vocalicos entre los cuatro pareados del
poema y entre los cuatro tiempos fuertes de sus ocho decasi-
labos:

pisTicos Internos Externos Anteriores Posteriores Pares Impares

a 6 6 8 4 8 4
e 6 6 4 8 6 6
i 4 4 4 4 2 6

;{fx‘f’rgg Internos Externos Anteriores Posteriores Pares Impares

a 6 6 2 10 4 8
e 6 6 10 2 4 8
i 4 a 4 4 8 —

El par de pareados externos (I, IV) ofrece la misma distribu-
cion de las tres vocales en tiempo fuerte que el de los parea-
dos internos (li, 11}, es decir, exactamente la mitad del nime-
ro total asignado a cada una de estas vocales en los cuatro
pareados de la Cantiga. En cada uno de los dos pares se pre-
sentan seis /4/ y seis /é/. Observamos un equilibrio vocélico
sorprendentemente parecido entre los dos tiempos fuertes
externos y los dos internos de los ocho versos de pareados o,
en otras palabras, entre los comienzos y los finales de sus dos
miembros.

Las otras dos oposiciones entre pareados, su divisién en
pares de pareados anteriores (I, Il) y posteriores (I, 1V), y en
pares de pareados impares (I, lIl) y pares (I, V), otorgan a las
dos parejas correlativas una diferencia contraria en la frecuen-
cia de /4/ y de /é/ o /i/. Los pareados anteriores traen cuatro
/4/ més y cuatro /é/ menos que los pareados posteriores, en
tanto que el namero de /i/ es idéntico en ambos pares de
pareados. De forma paralela, los pareados pares incluyen cua-
tro /4/ més y cuatro /i/ menos que los pareados nones, mien-
tras que el nimero de /é/ se mantiene el mismo en las dos
parejas de pareados.

Una oposicién andloga de frecuencia entre /4/ y una de las
vocales delanteras, agudas, determina la relacién entre los
tiempos fuertes anteriores y posteriores, y pares y nones, pero
en estos casos la diferencia de frecuencia es de ocho y la
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direcciéon de la preponderancia numérica estd invertida, en
comparacion con la distribucion de las mismas vocales entre
pareados anteriores y posteriores o impares y pares. Los
pareados anteriores comprenden ocho /4/ menos y ocho /é/
mas que los tiempos fuertes posteriores, pero el nimero de /i/
es idéntico, justamente lo mismo que observdbamos en el
caso de los pareados anteriores y posteriores. Entre los tiem-
pos fuertes pares y nones, la relacion entre frecuencias es la
misma —cuatro a ocho— para /4/ y /é/, de modo que los tiem-
pos fuertes pares comprenden ocho /4/ y /&/ menos y ocho /i/
més que los tiempos fuertes nones. La ausencia total de /i/ en
tiempos fuertes impares hace particularmente eficaz este
contraste, y, por su parte, la alternacién de rimas finales pone
de realce la prevalecencia de los dos fonemas doblemente
opositivos, /4/ en los pareados pares, /i/ en los pareados impa-
res.

Asume un papel significativo la rigurosa seleccion y la dis-
tribucién simétrica de las clases gramaticales. No figuran
sujetos nominales en la Cantiga. Se emplean nombres en los
finales de los cuatro versos amorosos, como objetos directos
gobernados por verbos transitivos, mientras que en las ocho
lineas maritimas funcionan nombres comunes como modifi-
cadores locativos circunstanciales introducidos por una pre-
posicion: en el estribillo cierran la linea fnas ondas), pero en
los pareados van seguidos de un modificador adnominal final,
el nombre propio (de Vigo) o el adjetivo (levado). Cada verso
contiene un verbo finito, siempre en plural. En los pareados,
el masculino singular de todos los nombres contrasta clara-
mente con el plural de las formas finitas y con el femenino de
los interlocutores, aludidos por estas formas verbales y expre-
sados por el pronombre relativo Quantas. Contrariamente a
las lineas rimadas, el bordén extiende el nimero enunciado y
el género aludido por el verbo en la linea entera, con su plural
femenino ondas.

En el poema sélo aparecen dos formas verbales finitas: la
segunda persona del plural en tiempo presente (sabedes v,
quizd, con connotacién imperativa, treydes) y la primera per-
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sona del plural en tiempo futuro (veeremo’ y banhar nos
emos). Cada una de estas variedades temporales y personales
aparecen seis veces, pero la primera figura cuatro veces en
las estrofas anteriores y s6lo dos en las posteriores, y la otra
manifiesta orden inverso: dos veces en las estrofas anteriores
y cuatro en ias posteriores. La distribucién de los pronombres
tocantes a la primera persona del singular (dos veces en las
estrofas anteriores y cuatro en las posteriores) muestra la
misma tendencia hacia la inclusion y promocién graduales del
yo femenino que habla: e veeremo’ lo meu amigo / amado.
Esta linea amorosa de ambas estrofas posteriores, con sus
tiempos fuertes agudos, de tono alto, y su patente predominio
de vocales y consonantes resonantes, frente a una sola obs-
truyente —/g/ o /d/— al final, representa una respuesta extéati-
ca a la abundancia de obstruyentes —siete— en el colon
Quantas sabedes, principio mismo de la Cantiga.



Vocabulorum constructio en el soneto
de Dante 'Se vedi li occhi miei’”"?

0.1. Dante tenia perfecta conciencia del sentido etimol6-
gico de la palabra versus, tal como se manifiesta, con toda
claridad, en su equivalente italiano vo/ta, “'vuelta”, al cual
recurrimos, dice Dante, cum vulgus alloquimur, “'cuando nos
dirigimos al profano” (De vulgari eloquentia, I1,x, 2).3

La recurrencia a una misma pauta formal sirve de guia a
su descripciéon de las unidades métricas y estréficas en este
admirable tratado: Cantio est coniugatio stantiarum {ll,1x, 1;
cf. vin, 6). La disposicién de las partes (partium habitudo) se
considera como tarea primordial del arte (I, xi, 1), y esto
comprende la articulacién de los versos (contextum carmi-
num) y las relaciones entre las rimas (rithimorum relationem).
Segun la teoria de Dante (I, v1, 4), la forma del lenguaje (forma
locutionis) engloba el sentido Iéxico de las palabras (rerum
vocabulal, su construccion (vocabulorum constructionem)® vy,

crre

' “Vocabulorum constructio in Dante’s sonnet ‘Se vedi li occhi miei’”,
Studi Danteschi, XLIII {1966), pp. 7-33. Escrito en colaboracién con P.
Valesio.

2 Los autores agradecen a Gianfranco Contini, Maria Corti, Riccardo
Picchio, Aurelio Roncaglia, Cesare Segre y Maria Simonelli sus inaprecia-
bles sugerencias.

3 Cf. A Marigo (ed.). De Vulgari Eloquentia (Florencia, 19573), nota 24
all, x. 4.

4 Est enim sciendum, quod constructionem vocamus regulatam com-
paginem dictionum, ut “Aristotiles phylosophatus est tempore Alexandri”.
Sunt enim quinque hic dictiones compacte regulariter, et unam faciunt
constructionem: “'Hay que saber, en efecto, que el nombre de construc-
cién se da a un conjunto de palabras regulado, por ejemplo: ‘Aristételes
fue filésofo en tiempo de Alejandro.” Hay aqul, en efecto, cinco palabras
ensambladas regularmente, y forman una sola construccién.” (Il, vt , 2.)

31
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en fin, la manifestacion de esta construccién (constructionis
prolationem).® En poesfa se requiere una elevada selectividad
in vocabulis atque constructione (l1,v1, 7).

0.2. Para ilustrar este arte supremo de la textura gramati-
cal —quam supremam vocamus constructionem— a partir de
la poesia misma de Dante, analizaremos el siguiente soneto,
que data de los primeros afos del siglo xIv:

| 1Se vedili occhi miei di pianger vaghi
,per novella pieta che ‘| cor mi strugge,
sper lei ti priego che da te non fugge,
aSignor, che tu di tal piacere i svaghi:

Il gcon la tua dritta man, cio €, che paghi
eChi la giustizia uccide e poi rifugge
,al gran tiranno del cui tosco sugge
gch'elli ha gia sparto e vuol che '| mondo allaghi,

Il ge messo ha di paura tanto gelo
10M1€el cor de’ tuo’ fedei che ciascun tace;
11ma tu, foco d’amor, lume del cielo,

IV ,,questa vertu che nuda e fredda giace,
1slevala su vestita del tuo velo,
14Ché sanza lei non é in terra pace.®

0.3. Convendra presentar una traduccion tan literal como
se pueda:

I ,Si ves los ojos mios a liorar inclinados
.POr una nueva congoja que el corazébn me consume,
spor ella te ruego que de ti no huye,
JSenor, de tal placer libralos:

5 Cf. Marigo, op. c¢it., nota 27 al, v, 4.
8 Cf. Dante Alighieri, Rime, ed. de G. Contini (Turin, 1965}, pp. 180ss.
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Il scon tu diestra, esto es, castiga
saquien la justicia mata y luego huye
,al gran tirano cuyo veneno chupa,
gveneno que él vertié y quiere que ahcgue al mundo,

Il gy ha puesto de pavor tanto hielo
108N el corazén de tus fieles, que todos callan;
11mas ta, lumbre de amor, luz del cielo,

IV ,esta virtud que desnuda y fria yace
1s8lzala en alto vestida con tu velo,
1sPues sin ella no hay en la tierra paz.

1.1. El soneto tiene igual nimero de estrofas que una té-
trada de cuartetos; en los dos casos subyacen tres oposicio-
nes binarias a la coniugatio stantiarum reuni6n de las estro-
fas , que permiten buscar tres tipos similares de correspon-
dencia entre las estructuras internas, y en particular entre las
estructuras gramaticales, de las cuatro estrofas. Las estrofas
impares (I, 11}, pueden entrar en oposicién con las estrofas
pares (I, IV), y dentro de cada una de estas parejas pueden
insinuarse correspondencias entre una estrofa y otra. Las
estrofas extremas (I, IV) son susceptibles de contener rasgos
comunes, en oposicion a las caracteristicas gramaticales que
constituyen, por el contrario, la unidad de las estrofas medias
{1, I11). Por Gltimo, las estrofas iniciales {l, Il) pueden oponerse
en su textura gramatical a las estrofas finales (I, V), propias
a hallar unidad en similaridades distintivas. De suerte que un
poema de cuatro estrofas posee virtualmente tres juegos de
correspondencias entre sus estrofas distantes: impares (I, I11);

pares (I, 1V); extremas (I, IV); y al tiempo, tres juegos de
correspondencias entre las estrofas adyacentes: iniciales (I,
I); finales (I, 1V); medias (lI, 111).

1.2. Por otro lado, el soneto muestra diferencias impor-
tantes con respecto a un poema de cuatro cuartetos. En este
altimo, todas las estrofas son mutuamente simétricas y los
tres tipos de correspondencias que acabamos de mencionar
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pueden reaparecer, a nivel microestructural, entre los cuatro
versos de cada una de las estrofas. El soneto, por el contrario,
desde el punto de vista del nimero de versos, combina una
paridad, dentro de cada una de las dos parejas que forman las
dos estrofas iniciales y las dos finales, y una disparidad entre
estas dos parejas. Es esta mezcla ingeniosa de simetrias y
disimetrias, y en particular de estructuras binarias y de estruc-
turas ternarias al nivel de las relaciones entre estrofas, lo que
ha valido al soneto italiano su permanencia en el tiempo y su
expansién en el espacio.”

1.3. Cuando en el soneto se analizan las correspondencias
gramaticales entre los cuartetos y los tercetos, tiene impor-
tancia recordar que el segundo verso a partir del principio
{+2) y el segundo verso a partir del final (—2) son distintos en
el cuarteto, pero se confunden en el terceto. La predileccion
de Dante por los tercetos estd manifiestamente en relacién
con el hecho de que tengan un verso medio; por la misma
razon, los metros “parisfllabos”, desprovistos de silaba media,
le parecian inferiores a los modelos imparisilabos, en el grado
en que puede serlo la materia bruta en comparacién con la
forma, organizada, centrada (quemadmodum materia forme,
Il, v, 7). Entre estos metros impares, el endecasilabo, es decir,
el pentdmetro ydmbico, pasaba a ojos de Dante por la forma
poética méas noble (Ill, v, 3, 8; superbissimum carmen), en
virtud de su fuerza semaéntica, gramatical y léxica (capacitate
sententie, constructionis et vocabulorum) y, més que nada,
por su disposicién en el tiempo (temporis occupatione), que
dota al verso de un pie medio y flanquea esta sflaba mediana
de alas impares, pentasilabas.?

7 Cf. L. Biadene, “Morfologia del Sonneto nei sec. Xille XIv", Studi di
Filologia Romanza, IV (1889); E. H. Wilkins, The /nvention of the Sonnet
and Other Studies (Roma, 1959), pp. 11-39; M. Fubini, Metrica e poesia
(Milan, 1962), cap. I.

8 Cf. F. Koenen, “Dantes Zahlensymbolik”, Deutsches Dante-
Jahrbuch, Vil (Berlin, 1924), pp. 26-46: “Die erste bedeutungsvolle Zahl
ist die Drei. Sie ist die erste vollkommene Zahl, weil sie einen Anfang, eine
Mitte und ein Ende hat, ohne sich in zwei gleiche Teile zerlegen zu lassen.
So Hugo von St. Victor ” (p. 26)... “Der im Mittelalter viel gelesene Mar-
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Asi, desde el punto de vista silabico, en el verso, el centro
principal (sefialado en el esquema siguiente por un circulito)
cae en el tercero de los cinco tiempos fuertes; y los centros
accesorios (sefalados en el esquema por puntos negros) coin-
ciden con el segundo y el quinto de los seis tiempos débiles;
en una palabra, en la sucesién, cada silaba multiplo de tres
—la tercera, la sexta, la novena (es decir, la tercera a partir del
final)— sustenta.uno de los tres centros, y el segundo de los
tres es el centro principal. Este celeberrimum carmen, la més
gloriosa de las formas poéticas, responde a un esquema mé-
trico reversible:

» - .
2U—U—uU—U—U—-uU

La mayoria de los versos del poema sefialan el pie medio
por una diéresis después de la sexta 0, mas raramente, antes
de la quinta silaba; por lo demads, el final de la palabra va
generalmente acompanado de una pausa sintactica.

2.1. La rithimorum habitudo (disposicion de las rimas) del
soneto responde a uno de los esquemas habituales: abba
abba cdc dcd; los cuartetos y los tercetos obedecen, unos y
otros, a los dos principios de la simetria y la antisimetria, pero
segun un orden jerarquico diferente.® Los dos cuartetos son

tianus Capella schreibt die Einheit dem Schopfergott, die Zweiheit der
Materie, die Dreizahl den Idealformen zu” (p. 31). “La cifra més rica en
sentido es el Tres. Es el nimero mas perfecto, porque tiene un principio,
un medio y un fin, sin que se pueda dividir en dos partes iguales. Tal es la
posiciéon de Hugo de Saint-Victor” {p. 26)... “en cuanto a Marciano Cape-
lla, gue fue muy lefdo durante la Edad Media, atribuye la Unidad al Dios
Creador, el Dos a la Materia, el Tres a las Formas Ideales” (p. 31) . Koenen
remite a Casiodoro, que define el once como la “cifra de l1a abundancia”,
pero sostiene que Dante, pese a su insistencia en hacer el elogio del ende-
casflabo, no menciona esta interpretacién; pues bien, precisamente en el
pasaje aqul citado de este tratado de Dante se atribuye a este metro una
total abundantia.

% Recordemos que las dos hojas de un diptico son simétricas cuando
cada una de ellas representa, por ejemplo, una mujer seguida por dos
nifos, y que son antisimétricas cuando a tal representacién se le empareja
un nifio seguido por dos mujeres. Cf. A. Shubnikov, Simmetrija i antisim-
metrija konechnykh figur (Mosct, 1951).



36 ENSAYOS DE POETICA

simétricos uno del otro, en tanto que el terceto dcd responde
de manera antisimétrica a cdc. En compensacion, los pares
interiores de los cuartetos son antisimétricos (ba-ab), mien-
tras que los pares que subtienden el conjunto de los dos ter-
cetos son simétricos (cd-cd-cd).

2.2. El esquema abba (rime incrociate, rimas abrazadas)
que rige la interrelacion en los cuartetos de las dos rimas cué-
druples, se extiende aqui a cada una de las dos rimas tomada
aisladamente. En la serie: ,vaghi - ,svaghi - zpaghi - sallaghi,
los extremos: ,vaghi - gvuol che | mondo allaghi estan seméan-
ticamente emparentados (“inclinados™ - “quiere”, “llorar” -
“ahogar”), en tanto que los medios: ,che tu... svaghi - cche
paghi estén vinculados por un estrecho paralelismo gramati-
cal. Igualmente, la segunda rima relaciona elementos extre-
mos que estan emparentados semanticamente: ,cor mi strug-
ge - ,tosco sugge (“que el corazén me consume” - “cuyo
veneno chupa”’; cf. también las correspondencias fénicas: cor
- tosco, strugge - sugge), en tanto que los términos medianos
hacen funcionar el mismo verbo, con o sin prefijo: ;fugge -
¢RI fugge.En cambio, las rimas contribuyen a constituir la uni-
dad de cada cuarteto seglin procedimientos variados:
JStrugge, fugge tienen sujetos femeninos, grifugge y ,sugge,
masculinos; ,vaghi, ,svaghi estén ligados por una rima “deri-
vada”.'® En el segundo y cuarto versos de la segunda estrofa,
los términos de la rima, grifugge, gallaghi, pertenecen al
esquema trisilbico tan caro a Dante {(cf. Il, vi, 5). De suerte
que nada maés los versos pares del cuarteto par rematan con
una palabra de nimero /impar de sflabas, en tanto que los ver-
sos impares de todas las estrofas, todos los versos de las
estrofas impares y el verso par del- terceto par concluyen
todos en disilabo.

2.3. En los tercetos, las palabras de la rima refiejan con
claridad dos series opuestas de imégenes: una serie negativa,
una serie positiva. Se trata de yge/o frente a ,,cielo, ,;velo; y
de ,.tace, ,,fredda giace frente a ,,pace: “hielo” ante “cielo” y
“velo”; “calla” y “fria yace” ante “paz”. La segunda serie

¢ Cf. Biadene, op. cit., pp. 167ss.
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constituye, con respecto a la primera, una antisimetria es-
pecular:' — + + / — — +,

Pero al mismo tiempo, la sucesion de las rimas (y la de los
versos enteros) en el conjunto de estos dos tercetos, exhibe
una relacion similar y no obstante inversa: — — + / — + +. El
combate dramético, evocado en las estrofas finales del sone-
to, entre el bien y el mal, halla expresién, a nivel “plastico”, en
estas dos antisimetrias especulares.

2.4, La rithimorum relatio, entre los cuartetos y los terce-
tos, deja aparecer una divergencia sorprendente y al mismo
tiempo una correspondencia estructural notable. La rima ini-
cial de los cuartetos y la rima final de los tercetos tienen de
particular que la primera comienza y la otra termina con una
palabra que, tanto en un caso como en el otro, difiere grama-
ticalmente de las demés palabras de la serie. El adjetivo
,vaghi se opone a los verbos ,svaghi, gpaghi, gallaghi; el
nombre ,pace se opone a los verbos ,,tace, ,,giace; y son és-
tas las solas desviaciones con respecto a las exigencias gra-
maticales que aparecen en las rimas del soneto. En los cuar-
tetos, las otras siete palabras de rima son todas verbos de
accidn. A estos verbos finitos, asl como a la completa ausen-
cia de sustantivos en las rimas de los cuartetos, las rimas de
los tercetos oponen cuatro sustantivos y dos verbos de estado
(,otace, j,giace). Este desacuerdo radical, al nivel de las reali-
dades gramaticales que las rimas portan entre las dos estro-
fas iniciales y las dos estrofas finales, dibuja la curva del poe-
ma en su forma mas condensada.

3.1. El caracter de excepcion que presenta, en el primero y
en el (ltimo verso del soneto, el estatuto gramatical de la
palabra rimada, no es el (nico rasgo distintivo de estos dos
versos; al lado de unidades emparejadas, el papel desempe-
fiado por un verso que no lo esté (carmen incomitatum) era

" Ante la imagen antes descrita —una mujer seguida por dos nifios—,
la simetrfa especular darfa: dos nifios seguidos por una mujer; y la antisi-
metria especular: dos mujeres seguidas por un nifio. El orden de los sig-
nos, y los dos signos mismos, se invierten a la vez: reflejo en un “espejo
maégico”, segtin los términos de E. P. Wigner, "Violations of Symmetry in
Physics”, Scientific American, diciembre de 1965, pp. 28-36.
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perfectamente reconocido por Dante. En el conjunto del poe-
ma, el primer verso es el tinico en que el metro se presenta
con una forma enteramente reguiar: alternacion constante de
tiempos débiles no acentuados y de tiempos fuertes acentua-
dos, con pausa sintactica después del tercer tiempo fuerte:
+Se vedi Ii occhi miei // di pianger vaghi. Por otra parte, entre
todos los tiempos fuertes del soneto, el tercer tiempo fuerte
del Gltimo verso es el (nico que esta separado del tiempo dé-
bil siguiente por un hiato (dialefa): ,,non & in terra.

3.2. Por anadidura, los versos que constituyen el marco
del soneto —el primero y el decimocuarto— difieren del resto
del poema por su textura gramatical, y es resaltando sobre
este fondo contrastante como la figura gramatical de los doce
versos interiores adquiere su relieve. S6lo en el verso inicial se
encuentra un indicativo de segunda persona (ved/), un infiniti-
vo (pianger), un adjetivo en plural (vaghi) y el Gnico sustantivo
seguido de un elemento adjetivo (occhi miei di pianger vaghi).
El verso final contiene una proposicién con un sustantivo
sujeto fnon & in terra pace) que es la (inica construccion
nombre-verbo de todo el soneto, ya que en el resto no son
sujetos léxicos, sino s6lo sujetos gramaticales (sujetos prono-
minales, sea explicitos, sea implicitos) los que se combinan
con los otros dieciséis verbos finitos que hay en el poema.
Esta repugnancia hacia los sustantivos en posicién de sujeto
es.particularmente llamativa en los seis casos en que resalta
sobre el fondo de verbos construidos con objetos directos
nominales: ,vedi /i occhi, ,che ‘I cor mi strugge, ¢chi la giusti-
zia uccide, ;tosco sugge, gmondo allaghi, ynesso ha ...tanto
gelo. La proposicién terminal sustantivo-verbo constituye la
Gnica asercién universal del soneto; su verbo, simple entidad
gramatical, no hace mas que plantear una existencia; asimis-
mo, no aparece sino en una construccion negativa fnon é&).
Los diecisiete verbos finitos de nuestro texto estan en singu-
lar.

La tendencia a separar los verbos de los sustantivos, y al
mismo tiempo a emplear todas las formas finitas en singular,
resulta un artificio tan manifiesto, que, en su traduccién fran-
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cesa, André Pézard procuré remontar las transformaciones
sintacticas de Dante restableciendo las proposiciones sus-
tantivo-verbo subyacentes (,mes yeux de pleurs ont soif,
g/non coeur se détruit, Jeur guerre a mis telles glace d'effroi) y
sustituyendo por verbos en plural los implacables singulares
del italiano (gceux qui justice tuent, et s’en refuient, g4ils sucent
poisons, ,gtous se taisent).'?

3.3. El inventario gramatical del soneto permite discernir
una elecciéon muy rigurosa. Todas las formas verbales simples
de indicativo, de subjuntivo y de infinitivo, asi como los verbos
auxiliares en las formas compuestas (g4 los ha del passato
prossimo), pertenecen exclusivamente al presente no épico. Y
son términos puramente de relacién: pronombres relativos,
pronombres o adjetivos demostrativos, pronombres persona-
les (explicitos o implicitos) o adjetivos posesivos, los que
dibujan el lirismo del poema.

3.4. El texto entero estd formado por un solo periodo,’®
con dos proposiciones principales cuyos verbos son: 7/ ,prie-
go en el verso penultimo (—2) de la estrofa inicial: se trata de
un verbo “ejercitivo” (v. luego, 7.5), en primera persona del
presente; va seguido de dos proposiciones que le estan estre-
-chamente subordinadas, con subjuntivos en segunda perso-
na: ,che tu ... svaghi, ¢... che paghi; 2) el imperativo /evala, del
penultimo verso (—2) de la estrofa final. Las otras proposicio-
nes estan directa o indirectamente. subordinadas a estas dos
proposiciones principales, cuyos verbos estan, el primero, en
primera persona, y el segundo, en segunda.

3.5. Dos sinécdoques, seguidas de adjetivos posesivos,
remiten al héroe de primera persona: ,occhi miei, con, algo
mas adelante, su sustituto pronominal ./ ,cor mi. En cuanto al

2 Dante, OQeuvres complétes, traduccién y comentarios de A. Pézard
(Bibliothéque de la Pléiade, 1965), p. 213.

13 Es diffcil justificar el punto antes de la conjuncién adversativa ,,ma,
y. por mucho que se trate de la puntuacién habitual, cuando se llega al
cabo del décimo verso, el movimiento del texto empuja con naturalidad a
no respetar, desde el punto de vista de la entonacién, el final de la frase y
a sustituirlo por el final de una simple proposicién, integrada a una frase
que continda.
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héroe .en segunda persona, después de la proposicién intro-
ductora en condicional, ,se vedi, es apostrofado en el Gltimo
verso (—1) de la estrofa inicial, y otra vez en el Gitimo verso
(—1) de la tercera estrofa, por expresiones vocativas, sencilla
la primera, doble la segunda, que son los Gnicos nombres sin-
tacticamente independientes del poema: ,Signor, ,,foco d’a-
mor, lume del cielo, acompafados ambos de ,,,tu, y seguidos
de formas conativas. Subjuntivo doble: ,svaghi, spaghi, des-
pués del vocativo simple; e imperativo sencillo: ,,/eva, des-
pués del vocativo doble. Uno y otro apdstrofe lindan con for-
mas pronominales oblicuas o posesivas: ,ti, da te, gtua, ,,tuo,
13tuo.

3.6. Por lo demas, ef soneto introduce dos actores en ter-
cera persona, uno y otro relegados a proposiciones subordina-
das: el “gque la justicia mata y luego huye”, junto al otro infa-
me, “,el gran tirano cuyo veneno chupa, veneno que él [elli]
vertid y quiere que ahogue al mundo”. Es legitimo preguntar-
se si ese elli remite al primero o al segundo de estos dramatis
personae v, si el pronombre designa al gran tiranno, topamos
con otra pregunta: la de saber si el predicado gmesso ha esta
coordinado con gha sparto e vuol o con ,sugge. La posibilidad
de tales vacilaciones prueba de sobra que los actores mencio-
nados en estas proposiciones subordinadas de tercero o cuar-
to orden se dejan a propdsito en la sombra.

3.7. En el nivel mas bajo de esta jerarquia hipotactica apa-
rece el personaje final, el designado por el pronombre cias-
cun, “cada quien”. El papel de este género de ‘totalizador sin-
gularizado” fue perfectamente definido por Sapir: “’La expre-
sién ‘cada a’ no hace hincapié en un a singular més que para
insistir en el hecho de que todos los a del mismo conjunto
[en el caso presente, los fedei]. no difieren ien nada pertinen-
te de é1.”"'* Toda accibn, en el soneto, se presenta como pro-
ducida por un actor singular, pero mientras menos especifico
es el agente, menos activo aparece; de suerte que ciascun
queda inmovilizado en el hielo y pasivamente silencioso.

4 E. Sapir, Totality, Language Monographs, V| {Baltimore, 1930), p.
12.
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4.1. De este poema se ha dicho que, entre todas las Rime
de Dante, era el Gnico sin heroina ni alusién al culto del Amor.
Con todo, la heroina es evocada en todas las estrofas del
soneto. Un sustantivo femenino abstracto emerge, de modo
simétrico, en el antepenuitimo verso (—3) de cada estrofa:
Jpietd, ggiustizia, gpaura, ,vertu: las cuatro palabras llevan
acento en la segunda silaba. La confrontacién de estos cuatro
sustantivos saca a relucir una red de relaciones binarias muy
contundente. A tenor de su funcién sintactica y su sentido 1é-
xico, estas cuatro palabras clave se reparten en dos parejas,
seglin que aparezcan en las estrofas impares o en las estrofas
pares. En estas tltimas, “justicia” interviene como objeto
directo (ggiustizia uccide), “'virtud” como aposicién a un obje-
to directo (,,questa vertu ..., ,,levala); los dos conceptos apa-
recen como las dos facetas de una tnica y misma sustancia, y
el acento de cada una de las dos palabras incide en el segun-
do tiempo fuerte del verso. En las estrofas impares, la “angus-
tia” y el “miedo” aparecen en construcciones preposicionales
y subrayadas por la carencia de artfculo: ,per novellaPIETA che
1 cormi strugge, s messo ha di PAURA tanto gelo ,,ne/COR de’
tuo’ fedei.

El canto |1 del /nfierno presenta estas palabras gemelas en
un contexto similar (cf. después, 5.1):

1sChe m’avea di PAURA il COR compunto, ...
1gAllor fu la PAURA un poco queta

20Che nel lago del cor m'era durata

21L@ notte ch’i’ passai con tanta PIETA.

1sque me habia penetrado el corazén de miedo, | ...}
1gENntonces sosegdse un poco el miedo

200due en el lago de mi corazén se habia endurecido
21€n la noche pasada con tal congoja.

En el soneto, la afinidad entre los dos términos es subraya-
da por su posicién idéntica: su acento cae en el segundo tiem-
po fuerte del verso. La “‘congoja” y el “miedo” son las res-
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puestas respectivas del poeta y de cada quién, respuestas
indisociables de los sufrimientos infligidos a la justicia-virtud.
Hay un desplazamiento metonimico de la representacién de
la virtud martirizada a la imagen de los fieles a quienes afecta
su martirio. Las referencias directas y las referencias despla-
zadas a la virtud se suceden de acuerdo con una alternacién
regular. El pronombre anaférico /e/ en la proposicion: zper lei
ti priego remite tanto a la ,pieta que lo precede como a la
egiustizia que lo sigue, en la medida en que la angustia que
suscitan los sufrimientos de la justicia es, tanto como la justi-
cia misma, un sentimiento piadoso, ligado al Sefor (,da te
non fugge).

Lo mismo en su poesia que en su teoria, Dante buscaba la
simetria entre los extremos: extremas desinentias convenit
concrepare, hay que hacer que se entrechoquen los elemen-
tos extremos (I, xii, 9). El apretado nexo que se establece
entre pieta y vertu en las estrofas extremas que contienen
estos femeninos, se estrecha alin mas por la similitud de
estructura que exhiben estos dos indeclinables, ambos disila-
bos y oxitonos; paralelamente, en las estrofas medias, los tri-
silabos paroxitonos giustizia y paura conservan su afinidad,
pese a la contraccién de la ultima palabra en virtud de la sina-
lefa.

4.2. Giustizia y vertu estan en relacion con los femeninos:
s/a tua dritta man, en el primer verso (+ 1) del segundo cuarte-
to, e: 4,in terra pace, en el Gltimo verso (—1) del segundo ter-
ceto. No puede haber justicia sin la diestra del Sefior, ni, en la
tierra, paz sin virtud, que se ruega resucite al divino ,,foco
d‘amor. Asl, los tres temas mds nobles de la poesia —illa mag-
nalia que sint maxime pertractanda (ll, 1, 8)— se abordan en
este poema: virtus, salus y la “hoguera de amor”, amoris
accensio.

4.3. Las palabras clave femeninas del soneto pierden su
abstracciéon en virtud de su empleo continuo en el seno de
construcciones metaféricas que las relacionan con verbos,
sustantivos y adjetivos concretos: ,pieta che ‘I cor mi strugge;
eChi la giustizia uccide; j¢ messo ha di paura tanto gelo;
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12 1aquesta vertu che nuda e fredda giace, levala su vestita del
tuo velo.

5.1. Ambas estrofas impares estan ligadas por un conjun-
to de llamativas correspondencias. La referencia a la pietd, en
la estrofa | (—3) y a la paura, en la |ll (—3), acarrea en ambos
casos, por asociacion, la evocacion del “corazén’”; y la mani-
festacion repetitiva de cor va subrayada por una rima disilaba:
| (+2) che ‘L cor, Il (+2) nEL cor. Al verbo que interviene en
seguida en | (—2), priego, responde en Ill (—2) su ant6nimo,
tace, que refuerza la correspondencia fonémica entre | {(+2):
pieTA che 1 cor, y lll (+2): neL cOR ... TAce. El sufrimiento del
corazén, deplorado en el segundo verso de cada una de las
dos estrofas, suscita respuestas de sentido opuesto por parte
del poeta y por parte de cada hombre. Lo cual no impide que
cum tacent, clamant. Este silencio impuesto es contradicho
(cf. el ,;ma) por una nueva llamada al Sefior, pero esta vez sin
referencia a aquel que la lanza. En los dos casos, el vocativo: |
(—1) signor, Wl (—1) foco d’amor, reforzado por el pronombre
tu en el tiempo fuerte vecino, rima con cor: | (—1) signor, che
Tu, HI (—-1) ma Tu, foco d’amor. La rima interior —rithimorum
repercussio (I, xi, 8)— cuenta entre los procedimientos
favoritos del arte de Dante.

El verso final de cada una de estas estrofas impares abre el
camino, en los dos casos, a la llamada al Sefior, aun cuando el
giro conativo no se consume sino luego, en el primer verso
dotado de la misma rima: el primer verso del cuarteto par
(4Svaghi - ¢ paghi), y el segundo verso del terceto par {,,cielo -
13velo).

5.2. En las estrofas pares, segin se ha indicado antes
(4.2), las palabras clave, a saber: |l (—3) /a giustizia, IV (—3)
questa vertu, aparecen acompafiadas de palabras femeninas
que se les asocian draméticamente. Un é afirmado entre
paréntesis y otro, existencial negado, emergen en las mismas
lineas: Il (+1) tua dritta man, cio ¢, y IV (—1) non é in terra
pace. En contraste con las palabras clave sindnimas, los ver-
bos transitivos que las rigen, Il (+2) uccide y IV (+2) levala su,
sefialan el cardcter anténimo de estas estrofas. En particular,
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el masculino mondo en Il (—1), lleno de infernal veneno, es
opuesto al femenino terra de IV (—1), que anhela paz.

5.3. Cada estrofa contiene una frase prepositiva con un
nombre femenino. Hay cierta afinidad semantica entre las
preposiciones de tales frases en las estrofas iniciales —,per.
scon— vy, por otro lado, en las estrofas finales —ydli, ,,in—.

Estas frases prepositivas estan formadas con palabras clave
en las estrofas nones, | (—3) pieta, 11l (—3) paura, y con feme-
ninos concomitantes en las estrofas pares, Il (+1) man, IV
(—1) terra. :

5.4. Las Unicas dos clausulas independientes del sonetc
van en las penultimas Iineas de las dos estrofas externas, |
(—2) per lei ti prego y IV (—2) levala su, en tanto que la pala-
bra clave es de la linea precedente: | (—3) pieta y IV (—3) ver-
tu. La estrofa inicial empieza, y la final concluye, con una cliu-
sula subordinada preliminar dependiente de una forma verbal
conativa: | (+1) expresa una condicién subjetiva —se vedi /i
occhi miei di pianger vaghi— y depende del subjuntivo svaghi:
IV (—1) conlleva una causa universalmente vélida —che sanza
lei non é in terra pace— y depende del imperativo /eva. La
construccién prepositiva con el pronombre /e/ pertenece a la
segunda parte de esta relacion hipotactica y figura en el tercer
verso de cada estrofa. En los versos de Dante, la repeticién de
una palabra (cf. 5.1. ,,,4cor) por regla general implica y sefala
paralelismos complejos; en ambas estrofas el contexto res-
tante de la misma linea incluye la negacién, que no se da en
ninguna otra parte del soneto; s6lo en esta linea los tiempos
fuertes de los tres pies interiores caen en la misma vocal, a
saber, /e/,'® tonica o no (che), y el Gltimo tiempo fuerte, en el
pronombre te de la primera estrofa, halla su silaba “corres-
pectiva”'® en la cuarta estrofa: | (+3) per lei ti priego chE da te
NON fugge, IV (+3) che sanza [ei NON E in TErra pace (donde la

'S Acerca de las triples figuras vocélicas y otros artificios triddicos en la
poesia de Dante, ver |. Belza, “Zametki o zvukovom stroe dantovskogo sti-
xa"”, lzvestija Akademii Nauk SSSR, serie de literatura y lenguaje, XXIV
(1965), pp. 489-491.

8 Ver, de J. Starobinski, “Les anagrammes de Ferdinand de Saussu-
re”’, Mercure de France (1964), p. 148.
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particula negativa va reforzada por la preposicion denegativa
sanza y las cuatro /n/ que reduplican la doble nasal de non:
saNza lei NON é N terra).

5.5. La textura sonora de la poesia de Dante, lejos de ser
ornamental, muestra una conexién de lo mas intimo con su

aspecto semantico."” El tema introductorio de angustia y ple-
garia por la heroina del poema vy, por otra parte, su apoteosis
cosmica final, se hallan entretejidos con sugestivas figuras
sonoras. La primera palabra clave, pieta, estd rodeada de una
serie de palabras que hacen eco —en términos de Dante, velut
eco respondens (11, xi1, 8)— a su comienzo, la /p/ inicial, sola o
con /i/ prevocadlica; ocasionalmente se inserta o agrega una
expresiva /r/ al final de palabra: ,Planger - ,peR - Pletd - peR:-
PRlego - ,Piacer’. La altima palabra clave, vertu, parece ser
anagramada;'® su sucesién inicial consonante-vocal se repite
dos veces: ,,VErtu - ,,VEStita - VElo, en tanto que su silaba
terminal es apoyada por una rima interna ,,maTu - ;,questa
vertu - ,,/levala su. Ademds, las dos primeras lineas del
terceto final reiteran la constitucion de la silaba inicial de esta
palabra: 7/ la labial continuante, 2) la vocal /e/, y 3) la liquida,
en diferente orden: FREdda (1-3-2), Leva (3-2-1),veLo (1-2-3);
también las palabras circundantes sobresalen por sus corres-
pondencias sonoras: ,,qUESTA - ,,VEST/ TA.'? El principio y el
final del soneto estan sefialados por un giro insélito e inespe-
rado, afin al oximoron. De un agente o instrumento de la
vision, los ojos pasan a ser su objeto: ,Se vedi /i occhi. La f6r-
mula mortuoria ,,nuda e fredda giace pide como continuacién

7 Cf. E. G. Parodi, "La rima e i vocaboli in rima nella Divina Comme-
dia”, Bullettino della Societéa Dantesca Italiana, 111 (1896), pp. 87ss: “‘La
padronanza assoluta che Dante ha della rima, si manifesta pure nel con-
fronto delle imagini col loro contesto; giacché esse non sono mai un puro
ornamento, ma piuttosto una determinazione e un’ illustraziocne del pen-
siero, o fanno parte del ragionamento, che ora conducono piu in 13 del
punto di partenza, ora forniscono di nuovi addentellati, per procedere piu
oltre.”

8 Cf. F. de Saussure: “mot que je dis anagrammisé” (op. cit., p. 255).

® Sobre el Bisticcio que conecta estos dos vocablos, ver Biadehe, op.
cit, pp. 162ss.
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habitual in terra o in pace, pero la frase de la conclusién ,,in
terra pace contradice el tono de réquiem.

6.1. La correspondencia bésica entre estrofas adyacentes
reside en cierto paralelismo entre el principio de la estrofa
posterior y la conclusién de la anterior —quod non aliud esse
videtur quam quedam ipsius stantie concatenatio pulcra (Ii,
X, 6), Cada estrofa subsiguiente empieza con una repeticién
invertida de la construccién gramatical que aparece en el ver-
so final de la estrofa antecedente. Las lineas contiguas de las
estrofas vecinas estan estrechamente conectadas, pero nin-
guna de estas lineas depende de la otra.

6.2. Las dos lineas frontera entre las estrofas internas
contienen formas en tercera persona de verbos transitivos en
passato prossimo, pero en |l {(—1) el verbo auxiliar va precedi-
do del objeto y seguido del participio —ch’elli ha gia sparto—
en tanto que |ll (+1) exhibe un orden inverso —e messo ha di
paura tanto gelo.

6.3. Las dos estrofas iniciales estin enlazadas por dos
subjuntivos coordinados de segunda persona, | (—1) svaghiy
Il (+1) paghi; el orden del verbo transitivo y el objeto directo
establece un quiasma: el objeto pronominal precede al primer
subjuntivo, mientras que el segundo subjuntivo va seguido de
la clausula subordinada objetiva localizada en Il (+2).

6.4. Las lineas contiguas en las dos estrofas finales con-
tienen aposiciones a pronombres personales: en Il (—1) la
aposicién esta precedida del pronombre —ma tu, foco d’amor,
lume del cielo—, en tanto que la aposicién en IV {(+1) —questa
vertu che nuda e fredda giace— atafne al pronombre siguiente,
IV (+2) /a.

Las correspondencias entre las lindes de cada par de estro-
fas adyacentes se fortifican merced al uso de unidades morfo-
I6gicas o sintacticas que no se dan en las demés lineas del
soneto: passato prossimo entre ambas estrofas internas, sub-
juntivo de segunda persona entre las dos estrofas iniciales, y
aposiciones entre ambas estrofas finales.

El Gitimo verso del primer terceto esti, ademas, conectado
con la estrofa que sigue mediante vocablos anténimos: Iil



VOCABULORUM CONSTRUCTIO EN DANTE 47

(—1) foco - IV (+1) fredda, correspondiendo a Il (+1) gelo, Hli
(—1) cielo - IV {(—1) terra. Por dltimo, ambos tercetos con-
cluyen con una cadena de nasales desacostumbrada en el
resto de este soneto, graves en Il (—1) ma, amor, lume, y
agudas en IV (—1) con su cuadruple /n/ (ver antes, 5.4.). Estas
series de sonoras enmarcan el ruego en cuatro lineas de la
conclusion. Estas lineas quedan también ritmicamente aparte
del resto del poema. Tienden a desplazar el acento de la pala-
bra del tiempo fuerte al débil precedente, y establecen cinco
configuraciones coridmbicas sui géneris con un tiempo débil
bajo el acento inicial de palabra: dos en el verso undécimo y
una en cada linea siguiente. En el dltimo terceto, el acento va
en el primer tiempo débil de cada linea, pero en el undécimo
verso los dos tiempos débiles acentuados caen en-sus silabas
internas, introducidos por una pausa sintactica,2° y exhiben
una audaz concomitancia de dos silabas con acento de pala-
bra: ,;ma ta, foco d'amér, lume del ciélo, ,,quésta vertd...,
1alévala sa..., ,ché sanza lé6i..*' La diéresis tras el segundo
tiempo fuerte en las dos ultimas lineas estd evidentemente
modelada sobre ,,quésta verti (cf. antes, 5.5.).

7.1. Cada una de las cuatro estrofas muestra rasgos gra-
maticales individuales y puede ser caracterizada por el predo-
minio de una parte diferente de la oracién. E! lirismo subjetivo
del primer cuarteto le dota de las Unicas tres formas (una ver-
bal y dos pronominales) de primera persona y de la méxima
frecuencia en pronombres (39% del total).

El segundo cuarteto, el mas épico, con sus ocho verbos
finitos (44% de los finitos del soneto} y los (nicos dos adver-
bios temporales —gpoi, ggida—, trae cinco 6rdenes de clusulas
subordinadas frente a uno o dos en las otras estrofas.

La tercera estrofa, contemplativa, reduce el nimero de fini-
tos a un par, pero alcanza el nimero maximo de nombres,
ocho (36%), divididos en cuatro parejas de componentes prin-

20 Cf. R. Jakobson, “Linguistics and Poetics”, Style in Language (mIT
Press, 1960), pp. 363ss.

21 N. Zingarelli, Nuovo vocabolario della lingua italiana (Bolonia,
1961), supone que sanza representa senza “in posizione proclitica”.
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cipales y modificadores adnominales, y con ello en cuatro tro-
pos sustantivos.??

El terceto final es una estrofa de encantadoras metamorfo-
sis construidas sobre contrastes, ,,giace - ,jlevala y ;,nuda -
13vestita, y preparadas por los anténimos ggelo - ,,foco. Con-
tiene tres de las siete formas adjetivas usadas en el soneto
{dos adjetivos propiamente tales y un participio), y las tres, en
contraste con los cuatro adjetivos adnominales de las anterio-
res estrofas, funcionan aqui como modificadores, no de nom-
bres, sino de cldusulas enteras: ,,che nuda e fredda giace y
1slevala su vestita, conformemente al carécter dinamico,
transfigurativo, de estas imagenes.

7.2. La partium habitudo del soneto, basada en las inter-
conexiones arquitectonicas entre sus estrofas, esta claramen-
te a la vista:

Primer cuarteto: angustia individual del poeta y plegaria: se
implora la intercesion divina para que restaure su paz.

Segundo cuarteto: se solicita castigo para el homicida; se
representa la justicia asesinada.

Primer terceto: miedo y silencio generales, mas se invoca
el divino amor.

Segundo terceto: se aspira.al triunfo de la virtud, que inau-
guraria la paz en la tierra.

7.3. "Ella”, tema principal, motivo conductor del soneto
—tratese de Vertu, Giustizia, que es su manifestacién mas
humana,?® o de Pieta y Paura como respuestas humanas al
martirio de la virtud—, aparece inseparablemente vinculada a
la deidad y salvada por el “fuego del amor”. El tercer verso del
terceto final une tres femeninos significativos, en anticipacion
de su triunfal uniéon triddica con la terra iluminada por la “luz
del cielo” y con la anhelada pace (adviértase la inversién, y asi
acentuacion, de esta palabra que cierra el soneto y figura

22 Sobre los sostantivi seriati en los versos de los sonetos de Dante,
ver G. Contini, “Esercizio d’interpretazione sopra un soneto di Dante”,
Limmagine, V {1947), p. 294,

23 Convivio, |, X11,9: “onde avvegna che ciascuna vertl sia amabile ne
I'uomo, quella & pit amabile in esso che & pil umana, e questa é la giusti-
zia”.
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como su Gnico sujeto nominal —ver 3.2.— y Unico sustantivo
femenino in recto).?* Por afadidura, ambos nombres finales
estdn sefialados por la ausencia de articulo.

En términos de Sapir?® dirfamos que los existents suplan-
tan a los ocurrents, segun revelan las rimas predominante-
mente sustantivas de los tercetos en oposicién a las rimas
verbales de los cuartetos (ver antes, 2.4.), y el contraste agu-
do entre el inventario gramatical total de ambas estrofas
internas y la abundancia de verbos en el cuarteto y de nom-
bres en el terceto (antes, 7.1.). Ademés, la contingencia de los
subjuntivos en la primera llamada al Sefior (la condicién res-
trictiva, la dependencia respecto al verbo principal y la nota
subjetiva de la peticion) difiere notoriamente de la segunda
invocacion, con su imperativo incondicional e independiente.

Los objetos, continuamente pronominales, de estas formas
conativas tienen gran interés: en tanto que los subjuntivos
apuntan a los ojos del que ruega —,/— y al que ofende
—eChi...—, el imperativo se dirige a la virtud —,,/a— como meta
directa. La correspondencia multilateral entre el climax del
soneto y la transicion de los cuartetos a los tercetos debe
relacionarse con la atribucidn, por Dante, de mayor perfecciéon
formal a los nimeros impares (numeris imparibus), especial-
mente a las triadas, en las estructuras de los versos, en con-
traste con la supuesta ruditas de las disposiciones por pares
(ver antes, 1.3.).28

7.4. Vista la inclinaciéon del poeta a /o numero del tre, es
particularmente notable que la textura morfoldgica del soneto
discutido muestre un claro juego mutuo entre su doble dico-

24 Los otros nombres femeninos y el pronombre .'ella” figuran s6lo in
obliquo.

25 Op. cit, p. 3: cf. E. Sapir, Selected Writings (Univ. of California
Press, 1949), p. 123.

28 Cf. A. Schmarsow, Kompositionsgesetze in der Kunst des Mittelal-
ters, Il (Bonn-Leipzig, 1922). El autor considera el soneto original italiano
como “eine poetische Form nach dem gotischen Prinzip des Aufstiegs...
Die beiden Vierzeiler gehéren als Stollen nebeneinander, dariiber zusam-
menfassend der Sechszeiler, entweder einheitlich aufgefiihrt order wieder
paarig mit ndherer Beziehung zu den beiden vorangegangenen Strophen,
aber nicht als Abgesang, sondern als Hochgesang” {p. 42).
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tomia y otra partium habitudo, a saber, una triparticién com-
posicional que confiere al soneto un centro y dos pentasti-
quios marginales. Sus cuatro lineas centrales, 6-9, difieren de
las cinco precedentes, 1-5, y de las siguientes cinco, 10-14,
por su monopolio de verbos finitos y pronombres de tercera
persona en género masculino, mientras que cada linea de los
“quintetos” inicial y final luce pronombres de primera o
segunda persona y/o del género femenino. En dichos quinte-
tos, cinco verbos pertenecen a la primera y segunda perso-
nas, y cuatro de los seis verbos en tercera persona se refieren
a femeninos, en tanto que los dos verbos que remiten a mas-
culinos figuran en las lineas de transicion que lindan con la
seccién central —.cio é y ,,ciascun tace.

Los siete verbos de las cuatro lineas centrales son formas
de tercera persona referentes a masculinos. Todos los verbos
y pronombres de esta seccién central, pero ninguno mas en el
soneto, designan al matador de la justicia o a su coémplice. El
nlcleo de dos versos de este pasaje y del soneto entero, 7-8,
con un marco sonoro flojo —AL Gran... ALLAGH/—, y orientado a
las actividades venenosas de los dos malhechores, designa al
uno como gran tiranno, y al rastrear la conspiracién de los
enemigos por los cuatro grados inferiores del ciclo hipotécti-
co, recurre a pronombres relativos en su funcién de objeto
—,cui, gchfe)—, que no aparecen fuera de aquf en el poema. La
altima linea del distico nuclear est4 marcada por un conjunto
de tres verbos finitos: gha sparto - vuol - allaghi.

7.5. ElGnico verbo finito en primera persona —;priego— se
opone a todos los demés del soneto como un verbo “perfor-
mativo’” a verbos “constativos”, de acuerdo con la clasifica-

27 E, Benveniste, Problémes de linguistique générale, | (Paris, 1966
| trad. espariola, México, 1971]), p. 274 [195]: “Un enunciado es per-
formativo por denominar el acto ejecutado, por el hecho de que Ego pro-
nuncie una férmula que contenga el verbo en la primera persona del pre-
sente... Asf, un enunciado performativo debe nombrar la ejecucién (perfor-
mance) de palabra y su ejecutor.” J. L. Austin, How to Do Things with
Words (Cambridge, Mass., 1962), p. 154: “An exercitive is the giving of a
decision in favour of or against a certain course of action, or advocacy of
it. It is a decision that something is to be so, as distinct from a judgement
that it is so.”
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cion y terminologia de J. L. Austin, aprovechada y adaptada
con fines linglisticos por E. Benveniste y precisada luego por
el primero mediante el término “ejercitivo”’.?’” No aparecen
verbos finitos en segunda persona en las formas asertivas de
las cldusulas, sino s6lo en deseos y condiciones (;se vedi;
subjuntivo ,svaghi, gpaghi; imperativo ,,/eva), mientras que
aquf aparecen finitos en tercera persona, como regla, en
enunciado de hechos, con excepcién del subjuntivo gche 7/
mondo allaghi, en rotundo contraste semaéntico con el subjun-
tivo de segunda persona gzche paghi, con el que quien habla
confia su anhelo al destinatario celeste.

7.6. Las dos manifestaciones del pronombre /ei estable-
cen una rima interna con la linea inicial de ambos “‘quintetos’’:
j0cchi miel - yper [el y (otuo’ fed el - ,sanza [el. 'Los nombres
que designan a los que sufren riman con el pronombre alusivo
a la causa de su dolor. Junto con el sustituto ,/ por occhi miei,
las dos frases citadas, con /6/ y /éi/ en los tiempos fuertes
segundo y tercero, respectivamente, son las Gnicas manifes-
taciones del plural nominal y pronominal en el soneto.

Ambos nombres presentan una relacién sinecdéquica
entre los dos nimeros gramaticales: pro multo unus vel pro
uno multi pronuntur.?® Como pars pro toto, el plural “mis
ojos” (de hecho, una unidad natural de dos componentes)
ocupa el puesto del singular “yo”. En la frase ne/ cor de’ tuo’
fedei, el singular cor es una sinécdoque gramatical y léxica
con respecto al plural fedei y, por otro lado, cuando es promo-
vido a sujeto, este plural toma la forma de un “totalizador sin-
gularizado’”’: ciascun tace (ver antes, 3.7.).

De esta suerte, las aparentes excepciones a la hegemonia
de la singularidad en el soneto prueban mas bien la fuerza de
la tendencia a presentar cualquier entidad en su singularidad,
y pueden servir de ilustraciones concluyentes de las reglas
estrictas y eficaces que modelan la textura gramatical de las
Rime de Dante.

7.7. La variedad, difusién, limpidez y trascendental carga

28 Ver H. Lausberg. Handbuch der literarischen Rhetorik (Munich,
1960), 573.
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simbdlica de las simetrias y correspondencias formales y
semanticas vinculan patentemente esta poesia al arte de
Giotto?? y a escultores tan diversos como Arnolfo di Cambio y
Giovanni Pisano. Entre las representaciones alegéricas de
este ultimo, que representan las artes liberales y adornan la
fuente de Perusa, las figuras de la Gramética y la Geometria
exhiben una estrecha semejanza de postura. ;Fue captada la
afinidad entre las dos disciplinas por los escultores como por
el escolastico Robert Kilwardby?*° En el Convivio, la compa-
racién entre el orden de los cielos y el de las ciencias discierne
la propiedad particular, tanto de la gramatica como de la geo-
metria, que es una tensién interna: “La Geometria si muove
intra due repugnanti ad essa, siccome tra il punto e ‘| cer-
chio... tra principio e fine” (l1, xin, 26-27), pero en la gramatica
los contrastes lunares de claroscuro fluce or di qua or di 13) se
deben al caracter continuamente trasmutable y convertible de
sus constituyentes (I, xin, 9-10).

La gramatica poética, con su seleccién e interacciéon de
certi vocaboli, certe declinazioni, certe costruzioni, y, en las
artes visuales, la geometria con sua ancella, che si chiama
Prospettiva, abren un nuevo y vasto campo a la investigacion
comparativa. La poesfa del do/ce stil nuovo, con su textura
gramatical compleja y efectiva, y las bellas artes de la época,
imbuidas de las leyes rotundas de la composicién geométri-
ca,® plantean la cuestion decisiva y hasta ahora inexplorada
del paralelismo en los procederes estructurales que confor-
man las obras maestras verbales, pictéricas y escultéricas de
principios del Trecento.

2 Es dificil evitar tenaces asociaciones con Dante y con el citado sone-
to al contemplar obras contemporéneas de Giotto o leer observaciones
como la deliberacion de A. Schmarsow, “wie die Malerei nur mit Hilfe der
tektonischen Gruppierung nach Art eines symmetrisch-proportionalen
Aufbaues den Beschauer zum Stillstand der Schau hinleitet”, /talienische
Kunst im Zeitalter Dantes {Augsburgo, 1928), p. 111.

30 Ver R. Jakobson, “Poesie der Grammatik und Grammatik der Poe-
sie”, Mathematik und Dichtung (Munich, 1965), p. 28.

3! “El ritmo espacial que incrusta en la superficie plana el movimiento
y le otorga una flexibilidad cautivadora” ha sido sefialado como la “maes-
tria consumada” de Giotto, V. Lazarev, Proisxozhdenie ital janskogo Vorz-
rozhdenijja, | {(Moscu, 1956), p. 185.



“Si nostre vie”: Observaciones sobre la
composition & structure de motz en un
soneto de Joachim du Bellay'

A la memoria de Marfa Rosa Lida de Malkiel

A esta mira la llamo Trasposicion
—otra es la Estructura.

La obra pura implica la desapariciéon
elocutoria del poeta, que cede la iniciativa
a las palabras, merced al choque de su
desigualdad puestas en movimiento; se
encienden con reflejos reclprocos...

Stéphane Mallarmé,
Variations sur un sujet

I ,Si nostre vie est moins qu'vne iournée
,En I'eternel, si I'an qui faict le tour
;Chasse noz iours sans espoir de retour,
+Si perissable est toute chose née,

Il ,Que songes-tu mon ame emprisonnée?
,Pourquoy te plaist I'obscur de nostre iour,
3Si pour voler en vn plus cler seiour,
JJu as au dos l'aele bien empanée?

I ,La, est le bien que tout esprit desire,

,La, le repos ou tout le mondg aspire,
sLa, est I'amour, la le plaisir encore.

IV ,La, 0 mon amg au plus hault ciel guidée!
.Tu y pouras recongnoistre ['ldée
;De la beauté, qu'en ce monde i‘adore.

' Publicado en Problemi attuali di scienza e di cultura, cuaderno 180,
Accademia Nazionale dei Lincei, Roma, 1973, pp. 165-195,

53
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Traduccién aproximada:

| ,Si nuestra vida es menos que una jornada
.por lo eterno, si el aflo que gira
sexpulsa nuestros dias sin esperanza de regreso,
4Si perecedera es toda cosa nacida,
Il ,éen qué piensas, mi alma aprisionada?
,¢ Por qué te place lo oscuro de nuestro dia
;Si para volar a una més clara morada
Jtraes a la espalda el ala bien emplumada?
Il ,Alla esté el bien que todo espiritu desea,
,alld el reposo a que todo el mundo aspira,
salla estéd el amor, alld el placer también.
Iv ,Al&, joh mi alma, al més alto cielo guiada!
,podras reconocer la Idea
sde la belleza que en este mundo adoro.

Asi es el texto del soneto tal como por primera vez lo publico
Du Bellay, en Paris, a fines de 1550, en L'Olive avgmentée
depvis la premiere edition de 1549. Este soneto lleva el ni-
mero CX//l entre los 115 sonetos numerados de esta serie
ampliada. Conservamos la ortograffa original del texto, con las
e tachadas, impuestas por Clément Marot para indicar la eli-
sion de las e finales ante la vocal inicial de la palabra siguiente
y para dejar claro el metro sildbico del verso. Ahora bien, al
final del soneto, bajo la influencia de la grafia Ill ,/e monde
aspire, la e tachada se aplicé por descuido ante una / que no
es aqul sino una variante gréfica de j, IV ;en ce monde i‘adore,
de manera que suprimimos la tilde equivocada.

FUENTES?

Mas de una vez se ha indicado que algunos poemas italianos
se reflejan directa o indirectamente en el soneto CX///: el
Canzoniere, de Petrarca, con su soneto CCCLV; el octavo

2 En nuestras citas de L'Olive CX/Il y de los otros sonetos, los nimeros
romanos indican el orden de las estrofas, los romanos en bastardilla, los
nimeros de los poemas, y los nimeros ardbigos, los versos de la estrofa.
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versus de la Arcadia, de Jacopo Sannazaro y, sobre todo, el
soneto de Bernardino Daniello publicado por Giolito en la
coleccion de las Rime diverse di molti eccelentiss, auttori
nuovamente raccolte, | (Venecia, 1546), asf como un verso de
Aurelio Vergerio en la segunda parte de la misma coleccién
(1548, f. 1569: S’ogni cosa creata & col suo fine), reflejado no
s6lo en L'Olive CXIll, | ,Si perissable est toute chose née, sino
también, mas o menos al mismo tiempo, o sea en el tercer
cuarto de 1550, en los versos escritos por Du Bellay a Jean
Salmon Macrin “sobre la muerte de su Gelonis’': Tout ce qui
prent naissance Est perissable aussi (Poésies, |, p. 309). Los
dos versos anteriores del soneto (I, ;) corresponden a otro
pasaje del mismo poema conmemorativo: L/An qui en soy
retourne, // Court en infinité. // Rien ferme ne sejourne // Que
la Divinité. Entre las fuentes de L'Olive CXlll se citan igual-
mente algunos versos franceses de Antoine Héroét en su Par-
faicte Amye de 1542 (v. acerca de todas estas cuestiones
Vianey, 1901, 1909; Merril, 1925, 1926; Gambier, 1936;
Chamard, 1939-40:; Hervier, en Poésies, V/1954; Spitzer,
1957). Este gran “trabajo de refundicién artistica”, como lo
llaman los criticos, lejos de contradecir la asercién hecha por
Du Bellay en su prefacio a L'Olive de 1550, sostiene y corro-
bora su advertencia al lector: “Je ne me suis beaucoup travai-
1lé en mes ecriz de ressembler aultre que moymesmes’ (Poé-
sies, |, p. 75).

TEMA

Cuando los comentadores abordan el soneto CX//l como tal,
se aplican a resumir su tema. De acuerdo con su ensefanza,
Du Bellay “nos habla de un alma aprisionada que aspira a
algo més alto” (Bourciez, p. 109); “aprisionada aqui abajo,
aspira a salir de la morada tenebrosa, a romper todos los lazos
que le atan a la tierra para echar a volar de un aletazo hacia el
mundo esplendente de luz y para gustar, en su eterna esencia,
el puro amor en el seno de la Belleza divina” (Chamard, |, p.
236). Uno ‘tras otro, los criticos creen poder descubrir en el
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texto del soneto “la aspiracion del alma hacia las moradas
eternas” (Vianey, 1930, p. 42) y el poder del poeta de “hacer-
la sofiar... con la Idea misma de la belleza” (Saulnier, p. 58);
mas, con todo, en el soneto, las preguntas que Du Bellay hace
a su alma nos dicen, por el contrario, que ésta se complace en
{'obscur de nostre jour, pese a la posibilidad de volar en vn
plus cler seiour.

El poema continGia con sus apdstrofes al alma, que sigue
silenciosa, y después de sus preguntas iniciales, pasa, en la
parte conclusiva del soneto, a una exposicién en torno al cler
seiour que el alma no se decide a buscar. En vano se buscaria
entre sus lineas el sentido que Leo Spitzer intenta imponerles
en su interpretacion del poema (1957, pp. 219-223). Indeed
the whole second half of the sonnet repressents —nos dice—
the fulfillment of the desires described in the first half, aun
cuando en la primera mitad del soneto, precisamente, expuso
la ausencia de semejantes deseos. Se pregunta uno por qué la
division usual del soneto en dos cuartetos y dos tercetos
deberd producir /n our particular case an effect of acceleran-
do. Y ;dbénde se notard que, en el pretendido vuelo del alma
hacia los cielos, it does what the French call “bruler les éta-
pes’”’?Y iqué podria hacernos creer que los tercetos de rimas
planas, impuestos por los sonetistas franceses, give the
impression of a double wing beat,® tanto més cuanto que /'ae-
/e metaférica de CX/// figura en singular? La interpretacién del
texto propuesta por Spitzer no se basa en el andlisis de los
versos, sino en su propia “‘reaccidn cinestésica’’, que no pue-
de obtener el consensus omnium por la falta of training at
school of our general public in kinesthetic matters.

En el dltimo terceto, el discurso del poeta participa a su
alma que au plus hault ciel guidée podrd IV ,recongnoistre
I'ldée ;De la beauté. El verso final dramatiza el resultado del
mondlogo: si mi alma se eleva hasta el empireo, podré reco-

3 La interpretacién semaéntica por Vianey de estos seis versos (1903, p.
84) es igualmente arbitraria. Admira /les deux rimes plates marquant com-
me les premiers coups d'aile et le quatrain 4 rimes entrelacées montrant
l'ame qui plane.
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nocer la idea de la belleza, pero por lo que toca a mi, hombre
de aqui abajo, es la belleza misma IV ,qu‘en ce monde i‘adore.
Las dos actitudes —la cognicién y la adoracién— estan limpia-
mente distinguidas, y fue precisamente en la época en que
trabajaba en L°Olive cuando Du Bellay formulé su propia
manera de abordar el mito platonico familiar a la Pléiade. Evo-
cando, a la zaga del Orador, de Cicerén, ces /dées que Platon
constituoit en toutes choses aux queles, ainsi qu’'a une certai-
ne espece imaginative | cogitatam speciem|, se refere tout
ce qu’on peut voir, el poeta declara: Cela certainement est de
trop plus grand scavoir & loisir que le mien {Deffence, Il,
cap. ! ).

Spitzer cree que the aesthetic secret of the sonnet lies
mainly in the fact that the motif of the soul’s striving toward
the Platonic idea is not only STATED but EMBODIED by rhythmical
devices. Ahora bien, el pretendido ‘‘secreto estético” del
soneto no pasa de ser “afirmado”, sin ser en verdad demos-
trado (embodied) en el ensayo de este investigador. Aparte de
ello, la esencia del poema, lejos de poderse reducir a la pre-
tendida persecucion de la idea platénica, nos ofrece, como el
resto de las proezas del mismo autor, una sutil madeja de
motivos antitéticos. Jacqueline Risset, en su sagaz ensayo
sobre la Délie de Maurice Scéve (p. 30), comprendié bien las
contradicciones subyacentes al poema CX/// de LOlive: en
particular c’est le je du dernier vers qui ancre rétrospective-
ment tout le sonnet, révélant derriére la volonté de I'ascen-
sion le poids de ['attraction terrestre et de I'impuissance nos-
talgique. El modo como Spitzer parafrasea este epilogo no
halla el menor apoyo en el texto del poeta: the soul, casting
its glance back on the stretch of way it has wandered, is able
to discern now on this earth, CE MONDE, reflections or copies of
the archetype of the /dea of beaty.

En lugar de empenarse en imponer al soneto de L'Ofive un
estereotipo filosé6fico, nos atendremos a la leccion de R. V.
Merrill, que recuerda mas de una vez en su estudio sobre el
platonismo de Joachim du Bellay que éste jamas fue ni hom-
bre de ciencia ni fil6sofo, sélo poeta: he took from any availa-
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ble source whatever struck his imagination, without abstract
interest, or coherent method. De ordinario, el empleo de un
término filoséfico por Du Bellay no implica ni la adopcién ni la
comprensién siquiera de la doctrina que tal término, acaso,
nos sugiriera: his poetic consistency is more important to
himself and to his reader than his philosophy (pp. 18s.).

“ll famoso Sonnet de I'ldée di Du Bellay”, como lo llama
Spitzer en su “testamento espiritual” de 1960 (p. 121), esté
compuesto de topoi, formulas liricas arraigadas en la obra del
joven poeta y en su ambiente literario, y privadas de relacion
intrinseca con el platonismo “ascensional” (acerca de este
término, v. Risset, p. 22). Asi, el tema del ala metaférica y del
vuelo halla la misma terminologia y fraseologia, diferente-
mente aplicadas, en los sonetos que suceden al CX///. En
CX/V, Du Bellay apostrofa al Amor: Il ,0 toy, qui tiens /e vol
de mon esprit, ,Aveugle oiseau, dessile un peu tes yeux, ;Pour
mieulx tracer I'obscur chemin des nues. |V ,Et vous mes vers
delivres & legers, ,Pour mieulx atteindre aux celestes beautez,
sCourez par I'air d’'une aele inusitée. El soneto siguiente, que
concluye L°Olive avgmentée, interroga a Ronsard: Il ,Que/
cigne... \Te préta l'aele? & quel vent jusqu’aux cieulx ,Te
balanca le vol audacieux...?

El soneto LVIII de L'Olive, que exalta la doulce cruaulté de
la mujer elegida, retoca el vocabulario det CX/// hasta volverlo
grotesco: | ;mon oeuil qui ADORE - ;Mon feu, ma mort, & ta
rigueur ENCORE. Il ,De mon ESPRIT /es AELES son GUIDEES
AJusques au seing des PLUS HAUTES IDEES jIDo/atrant ta celeste
BEAULTE. En el primer cuarteto del soneto LXXX/ de la misma
coleccién, Celle qui tient UAELE de mon desir... achemine ma
trace au... divin SEJOUR du Dieu de mon pLaISIR. Segin el
segundo cuarteto, ,LA /es AMOURS... JA EST /‘honneur... 4A les
vertus... 4LA les BEAUTEZ, qu‘au ciel on peut choisir. Il ;Maissi
d’un oeuil foudroyant elle tire ,..quelque traict de son ire,
oJ'abisme au fond de UETERNELLE nuit, y las consecuencias se
dibujan en los versos del Gltimo terceto, los tres con el adver-
bio LA al principio, por ejemplo IV ,LA monespoIrR & se fuit & se
suit.
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El soneto LX/Il, cuyo nimero en L’'Olive avgmentée termi-
na en X///, como el del CX//l, comparte asimismo con éste

algunos rasgos notables de su léxico, en especial en una que-
ja contra el cruel Amor que, cuando je n‘avoy’ de son feu
CONGNOISSANCE, eligio 11l ;AU PLUS HAULT CIEL LA BEAUTE, qui me
tue: IV LA fault chercher LE BIEN QUE tant JE prise.

Hay que notar que el soneto CX/// esta ligado a varios poe-
mas escritos por Du Bellay al principio de la sexta década del
siglo por algo que podria denominarse semejanza antitética.
El Gitimo de los X/// Sonnetz de I'Honneste Amour, afadidos
al Quatriesme livre de I'Eneide e impresos en 1552, debié ser
escrito poco antes de su publicacién, ya que su Gltimo terceto
parafrasea el “Voeu” que encabeza la Continuation des
Erreurs amoureuses que Pontus de Tyard publicé en 1552, El
soneto en cuestion comparte con el CXlill de L'Olive avgmen-
tée no solamente la cifra X/// del nGmero que le toca en la
compilacion, sino también las cuatro rimas masculinas del
interior de los cuartetos, si bien en orden inverso: CX//I tour —
retour — jour — seiour; Xlll seiour — iour — retour — tour. El
orden de estas rimas en CX/// se remonta a su modelo italia-
no, el soneto de Bernardino Daniello, giorno — ritorno — intor-
no — soggiorno, con la tnica permutacién tour — jour, tenden-
te a la unificacion de las rimas en el interior de cada cuarteto
y a la disimilacion de los dos cuartetos. En el Gltimo de los X///
Sonnetz, evidentemente asociado al soneto CX/// del ciclo
anterior, el autor no se limita a invertir el orden de las rimas,
sino que transforma todo el curso de la accion. A los dos
motivos rivales del soneto de 1550 —/‘obscur de nostre ioury
un plus cler seiour en los cielos—, Du Bellay, en el soneto de
1652, opone la imagen carnal de su Dama, ce corps, des gra-
ces le seiour, fabricado por /a main de la saige nature

Pour embellir le beau de nostre iour
De plus parfaict de son architecture.

Al motivo de 1550, /'an qui faict le tour et chasse noz iours
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sans espoir de retour, el soneto de 1552 opone la imagen
espiritual de la misma Dama:

... le ciel trassa la protraiture

De cet esprit, qui au ciel faict retour,
Habandonnant du monde le grand tour
Pour se reioindre @ sa vive peincture.

La pregunta del soneto CX//l —Il ,Pourquoy te plaist ['obs-
cur de nostre jour—, con un oximoron y un contraste semanti-
co entre los dos "‘compaieros’ mutuos de la rima, como se
decia entonces (o rime fellows, segln el término sin6nimo de
Gerard Manley Hopkins), la oscuridad de nostre jour aqui aba-
jo vy el plus cler seiour del maés all4, encuentran una trasposi-
cién en bloque de todos sus componentes en los dos tercetos
del soneto C, dentro de la misma compilacién:

Au fond d’enfer va pleurer tes ennuiz,
Parmy L'OBSCUR des ETERNELLES nuitz:
POURQUOY TE PLAIST d’Amour le beau SEIOUR?
Sila cLerté les ombres épouvante,
Ose tu bien, 0 charongne puante!
Empoisonner LE SERAIN DE MON IQUR!

El joven Du Bellay, a la zaga de Maurice Scéve (v. Délie,
XLVIl, CVI, CXLVIII, CCLXII, CCClV, CCCLVI), hace rimar
sejour con jour, variando la relacién semantica entre ambos
nombres, uno de los cuales incluye la connotacién de lo esta-
ble o de lo duradero, mientras el otro comprende mas bien
una nocién de lo transitorio. Esta pareja estd vinculada no
solamente al tema de la ascensién, sino también al del des-
censo; por ejemplo, en la Ode // que forma parte de los Vers
lyriques afadidos a L'Olive de 1549 (v. Poésies, tomo I, p.
158):

Le chemin est large & facile
POUR DESCENDRE EN L'OBSCUR SEIOUR:
Pluton tient de son Domicile
La porte ouverte Nuit et10UR.



“S| NOSTRE VIE” 61

El polemista Barthélemy Aneau en su Quintif Horatian, ata-
que anénimo contra Du Bellay, le dice con ironia: tu peux
sembler tou célestin. Y, en verdad, el motivo ascensional mas
de una vez ha estado a punto de disimular el 4nimo de antite-
sis que es asimismo parte integrante de la obra del poeta.
Mas la polaridad de los dos planos —el pfus hault ciel y el de
la beauté qu’en ce monde i‘adore— asume un aspecto singu-
lar en la “espiritual palinodia’ intitulada 4 une Dame e inserta
en el Recueil de poésie que apareci6 a principios de 1553 (v.
Chamard, pp. 194ss.,; Poésies, tomo lli, pp. 74ss., y tomo V,
pp. 159ss.). Esta vez los dos términos de la oposicion estan
divididos entre ,,,Quelque autre que /a terre dedaignant // Va
du tiers ciel les secrets enseignant y el "'yo'' ,,qui plus terres-
tre suis. Este poema recoge, dandole vuelta, el léxico de ima-
genes del soneto CX/// y de L'Olive en general. Si ésta (XXX//,
I1l) advertia a su dedicataria que De ton printemps les fleu-
rettes seichées // Seront un iour de leur tige arrachées, // Non
la vertu, l'esprit, & la raison, en la palinodia de 1533 Du
Bellay vuelve del revés la retérica de sus sonetos:

N‘attendez donq’ que la grand’ faux du Temps
Moissonne ainsi la FLEUR DE VOS PRINTEMPS,
Qui rend les Dieux, & les hommes contents:

LES ANS QUI peu SEIOURNENT
Ne laisent rien, que regrets, & souspirs,
Et EMPENNEZ de noz meilleurs desirs.
Avecques eux emportent noz PLAISIRS,
Qui jamais ne RETOURNENT.

La epistola, dirigida & une Dame y alérgica al tiempo dilata-
do, exhorta a la destinataria a no alargar la duracién de la
espera hasta los dias ,q,quand les hyvers nuisans // auront
seiché la fleur de vos beaux ans, // ...,¢qQuand vous verrez
encore [/ ...,gDe€ ce beau sein I'ivoyere sallonger. Ahora bien,
es la estrofa final la que revela la diferencia primordialmente
estilistica entre dos hincapiés; uno, en ,,/e plus subtil qu'en
amour ... s'apelle jouissance; el otro, en el ggParadis de belles
fictions, // Deguizement de nos affections:
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Si toutefois tel style vous plaist mieux,

Je reprendray mon chant melodieux,

Et VOLERAY jusqu‘au SEIOUR des Dieux
D une AELE mieux GUIDEE:

La dans le sein de leurs divinitez

Je choisiray cent mille nouveautez,

Dont je peindray voz PLUS grandes BEAUTEZ
Sur /a pLus belle IDEE.

Si la alternacién de la manera (style fardant) petrarquista y
de los versos polémicos contra /‘art de Petrarquizer presenta,
segin Chamard (p. 199), une de ces contradictions dont on
trouve tant d’exemples en la obra de Joachim du Bellay, una
suite d’antithéses semejante aparece igualmente en el interior
de sus poemas. Entre los Cinquante Sonnetz a la louange de
L'Olive, aparecidos en 1549, varias piezas, como XXV/ o
XXV, fieles a la pauta del Canzoniere, ofrecen muestras de
una “‘composicién antitética” manifiesta (v. Poésies, tomo V,
p. 56): XXVI,| ,La nuit m’est courte,& le jour trop me dure, //
2Je fuy I'amour, & le suy’ a la trace, // ... || 3Je veux, courir, &
jamais ne deplace, // ;L obscur m’est cler,& la lumiere obscu-
re. Y mas tarde, sobre todo los sonetos suplementarios de
L’Olive avgmentée, que datan de fines de 1550, entrelazan
oposiciones variadas para crear, a partir de ellas, laberintos
sin salida prevista. El soneto CX/// es un bonito ejemplo de
este juego simultdneo de varias antitesis que el artista —aqui
si que puede aplicarse la expresidn de Spitzer— not only sta-
ted but embodied.

Vianey (1930, pp. 140ss.) sefiala el procedimiento cardinal
desarrollado por Du Bellay: L’antithese est l'instrument ordi-
naire de son esprit, et il connait toutes les maniéres de cons-
truire une opposition. La facultad del poeta de edificar el
soneto sobre una antitesis y de diversificar este procedimien-
to de construccion la ilustra una breve referencia a algunos
sonetos en los que el poeta opone visiblemente los dos terce-
tos a los dos cuartetos, o las dos estrofas pares a las dos
impares. Luego de haber mencionado algunas considerables
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antitesis tematicas, Vianey acaba preguntandose & quoi bon
multiplier les exemples. No obstante, este procedimiento de
composicién engloba todos los aspectos de la estructura ver-
bal y exige un andlisis sistemético y detallado. Incluso en el
interior de una sola forma estréfica, tal como el soneto, el pro-
cedimiento en cuestién muestra, al lado de las propiedades
comunes, méas de un rasgo diferenciador donde se reflejan la
diversidad de las lenguas, de las épocas, de las escuelas poé-
ticas y de los poetas individuales.?

ESTROFAS

En el repertorio de las formas poéticas, ninguna innovacion
italiana ha disfrutado de una expansioén a través del tiempo y
el espacio comparable a la del soneto. La combinacion de una
biparticién simétrica de las dos mitades del soneto con la disi-
militud de estas dos mitades en lo concerniente a nimero
de versos y a organizacién estréfica, abria vastas posibilida-
des al juego de los paralelismos y contrastes. En la relacién
entre las cuatro estrofas del soneto se hallan tres tipos de
correspondencias binarias, andlogas a las que nos proporcio-
na un par de rimas dentro de los limites de un cuarteto (cf.
Richards, p. 589): 7/ las que se llaman seguidas o planas
(aabb), 2) alternantes o cruzadas (abab), y 3) entrelazadas o
abrazadas (abba). La concordancia y la oposicién de las estro-

4 Cf. R. Jakobson y P. Valesio, “Vocabulorum constructio in Dante’s
Sonnet ‘Se vedi, li occhi miei’”, Studi Danteschi, XLIIl (1962), pp. 7ss.
[trad. aquf, pp. 31-52]; N. Ruwet acerca de un soneto de Louise Labé,
Langage, musique, poésie (Paris, 1972), pp. 176ss.; R. Jakobson, “The
Grammatical Texture of a Sonnet from Sir Phillip Sidney’s Arcadia”, Stu-
dies in Language and Literature in Honour of Margaret Schlauch (Varso-
via, 1966), pp. 165ss.; R. Jakobson y L.-G. Jones, Shakespeare's Verbal
Art in “Th'Expence of Spirit” (La Haya-Parfs, 1970) [trad. aquf, pp. 99-
124]; R. Jakobson y C. Lévi-Strauss, “«Les chats» de Charles Baudelaire”,
L'Homme, 11 (1962), pp. 43ss. [trad. aquf, pp. 155—178]; N. Ruwet, "«La
géante» et «Je te donne ces vers..» de Baudelaire”, Langage, musique,
poésie (Paris, 1972), pp. 218ss. y 228ss; J. Geninasca, Analyse structura-
le des Chiméres de Nerval (Neuchétel, Suiza, 1971); A. Serpieri, “Hopkins,
Due Sonetti de 1877: appunti sul parallelismo, etc.”, Hopkins - Eliot -
Auden: saggi sul parallelismo poetico (Bolonia, 1969); S. Avalle, “«Gli
orecchini» di Montale”, Saggi su Montale (Turin, 1970).
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fas en el soneto de modelo italiano o francés nos permite dis-
cernir tres clases similares.

7) sUCESION (aabb): los rasgos comunes de las dos estrofas
INICIALES (cuartetos) las oponen a los de las dos estrofas
FINALES (tercetos).

2) ALTERNACION: fabab): las dos parejas de estrofas alter-
nantes, es decir, la de las estrofas impaRres (! y 111} y la de las
estrofas PAREs (Il y IV), se oponen entre si por sus caracteres
especificos y diferenciales.

3) ENCUADRAMIENTO fabba): las dos estrofas que enmarcan
0, con otras palabras, ExTREMAS (| y IV) v las dos enmarcadas o
INTERNAS (Il y 1ll) constituyen dos parejas reciprocamente
opuestas.

La cohesién de los cuartetos, por una parte, y de los terce-
tos, por otra, se apoya en la homogeneidad y la contigiidad
de las dos estrofas de cada pareja, en tanto que el contraste
entre las dos parejas lo refuerza la diferencia de su longitud:
un octeto seguido de un sexteto.

En el agrupamiento de las estrofas alternantes, las dos
parejas, la de las estrofas pares y la de las nones, presentan
un caracter discontinuo, y finalmente, en la relacién entre las
estrofas externas e internas, la primera pareja es discontinua
por oposicién a la contigliidad de las estrofas internas. Ahora
bien, el rasgo comin a las parejas de las estrofas impares,
pares, externas e internas es su constitucion isométrica; cada
pareja comprende un septeto (4 + 3). El papel decisivo que la
estructuracién del soneto asigna al nimero siete podria con-
frontarse con la significacion de los septetos en la tradicion
bizantina, si el origen del sonetto se vincula de veras a la
Scuola siciliana.

La tensién dialéctica que Ménch (1955, pp. 33ss.; cf.
1954, p. 379), refiriéndose a la leccién berlinesa de A.-W.
Schiegel, 1803-1804, descubre en la estructura interna del
soneto como tal y especialmente en su dualidad (Zweiteilung)
arquitectdnica, asigna a los componentes de cada estrofa de
CX!/ll diversos valores simultaneos basados en las correspon-
dencias ternarias entre todas las estrofas del poema.
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Citemos, a titulo de ejemplo, la relacién entre el discurso
interrogativo de los dos cuartetos iniciales y el discurso enun-
ciativo de los dos tercetos finales: el octeto esta lleno de pre-
guntas y de sus premisas, en tanto que el sexteto ofrece una
asercion seguida de una sintesis. El papel predominante del
factor tiempo en las estrofas iniciales y del factor espacio en
las estrofas finales se manifiesta, con particular rotundidad,
en las dos estrofas externas del soneto. Los dos extremos se
ven espontaneamente confrontados, primero en el plano tem-
poral del primer cuarteto, donde une iournée tropieza con
I'eternel, y luego en el plano espacial del Gitimo terceto, que
nos conduce a los dos polos del eje vertical, au plus hault ciel
y en ce monde. Cada una de estas dos estrofas incluye una
antinomia sorprendente y recurre a los medios méas expresi-
vos para acentuarla. El comienzo del soneto trata de la con-
tradiccién entre el curso ciclico del tiempo y la fugacidad
desesperada de noz jours, el poema termina con una confron-
tacién de las dos caras de /a beauté —una cognitiva y lejana
{La, o mon ame au plus hault ciel guidée! Tu y pouras), la otra
adorante, terrestre, subjetiva (qu‘'en ce monde i’adore)— y es
ésta la que cierra el soneto. Entre los caracteres que ligan las
dos estrofas internas, notemos sobre todo el motivo del p/a-
cer que, en la pregunta culminante del segundo cuarteto, liga
el alma a /‘'obscur de nostre iour y que, por otra parte, sirve de
afladido conclusivo a los atractivos del mé4s alld enumerados
en el primer terceto (la le plaisir encore).

El paralelismo concertado de las dos estrofas pares y el de
las dos estrofas impares va acompafnado en cada caso de un
pronunciado contraste entre estas dos parejas. Las estrofas
nones oponen su punto de vista objetivo y panordmico al sello
francamente personal, lirico y afectivo de las estrofas pares.
Basta comparar las proposiciones que empiezan con s/ —las
del primer cuarteto reflejan la fatalidad universal, mientras
que la del segundo, subjetiva y abierta al porvenir, da a enten-
der la libertad de la eleccion: S/ pour voler ... Tu as. La mis-
ma relacién distingue las proposiciones que comienzan con
la: a las imagenes enumerativas del primer terceto, la res-
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puesta del segundo es de intencién individual: Tu y pouras. Lo
que hace particularmente manifiesto el paralelismo entre el
segundo cuarteto y el segundo terceto es la identidad de los
dos apéstrofes y de su disposicién (Il ;mon ame emprisonnée
— IV ;mon ame ... guidée), identidad apoyada por la corres-
pondencia de las circunstancias (Il ;en un plus cler seiour — IV
,au plus hault ciel) y por la semejanza sintactica de las cons-
trucciones anténimas: Il ,/'obscur de nostre iour — |V ,/'ldée
iDe la beauté.

En el soneto CX/// de L 'Olive tenemos un hermoso ejemplo
de la simetria y la antitesis que todo soneto de arte, seguin las
reflexiones de Schlegel y Monch, consigue unificar in hdchs-
ter Fille und Gedrangtheit. En el lenguaje apretado de este
poema, la parataxis suprime las conjunciones coordinantes y
la antitesis logra suprimir las palabras negativas. Son dos
clases gramaticales, éstas, enteramente ausentes de nuestro
texto. Segln Stravinsky, “procéder par élimination —savoir
écarter, comme on dit au jeu—, telle est la grande technique
du choix. Et nous retrouvons ici la recherche de I'Un a travers
/e Multiple” (p. 47).

SIGNIFICACIONES GRAMATICALES

“Language of Poetry”, el estudio de Leo Spitzer que discuti-
mos antes y que gira en torno al soneto CX/// de L Olive, dilu-
cida la cuestiéon semaéntica y entrevé su dificultad, causada
por el caracter vago y vacilante propio de las significaciones
léxicas: “Even when the context is given, all the speakers
don’t always mean exactly the same when using a particular
word.” Por consiguiente, la comprensiéon no depende més que
del nicleo seméntico de las palabras acerca del cual resultan
estar de acuerdo todos los hablantes de una lengua, “while
the semantic fringes are blurred” (p. 202). Ahora bien, al lado
de las significaciones léxicas y fraseoldgicas, cualquier lengua
dada dispone de un rico sistema de significaciones gramatica-
les, y tales significaciones formales —tanto morfolégicas
como sintacticas— son obligatorias e indispensables tanto
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para la comprensiéon como para la produccién del discurso.
No admiten el menor “margen indeciso”, a excepciéon de las
ambigledades, sean braquilégicas, sean intencionales.

L'lllustrateur de la langue francoyse, como se presentaba a
si mismo Joachim du Bellay, o el grammairien de génie, como
lo sobrenombraba Remy de Gourmont (p. 316), alcanz6 arte
consumado en lo que llamaba composition & structure de
motz (Deffence, lli, cap. x). Es, como dijo este critico
perspicaz (p. 325), “le poéte le plus pur du XVIé siécle; et ses
hardiesses et ses intempérances se poussent toujours dans le
sens de la beauté linguistique”, El tema que hasta el presente
se echa a faltar en el estudio de su obra es, precisamente, la
organizacion de las figuras y tropos gramaticales y su signifi-
cacién en la composicién de los poemas que Du Bellay, segu-
ro del porvenir de sus escritos, legé a la posteridad. Echare-
mos mano, pues, del término “factura”, como los tratados de
la época de Enrique |l dedicados al arte poético, y trataremos
de someter al analisis linglistico {a factura del soneto CX///:
achievement of a classic which produces great result, segin
la justificada opinion de Spitzer (p. 226). Suscribdmosla, mas
sin aceptar, por lo demds, la conclusién apresurada segun la
cual este resultado no habrfa exigido del artista mas que un
minimum amount of material effort. Semejante afirmacion
nos parece decididamente contradicha por el rico conjunto de
multiples procedimientos artisticos que este poema —el todo
y las partes— permite entrever.

FRASES Y PROPOSICIONES

Las dos estrofas iniciales (cuartetos), asi como las dos estro-
fas finales (tercetos), constan de dos frases. Cada una de
estas unidades sintacticas abarca un nimero entero e impar
de versos, y las frases pares no pueden ser més largas que las
frases nones. Cada una de las frases pares contiene tres ver-
sos: asi, las dos frases ocupan 5 + 3 versos en los cuartetos y
3 + 3 en los tercetos.

La primera frase de los cuartetos estd compuesta de tres
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proposiciones (cldusulas) paratacticas (1 1/2 + 1 1/2 + 1 ver-
so) y subordinadas a la proposicién independiente que sigue
(1 verso). La segunda frase comienza con una proposicién de
un verso, independiente y seguida de una proposicién subor-
dinada de dos versos. Por consiguiente, en los dos cuartetos,
un cuarto, es decir dos versos entre ocho, pertenece a las pro-
posiciones independientes. A la inversa, en los dos tercetos,
un cuarto —como quien dice, tres hemistiquios de doce— lo
ocupan las proposiciones subordinadas. De esta suerte, las
dos estrofas iniciales y las dos estrofas finales estdn someti-
das a la misma regla numérica, pero los términos de la oposi-
cién —grupos independientes y grupos subordinados— mudan
de lugar y establecen por lo tanto una relacién antisimétrica.
Se advierte otro tipo de correspondencia, concretamente el
de una simetria de espejo: CUATRO versos del primer cuarteto
estdn compuestos de TRES proposiciones paralelas, cada una
introducida por la misma conjunciéon de subordinacién si; vy,
por el contrario, los TRES versos del primer terceto engloban
CUATRO proposiciones paralelas, cada una de las cuales
empieza con el mismo adverbio /a. Por otra parte, en los dos
CUARTETOS hallamos TRes versos dispuestos simétricamente (1,
4 y 7) que comienzan todos con el invariable si, en tanto que
en los dos TERCETOS SOn CUATRO versos vecinos (1, 2, 3, 4) los
que empiezan todos con el invariable /a. Las dos primeras pro-
posiciones en s/ del cuarteto son de igual longitud (cada una
tiene tres hemistiquios), asi como las dos primeras proposi-
ciones en /a (cada una de las cuales cubre dos hemistiquios);
y en el caso del si, lo mismo que en el del /3, la tercera propo-
sicion es un hemistiquio mas corto: forma dos hemistiquios
en el cuarteto (S/ perissab/e| est toute chose née) y uno solo
en el terceto (La, est /'amour|). La final de las proposiciones
paralelas, la ultima de la frase y de la estrofa par, es la mas
larga: son los dos versos terminales del segundo cuarteto y
los tres versos del segundo terceto. La longitud total de las
proposiciones en s/ (6 versos) es igual a la de las proposicio-
nes en /& (6 versos).

El paralelismo en la organizacién de las dos estrofas exter-
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nas se manifiesta en el tratamiento parecido de los dos prime-
ros y de los dos Ultimos versos del soneto: en ambos casos, el
primer hemistiquio del segundo verso se vincula estrecha-
mente por la construccién sintactica al verso precedente, y fa
coma al final de este hemistiquio marca el encabalgamiento
(cf. la grafia IV ;beauté qu’en con la carencia de todo signo en
| ,/'an qui y Il /e bien que). En los dos especimenes de enca-
balgamiento, el llamativo desacuerdo entre la delimitacién
métrica y gramatical —| ,une iournée // ,En l'eternel y IV
J1dée /| ,De la beauté— pone en tela de juicio la relacidn
entre el complemento adnominal y el nombre complementa-
do, concretamente la asociacién entre lo eterno y lo temporal,
asi como entre la belleza y una de las Ideas qu’on ne puysse
ny des yeux, ny des oreilles, ny d’aucun sens apercevoir, mais
comprendre seulement de la cogitation et de la pensée, como
nos explica la Deffence (ll, cap. 1). En una palabra, las
irregularidades y asimetrfas ilusorias que Spitzer cree discer-
nir en ciertas secciones del texto como “reflejo de nuestra
inquietud” nos revelan, por el contrario, una estructuracion
profundamente paralelista del soneto entero.

VERBOS

Las cuatro estrofas del soneto comprenden dieciséis formas
verbales, trece de ellas, formas conjugadas (verbun finitum),
dos infinitivos y un participio que se distingue funcionalmente
de los adjetivos verbales (I ,née, || ,emprisonnée, ,empanée)
en virtud del hecho que rige un circunstancial: IV ,au plus
hau(l|t ciel guidée.Todas las formas conjugadas del soneto
pertenecen al sistema del tiempo presente (incluido el “futu-
ro” IV ,pouras, es decir, el presente del modo prospectivo que
enuncia una “experiencia eventual”).

La oposici6n de las estrofas impares y pares, unas de
caracter narrativo y objetivo, las otras subjetivas y liricas, se
refleja nitidamente en la seleccidn y la distribucién de las for-
mas verbales, asf como en su disposicién simétrica dentro de
cada una de las dos parejas de estrofas. Cada estrofa impar
contiene cuatro verbos en “‘tercera persona’’, de acuerdo con
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la nomenclatura convencional, lo cual quiere decir que la for-
ma gramatical del verbo no contiene ninguna informacién, ni
sobre la emisidn, ni sobre la recepcién del mensaje, y que esta
forma funciona como término no marcado de la oposicién
personal/no personal:

| est  faict schasse  ,est
i ,est ,desire  ,aspire sest

El verbo ““abstracto” (gramatical) est enmarca cada una de
estas dos estrofas, pero en el primer cuarteto se halla reduci-
do a su funcién de cdpula, mientras que el primer terceto le
otorga /e sens faible de l'existence comme chose”: cf. M.
Merleau-Ponty (p. 203) acerca del nexo entre las proposicio-
nes “la mesa es” o “es grande”. Puede notarse igualmente la
diferencia entre los dos verbos “concretos’ (léxicos) del cuar-
teto y los del terceto. Dos verbos de accién ejercida por el
sujeto (I ,/'an quilnB]faict ... y jchasse) y hostil a jtoute chose
née, ceden su sitio a dos verbos que expresan una sensacién
dirigida hacia Ill /e bien que|NB]tout esprit desire. E| contraste
entre el centrifugo | ychasse y el centripeto 1l ,aspire es noto-
rio.

En los cuatro casos el verbo est se encuentra destacado y
realzado. Por mucho que el autor de la Deffence (libro Il, cap.
IX) vea un defecto de tres mauvaise grace en la carencia de
una detencién notable en el corte de los decasilabos fen /a
quadrature des vers heroiques), asigna a la cépula est la quin-
ta silaba de los versos | ,, y en ,Si perissable est separa esta
copula del atributo. El mismo capftulo de la Deffence pide a
los poetas franceses que no admitan en sus versos nada que
establezca hiato —nada hyu/que, como dice el autor, imitando
la terminologia ciceroniana (Quintil Horatian sustituye este
préstamo por su traduccion: mal joint). Sin dejar de tender a
evitar el encuentro entre vocales en la frontera de las pala-
bras, Du Bellay procura, no obstante, colocar el verbo est des-
pués de una vocal acentuada: | ,S/ nostre vie est moins I\ ,La,
est le bien, ;La, est I'amour (la separacién de las dos palabras
contiguas se refuerza con una coma). Entre los procedimien-
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tos de realce se advertird asimismo el hecho de que en las
proposiciones enunciativas de CX/// el verbo est resulta ser la
Gnica forma predicativa antepuesta al sujeto gramatical: | ,pe-
rissable est toute chose; Il ,La, est le bien, ;La, est I'amour.

En cada una de las dos estrofas pares, el primer verbum
finitum y el Gltimo estdn representados por formas de la
segunda y primera personas: Il ;songes-tu — ,Tuas, y IV ,Tuy
pouras — ,i‘adore. La Gnica forma de tercera persona rige el
pronombre de la segunda persona: Il ,te plaist; y es la Gnica
forma predicativa que atafie a un sujeto adjetivo y que trans-
grede el principio de dos verba finita en cada estrofa par. La
presencia del alocutario o del locutor en el papel de uno de los
actuantes caracteriza todas las formas predicativas en las dos
estrofas pares, y las distingue de todos los verbos que apare-
cen en las dos estrofas impares.

En suma, todas las formas verbales de las dos estrofas
pares estdn mutuamente vinculadas por un estrecho parale-
lismo. Asi, l1a accién expresada por Il ,te plaist y por el partici-
pio pasivo IV ,guidée se ejerce hacia el alocutario, que en los
dos casos es apostrofado de la misma manera: Il, y IV ;mon
ame. La tercera de las cuatro formas verbales en cada una de
las dos estrofas pares es un infinitivo que designa un proceso
virtual, y la similitud entre las (nicas construcciones infinitivas
de CX/ll esta subrayada por la paronomasia: |l ;rouR voler ...
ATUAS — IV ,TU y POURAS recongnoistre.

El Sonet a Maurice Scéve, de Pontus de Tyard, publicado
como poesia inicial de su compilacidon Erreurs amoureuses en
noviembre de 1549, cerca de un afo antes de L'Olive avg-
mentée, contiene una confrontacion de dos construcciones
infinitivas que ofrece sorprendente parecido con el par que
acabamos de deslindar. Notemos ante todo la corresponden-
Cia entre la docte plume que, seg(n Tyard, permite a Scéve
haulser le vol jusques aux cieux {cf. el apéstrofe a Scéve en el
soneto CV de L'Olive: Il zJ'aivE, jADM/RE,et ADORE pourtant ,Le
hault voler de ta pluMe Dorée) y, por otra parte, /'aele bien
€mpanée, o sea guarnecida de plumas, que segun L'Olive
CXIll procura al alma del poeta la facultad de volar “al mas
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alto cielo”. En el texto de Pontus de Tyard se observa la afi-
nidad semantica y fénica entre los versos Il ,{(—,) Pour voir
l'ardeur qui me brule et consume y Il (—;) Tu y pourras
recongnoitre la flame: es poco probable que la semejanza del
nexo entre estos versos y de la relacidn entre los versos Il
(—5) vy IV,{—,} de L'Olive CXil{ sea fortuita.® Tanto mas verosi-
mil es una immitation por parte del cantor de L'QOfive CX/I/
cuanto que las Erreurs Amoureuses han dejado no pocos ras-
tros en su poesia (cf. Chamard, 1900, pp. 192ss.; Poésies, V,
p. 117); en la epistola dedicatoria de una coleccién aparecida
en 1552, Du Bellay llega hasta a declarar las obras de su pro-
pia invencidn indignas de se monstrer au jour pour compa-
raistre ante los divins esprits, como Tyard (Poésies, |, p. 18).
La precedente comparacion es uno de los numerosos ejem-
plos de la alta maestria con la que el joven immitateur angevi-
no —o, segln la expresién condescendiente del critico esta-
dounidense, a /arge-handed pifferer (Merril, 1925, p. 41)—
conseguia remodelar, scldar y reajustar fragmentos variados y
dispares, a menudo calcados de modelos italianos y latinos o
bien basados en la poesfa francesa de la época y en parte en
los propios hallazgos de! autor, abundantemente perpetua-
dos. “Vrayment je confesse avoir imité Petrarque & non luy
seufement” (prefacio a la primera edicién de L°Olive). Du
Bellay consigue convertir todos estos materiales disimiles en
obras “de su propic estilo”, de originalidad y coherencia sor-
prendentes. L'Ofive y otros sonetos afines del mismo poeta
son un verdadero triunfo en el arte refinado del centén. La
facultad creadora de transmitir fa proprieté & structure d’une
langue a l‘autre (ibid., p. 16) es el raro don de Joachim du
Bellay.6

Advirtamos de paso que el breve intervalo entre la apari-
cién de las Erreurs amoureuses y la de L'Olive avgmentée nos

5 Ponemos un signo menos delante del nimero del verso y panemos

dicho niimero entre paréntesis cuando es desde el final de la estrofa desde
donde parte la cuenta de los versos.

¢ Cf. Ménch, 1955, p. 122: “So sind in vielen Félfen Du Bellays Bear-
beitungen geniale Neuformungen, im besten Sinne schépferische Nach-
dichtungen.
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permite fechar la composicién del soneto CX/// y, con toda
probabilidad, la de los demas sonetos del final de la compila-
cioén.

Por retornar a los verbos abstractos del soneto CX///, recor-
demos que uno de estos dos verbos, el transitivo avoir, ha
sido definido muy justamente por L. Tesniére (1966, pp.
73ss.) como “un verbe étre retourné”. La segunda persona y
la transitividad oponen el Gltimo verbo de la segunda estrofa
Il 4tu as a la tercera persona y al caracter intransitivo del Glti-
mo verbo de las estrofas impares, |, y |l jest. Por otra parte,
el dltimo verbo de la cuarta estrofa y del soneto entero, IV
i adore, solo ejemplo de la primera persona en el soneto y
Gnico verbo concreto en el cierre de las estrofas, comparte la
transitividad con el verbo final de la estrofa Il y la opone a la
intransitividad de los otros dos verbos finales.

Para resumir estas observaciones sobre la disposicién ver-
bal en el soneto CX///, advertiremos que la quintaesencia del
movimiento dramético de cada estrofa se halla asociada a su
verbo finai: | yperissable est toute chose née; |l ,Tu as au dos
l'aele; |1l ;La, est 'amour; IV ;la beauté, qu’en ce monde i’ado-
re. El caracter plano de las estrofas impares, dotadas del mis-
mo verbo abstracto, intransitivo y no personal, a su principio y
a su fin, cede el puesto al contorno curvo de las estrofas
pares, cada una de las cuales esta cerrada por un verbo tran-
sitivo con un complemento directo. Estos dos verbos son los
términos marcados de la oposicién verbal, personal/no perso--
nal; mas la estrofa terminal (IV) afiade una marca suplemen-
taria, la de la primera persona en relacién con la segunda, en
la oposicién locutor/alocutario.” Por lo demés, esta estrofa,

7 “Das Prasens ist mit zwei ‘Personkorrelationen’ versehen. 1. Person-
liche Formen (merkmalhaltig) unpersénliche Formen. Als grammatische
unpersbénliche Form fungiert die sog. Form der ‘dritten Person’, die an
sich die Bezogenheit der Handlung auf ein Subjekt nich ankindigt. ... 2.
Die personlichen Formen verfligen Gber die Korrelation: Form der ‘ersten
Person’, (merkmalhaltig) Form, die die Bezogenheit der Handlung auf die
sprechende Person nicht anklndigt. Es ist die sog. Form der ‘zweiten Per-
son’ die als merkmallose Kategorie fungiert” (Jakobson, p. 9). Cf. op. cit,,

pp. 134, 137; Benveniste, caps. Xvilly xX; Damourette y Pichon, § 55;
Tesniére, cap. L.
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en tanto que punto culminante y clave de todo el poema, ter-
mina con un verbo concreto, en contraste con los verbos abs-
tractos que concluyen las tres estrofas antecedentes:

i ,est 488t

I songes-tu  4Tu as
m  Lest 3est

IV  ,guidée 5/ adore

La diversidad de los cuatro verbos en el interior de la estro-
fa desdobla a su vez las estrofas alternantes, y opone la com-
posicion polimorfa de las estrofas pares a la uniformidad de
las estrofas nones, cada una de las cuales comprende cuatro
formas de tercera persona. Pero, en tanto que la estrofa Il
reine dos formas de la segunda persona, dispuestas ambas
simétricamente en la apertura y en el cierre del cuarteto (Il
,Que songes-tu — ,Tu as), con una forma de la tercera perso-
na y un infinitivo, el terceto terminal se aparta aiin més del
orden simétrico rigurosamente seguido en las estrofas impa-
res, y combina un participio, un verbo en segunda persona
{que es, en todo el texto, el Gnico ejemplo del modo prospecti-
vo); un infinitivo vy, al final, el Gnico verbo en primera persona
—i‘adore—, cuya ambivalencia hace particularmente sugesti-
vo: sirve a la expresién simultdnea de una sensacién amorosa
y de una accién sacramental. El final del soneto CX///, /a
BEAUté, qu'en ce monde [ADORE, tiene correspondencias
textuales en los otros sonetos de L‘Olive avgmentée: soneto
CXl, | ,ces BEAUX yeulx, QUE J'ADORE (Gnico verbo en primera
persona en todo el poema); soneto CX/V, IV ,Vos deux
BEAUX yeux, deus flamBEAUX QUE JADORE (con el pasaje paralelo
y rimado |1l ,que j'honnore, (nicos verbos en primera perso-
na). Por ultimo, en el verso IV, del soneto CXV —Pour mieux
haulser la Plante que j'adore— el Gnico verbo en primera per-
sona del poema cierra la cadena verbal de toda L'Olive avg-
mentée. Esta Gnica forma de primera persona en el Gltimo
soneto de la coleccién sélo est4 separada del mismo verbo en
CXIII por un anténimo de inspiracién horaciana en el soneto
CXIV, | ,0 que je hay ce faulx peuple ignorant! La.composi-
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cion artistica de la coleccién, y en particular la cuestion de la
relacién entre sus diversos sonetos, mereceria ser considera-
da.

PRONOMBRES Y ADJETIVOS PRONOMINALES

El soneto contiene cinco pronombres personales adverbiales
atonos, cinco adjetivos posesivos y otros cinco adjetivos pro-
nominales. Los pronombres personales, en singular los cinco,
designan una de las dos primeras entre las tres personas gra-
maticales —I| ,, ,tu, ,te y IV ,tu, ;/—, es decir, uno de los dos
interlocutores, y todos estos cinco pronombres se reparten
entre las estrofas pares. Los cinco posesivos conciernen a la
primera persona. En dos de estos casos —el ap6strofe I, y IV,
mon ame, que inaugura las dos estrofas pares reforzando su
estilo subjuntivo—, es “yo”, la primera persona del singular,
quien funciona como posesor. Mon ame, en tanto que sinéc-
doque, pars pro toto, prepara la remision al totum, i‘adore,
que va a surgir en el extremo del poema. En los otros tres
ejemplos de posesivo, éste atafie al plural “nosotros”, es
decir, “nosotros los mortales”. Estd inseparablemente unido a
la familia morfolégica de palabras que sirven para crear una
triple metafora que recalca el caracter efimero, pasajero, cre-
puscular, de la vida humana: | ,NOSTRE VIE est moins qu’vne
IOURNEE ,En I'eternel (dicho de otro modo, “la vida de nosotros
todos, seres humanos, en relaciéon con la eternidad, parece
tener menos extensién que el espacio de un dia con respecto
a nuestra vida"); | ,/'an qui faict le tour ;Chasse NOZ IOURS sans
espoir de retour ("los afos, en su ritmo ciclico, retornan uno
tras otro, en tanto que los dias de nuestra vida desaparecen,
uno tras otro, para siempre’’; la Gnica muestra de plural en el
soneto —noz iours— realza el caracter continuo y gradual de
esta aniquilacién); Il ,Pourquoy te plaist I'obscur de NOSTRE
I0ur (donde el estilo lujuriante del cuarteto par afade a la
metafora del dia fugaz de nuestra vida el oximoron que une
la imagen del dia a la de las tinieblas). El Iéxico de los cuarte-
tos, orientado hacia la idea fija de la huida del tiempo, desa-
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parece en los tercetos, que alzan la antinomia de lo perma-
nente y lo momenténeo.?

La disposiciéon del resto de los adjetivos pronominales
refleja los mismos principios arquitecténicos de la obra. Los
tres ejemplos del cuantitativo ““todo’’, que cada vez designa
de una manera diferente el conjunto de los seres humanos,
caen en las estrofas nones, centradas las dos en la totalidad
colectiva: | S/ perissable est TOUTE chose née, Il ,La, est le
bien que TOUT esprit desire, ,La, le repos ou TOUT /e monde
aspire (segin E. Sapir, 1930, pp. 10ss., singularized totalizers
en los dos primeros casos y totality of a whole aggregate en el
tercero). Importa mencionar el concurso estrecho y sorpren-
dente de dos hechos: la presencia del mencionado adjetivo
pronominal y la del verbo “ser’” exclusivamente en estas dos
estrofas del soneto (cf. en particular | ,perissable EST TOUTE
chose y Il ,La, EST /e bien que TOUT esprit desire).

Al final del texto, el demostrativo ce confluye con el pro-
nombre de primera persona —IV ,De /a beauté qu’en ck
monde i‘adore— y esté yuxtapuesto al adverbio de alejamien-
to Il ,-5 IV, /a8 y su anaférico IV ,y, asf como con el pronom-
bre IV ,tu. Estos contrastes recalcan y hacen triunfar, de
improviso, la belleza de aqui abajo y su adorador.

SUSTANTIVOS

Cada estrofa impar contiene seis nombres, y cada estrofa par,
dos nombres sin preposicion. Estos dos nombres en cada
estrofa par incluyen un caso régimen (Il ,aele, IV ,/dée) y un
vocativo (ll, y IV ;ame), y ademds dos pronombres personales
en caso sujeto (Il ,, ,tu, IV ,Tu, 4i'), en tanto que en las estro-
fas impares todo el conjunto de los nombres sin preposicion,
o al menos la mayoria, estd en caso sujeto | ,vie, iournée, ,an,
«Chose (frente a dos ejemplos de caso régimen, ,tour, jiours) y

8 Spitzer, que se ha dado clara cuenta de la alteraci6n between collec-
tive and individual en la sucesion de estrofas del soneto (pp. 220s.), yerra
acerca del papel del nostre, que, de hecho, no participa en la oposicién

semantica de las estrofas impares y pares, sino exclusivamente en la
caracterizacion de los cuartetos frente a los tercetos.
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Il ,bien, esprit, ,réepos, monde, ,amour, plaisir. Se advertira
que la funcién de sujeto gramatical la satisface siempre el
nombre en las estrofas nones del soneto, mas nunca en las
estrofas pares, donde esta funcidén se transmite al pronombre
o bien —en |l ,/'obscur— al adjetivo sustantivado.

Opuestamente a las estrofas impares, donde los fendme-
nos narrados, presentados como cosas existentes, dominan a
los interlocutores, las estrofas pares sugieren una trascenden-
cia de los personajes de la imaginaria conversacién. En las
estrofas impares, la media de los sustantivos es de dos por
verso, o sea en total ocho en el primer cuarteto y seis en el
primer terceto. Cada estrofa par trae un sustantivo menos que
ia estrofa impar que la precede, es decir, hay siete en el
segundo cuarteto y cinco en el segundo terceto. Se observa
asi una regresion aritmética de los sustantivos a lo largo del
poema: | — 8 nombres, Il — 7, 1Il — 6, IV — 5. De aqui un equi-
librio entre los trece (8 + 5) sustantivos en las estrofas exter-
nas y otros tantos (7 + 6) en las estrofas internas.

Cada una de las estrofas impares contiene varios sustanti-
vos verbales, con la tnica diferencia de que los de la tercera
estrofa enuncian sensaciones o sentimientos (lll ,/e repos,
s/"amour y le plaisir), mientras que en la primera estrofa tres
de los cuatro sustantivos verbales se refieren directamente a
los conceptos temporales (I ,vie, ,tour, ;retour) y se entrela-
zan con los términos del calendario (I ,iournée, ,an, jiours), y
el sustantivo restante —I espoir— designa evidentemente una
emocion que, en todo caso, estd intimamente ligada al factor
tiempo. Este Iéxico que evoca el eje temporal halla el Gltimo
eco en los complementos indirectos de que se sirve la rima
masculina del segundo cuarteto (Il ,de nostre iour — ,en vn
plus cler seiour). El uso de los diversos sustantivos temporales
en los dos cuartetos, asi como otro rasgo de estas estrofas, la
sustitucién por los adjetivos sustantivados | ,/‘eternel y Il
ol'obscur de los sustantivos adjetivales /‘eternité y 'obscurité
(v. después), se ven compensados por la ausencia de sustanti-
vos temporales y por la apariciéon de sustantivos adjetivales
en los dos tercetos (Il ,/e bien, IV ,/a beauté). Los sustantivos



78 ENSAYOS DE POETICA

originarios y no relativos al tiempo se acumulan en las estro-
fas pares (Il ,ame, ,dos, aele; IV ame, ciel, ,/dée, ;monde), en
tanto que en las estrofas impares no figuran sino acomparia-
dos del determinativo “todo” (I ,toute chose, Il ,tout esprit,
Jtout le monde).

ADJETIVOS

“En principio, el papel del epiteto incumbe a un adjetivo”,
establece Tesniére (p. 145), que procede a registrar los diver-
sos tipos de /'épithéte non adjective (pp. 150s.), asi como a
describir las demés funciones del adjetivo fuera de su papel
de epiteto (155s., 411s.). El soneto CX/// muestra una verda-
dera ruptura entre el epiteto y el adjetivo puro y simple, pro-
cedimiento que, por lo demas, presenta diversas correspon-
dencias en la poesia francesa de la misma época. En el soneto
en cuestidn, el adjetivo que funciona como epiteto es el com-
parativo analitico que emplean las estrofas pares: introducen
el motivo de una superioridad, primero relativa y en seguida
absoluta —ll ;en vn plus cler seiour y IV (—;) au plus hault ciel
(cf. Gougenheim, pp. 61, 165)—, por oposicién con el nivel de
inferioridad expresado con auxilio del comparativo sintético
en el primer predicado del soneto (I ;nostre vie est moins
qu'vne iournée). La extrafia correspondencia entre | ,moins
qu‘vne y Il yvn plus (Gnicas apariciones de este numeral y de
este articulo en el soneto) hace sobresalir el contraste entre
los dos niveles.

Por otra parte, el epiteto se sirve del participio pasado, que
funciona como tal en el Gltimo terceto (IV ,au... ciel guidée),
pero que, a lo largo de los cuartetos, esta vertido en el orden
de los adjetivos verbales: | ,née, || ,emprisonnée, ,empanée.
Cf. las observaciones sutiles de Jacqueline Risset (p. 96)
acerca de los epitetos adjetivos que en el poema de Scéve,
“se rattachent plutdt aux verbes” y que, segin la observado-
ra, “sont le prolongement du substantif vers le verbe”’; Ruwet
(p. 80) sefiala los términos gqualifiés dynamiquement en el
soneto de Louise Labé. Un papel parecido asumen las propo-
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siciones relativas que Tesniére (p. 154) interpreta como pro-
posiciones subordinadas con valor de adjetivo epiteto. En los
tercetos, el nombre rector sirve de actuador pasivo (Il ,/e bien
que tout esprit desire; ,le repos ou tout le monde aspire; |V 3la
beauté, qu'en ce monde i‘adore: el deseo de todo espiritu
apunta al bien, asf como la aspiracién se dirige hacia el reposo
y mi adoracién hacia la belleza). Por el contrario, en el cuarte-
to es del nombre rector de donde procede la accion (I ,/'an qui
faict le tour). Por lo demds, un sustantivo adnominal precedi-
do de la preposicion de y que con respecto al nombre rector
hace “d’ephithéte au méme titre que les adjectifs” (Tesniére,
p. 150) aparece al principio y al final del soneto como una de
las correspondencias manifiestas entre las dos estrofas exter-
nas: | ;sans espoir de retour — IV ,/'ldée ;De la beauté.

Los adjetivos verbales son las Gnicas formas simples de
adjetivos empleadas como epitetos en el soneto CX/// y s6lo
aparecen en los cuartetos. Es asimismo, y Unicamente en los
cuartetos, donde el adjetivo aparece con otros papeles que el
de epiteto. Puede apreciarse un adjetivo deverbativo sirviendo
de atributo y reforzado por una inversion afectiva: | ,S/ peris-
sable est toute chose née. Al lado de los adjetivos atributo, los
cuartetos nos ofrecen dos ejemplos de adjetivos sustantiva-
dos, “procedimiento caro a Petrarca” y adoptado luego, para
ser aplicado sin cesar, por Scéve y finalmente por la Pléiade
(v. Brunot, p. 189), y atestiguado en los dos cuartetos del
soneto analizado: | ,En /'eternel y |l ,/'obscur de nostre iour
(con una inversion del regido y el rector, propiamente notre
Jour obscur; cf. Olive C, Il ,Parmy l'obscur des eternelles
nuitz). Du Bellay da su aquiescencia a esta sustitucién, pour-
veu que telle maniere de parler adjoute quelque grace Et
vehemence (Deffence, I, cap. ix), y la usa sobre todo pour
mettre en valeur I'idée y hacerla menos abstracta (v. Poésies,
tomo V, indice gramatical, p. 266). Todas estas variantes
expresivas de la inclinacién al adjetivo van ligadas al animado
paso de los dos cuartetos interrogativos, en contraste con la
completa supresion de los adjetivos en el discurso sucinto de
los tercetos.
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GENEROS GRAMATICALES

Los géneros gramaticales de los nombres y de los adjetivos
sustantivados estan sometidos en su distribucién a reglas
estrictas. El apéstrofe —Il, y IV ;ame— y el sujeto de las pro-
posiciones atributivas —| ,vie y iournée (terme du premier
actant dédoublé, segin Tesniére, p. 354); | ,chose— estan en
femenino. Los nombres que funcionan como sujetos en las
otras clases de proposiciones estdn en masculino —I ,an, |l
20bscur, Wl (bien, esprit, ,repos, monde, ;amour, plaisir. Si el
sujeto esta en masculino, otro tanto pasa con el objeto directo
—I tour, jjours—; de otra suerte (es decir, después del pro-
nombre Tu que alude al femenino ame), el objeto directo esta
en femenino —Il ,aele, IV ,/dée. Las circunstancias estan
todas en masculino: | ,En I'eternel, ,sans espoir, Il yen vn plus
cler seiour, ,au dos, IV ;en ce monde. El género gramatical de
los sustantivos adnominales corresponde al del nombre (o del
adjetivo sustantivado) que los rige: | ;espoir de retour, |l
,/l'obscur de nostre iour (cf. la correspondencia entre | ,vie y
iournée), \V ,l'ldée ,De la beauté.

Dentro del primero y el segundo cuarteto, los nombres
femeninos enmarcan un namero doble de masculinos (in-
cluyendo un adjetivo sustantivado): 3/6 = 2/4. La tercera
estrofa no contiene sino tres pares de nombres masculinos,
contrastando, sobre. todo a este respecto, con la estrofa
siguiente, Gnica en invertir el encadenamiento y la relacion
numeérica entre sus femeninos y masculinos:

f f f
mmm m m m m fm
mmm m m m f
f m f m m fm

La sucesion de los nombres femeninos asume una posicion
particular en el desenvolvimiento dramético del soneto —nos-
tre vie, vne journée, toute chose née, mon ame, I'ldée De la
beauté. Ninguno de estos nombres toma parte activa en un
proceso y, por otro lado, estas entidades no sufren accién
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directa e inmediata por parte de ningin agente nombrado. Il
JJu as ... I'aele no representa una excepcién, porque avoir no
es un verbo de accién, sino de estado (como bien han visto
Tesniére, pp. 73s., y Benveniste, pp. 193s.). En IV, la distan-
cia entre la beauté y su “adoracién’” est4d marcada por el pro-
nombre relativo que, y en la grafia esta sefialada por la coma
que precede: /a beauté, qu’en ce monde i‘adore. Advirtamos
asimismo lo anénimo del agente en IV ;ame ... guidée. Po-
dria negarse la significacién constructiva del hecho de que
sea el género femenino el que inaugure el primero y el Gltimo
verso del soneto, y el que acaba por predominar en su estrofa
altima?

VERSO

Todos los sonetos de L'Ofive estdn escritos en decasilabos
(4 + 6), “versos heroicos”, segin la terminologia de la Def-
fence, o “versos comunes’’, como los bautizard Ronsard en
1555. El examen ritmico del soneto CX/// nos permite obser-
var que al lado de las dos silabas obligatoriamente acentua-
das, es decir la cuarta y la décima, las otras silabas pares de
sus versos llevan el acento de la palabra mas a menudo que
las silabas impares. Constituye una excepcion el primer
hemistiquio de los tercetos: su segunda silaba siempre queda
atona, y en sus cinco primeros versos es la silaba inicial la que
atrae el acento (como subraya la coma después del adverbio
La, al principio de los versos IlI,-1V,), en tanto que en los dos
cuartetos el acento va cuatro veces a la segunda silaba y una
sola a la primera. Por el contrario, el perfil del segundo hemis-
tiquio s6lo manifiesta una diferencia minima entre los cuarte-
tos y los tercetos: en aquéllos el acento cae en el 56% y en
éstos en el 50% de las silabas internas pares (sexta y octava),
y en las impares (quinta, séptima y novena), respectivamente
en el 12.5% y el 11%. Los comienzos de las estrofas evitan el
acento en las silabas impares del segundo hemistiquio, mien-
tras que el verso penultimo o el verso Gltimo de cada estrofa
v, en la Gltima, estos dos versos, corren el acento de una de
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las dos, o de las dos, silabas internas pares a la silaba impar
vecina.

El pentltimo de la primera estrofa, un verso masculino con
intervalos bisilabos entre sus cuatro tiempos fuertes, consti-
tuye —tal vez al margen de toda intenciéon consciente del
autor— un palindromo prosédico igualmente escandible en
sentido directo y en sentido inverso  (»—UU—UU—UU—«),
como si el perfil prosddico del verso replicase a su juicio sobre
la irreversibilidad de nuestro tiempo que corre: | ,{(—,) Chasse
noz iours sans espolr de retour. Los penlltimos versos de las
estrofas liminar (l) y terminal {IV) corresponden en su distribu-
cion de las silabas acentuadas y 4tonas: IV ,(—,) Tu y pouras
recongnoistre ['Ildte. Este verso es el Ultimo en los tercetos
que acentuia la silaba inicial, y el verso | ;(—,) es el Gnico que
lo hace dentro de los cuartetos. En cuanto al segundo hemis-
tiquio —IV ,recongnoistre | I'ld Ee—, el verso siguiente es, en
todo el soneto, el Gnico que repite el mismo movimiento rit-
mico (hasta la colocacién del corte facultativo); IV ;qu‘en ce
monde | i‘adore, y este cierre similar de los dos Gltimos
versos del soneto hace resaltar el final del poema. Si en el
soneto el intervalo de dos silabas entre el Gltimo tiempo fuer-
te de cada hemistiquio y el acento precedente crea un nexo
ritmico entre los versos peniltimos de las dos estrofas exter-
nas, por otra parte, los versos lltimos de las dos estrofas
internas estan, a su vez, estrechamente ligados entre si por la
acentuacion de la silaba que abre el segundo hemistiquio: I
al—1) Tu As au dos | I'aele bien-empanée — Il 4(—,) LA, est
l'amour, | La le plaisir encore. Los acentos adheridos por
ambos lados al corte medio de estos versos les dan apariencia
particular, subrayada por afiadidura en |l, por la acentuacion
de las dos silabas impares vecinas (/ae/e bien). No se puede
sino recordar el juicio de Saulnier (p. 148), que aprecia en Du
Bellay un arte verdaderamente (nico “d‘animer /e vers par les
accents et les coupes”.

RIMAS
Para Du Bellay, la contraincte de la rime es un componente
fundamental del soneto. El encadenamiento de las rimas en
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los cuartetos es coman a todos los sonetos rimados del poeta
{abba abba), en tanto que el orden de las rimas en los tercetos
admite algunas variaciones. Los tercetos maréticos ccd eed
que, en L'Olive de 1549, con su cincuentena de sonetos, no
aparecen mas que nueve veces, mds tarde salen ganando en
frecuencia a todas las demas disposiciones de rimas dentro
de los tercetos. Asi, entre los sesenta y cuatro sonetos rima-
dos que fueron publicados por primera vez en L'Olive avg-
mentée de 1550, hay 41 que eligen esta forma, como pasa
en particular con el soneto CX///, y que acaba por ocupar un
lugar de primera fila en las colecciones ulteriores del autor (cf.
Ziemann, pp. 114ss.). Ya en 1548, en su Art Poétique
Francois, Thomas Sibilet ensefia que los seis Gltimos versos
del soneto sont sugetz a diverse assiette: mais plus souvent
lés deuz premiers de cés sis fraternizent en ryme platte. Les 4
et 5 fraternizent aussy en ryme platte, mais differente de celle
dés deuz premiers: et le tiers et siziéme symbolisent aussy en
toute diverse ryme dés quatre autres.

La regla de alternacién, de acuerdo con la cual dos rimas
de la misma clase (es decir, dos rimas masculinas o dos ri-
mas femeninas) no pueden sucederse, fue reconocida por Du
Bellay como principio facultativo o, en sus propios términos,
una diligence fort bonne, pourveu que tu n’en faces point de
religion (Deffence, tomo ll, cap. 1x). Toutesfois affin que tu ne
penses que j'aye dedaigné ceste diligence —agrega en el aviso
“Au lecteur” de sus Vers lyriques, incluidos en L Olive (Poé-
sies, tomo |, p. 151)—, tu trouveras quelques Odes, dont les
Vers sont disposez avecques tele Religion. Se advertird que
en L'Olive CXIV, el Ginico de los sonetos del poeta que esta en
versos blancos (o “libres”, como él los llama) se observan fiel-
mente la separacion sintactica de las cuatro estrofas y la dis-
tribuciéon canénica de las cidusulas femeninas y masculinas: |
JPopulaire! ,ignorant! — vers — ,Muses. || ,Déesse, — ,im-
mortalizer, — ;d’Amour — ,jmage. || \esprit, — ,yeux, — jnues.
IV ,legers, — ,beautez, — ,inusitée.

Las infracciones deliberadas a la “religion” de los métricos
dan al poeta posibilidad de hacer valer la antitesis de los ver-
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sos masculinos y femeninos. Asi, en CX/// la sucesién de las
rimas en los cuartetos, aBBa aBBa, en lugar de parar en el
orden canénico CCd EEd, desemboca en una serie uniforme
de seis versos femeninos ccd eed y realza ain més la oposi-
cion entre los cuartetos y los tercetos del soneto (cf. Vianey,
1930, p. 43; Moénch, 1955, p. 122). No obstante, la unidad
de composicion de las cuatro estrofas sigue en pie: cada una
comienza y acaba con un verso femenino: | ;iournée — ,née; Il
emprisonnée — ,empanée; |l ,desire — ,encore; IV ,guidée —
i adore.

En Les Regrets se observan algunos sonetos compuestos
en versos exclusivamente femeninos y consagrados a las
damas, como Diane de Poictier (CL/X) o bien Cette princesse
& si grande & si bonne —Catalina de Médicis (CLXX/)—; por
otra parte, se encuentran sonetos con todas las rimas (LI}, o
al menos las de los cuartetos (CLX;, masculinas: estos poe-
mas rinden homenaje a Jean du Bellay, Seigneur mien, y a
Jean de Saint-Marcel, sefior de Avanson. Seria oportuno
recordar la opinidn de la época, expresada en 1548 por Tho-
mas Sibilet, acerca de la terminacién especifica del verso lla-
mado masculino a cause de sa force et ne say quéle virilité
qu’il ha plus que le fémenin.

Pese al hecho de que las rimas unan los dos cuartetos del
soneto, la correspondencia entre los miembros de la rima en
el interior de una estrofa tiende a ser mas estrecha que la
conexién entre los dos cuartetos: | ,tour y yretour o 1l jjoury
sSeiour estdn mds intimamente unidos que las dos parejas
entre ellos; notemos iguailmente una estrecha cohesion fonica
y semantica entre Il ,emprisonnée y ,empanée, y la alitera-
cion de las palatales fricativas iniciales que refuerza la rela-
cién entre | ,journée y ,chose née. Este procedimiento nos
autoriza a dividir las dos rimas cuadruples en cuatro relacio-
nes binarias y a discernir siete rimas en el soneto, conforme al
principio subyacente del soneto (v. antes): a'B2B'a’ a’B2B%a*
ccd eed. La distribucion de estas siete rimas conduce a una
confrontacién de los siete versos impares del poema con sus
siete versos pares: 1./4.; 2./3.; 56./8.; 6./7.; 9./10.; 11./14;
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12./13. Hay dos rimas representadas en cada una de las cua-
tro estrofas: cada cuarteto contiene dos rimas enteras y cada
terceto una rima completa mas un verso de la segunda rima.

La distribucién de las rimas entre las estrofas muestra
varios caracteres simétricos. El soneto CX/// comprende cua-
tro rimas planas, una por estrofa: dos rimas masculinas en los
cuartetos y dos rimas femeninas en los tercetos.

En ocho casos —cuatro versos masculinos de los cuartetos
y cuatro femeninos de los tercetos—, la vocal acentuada de la
rima va seguida de /r/ y, en particular, la segunda rima de
cada estrofa trae este fonema. Todos los versos del soneto
despojados de tal /r/ en su rima terminan en —ée.

La distribucidon de las rimas en el soneto est4d sometida a
una regla suplementaria: habiendo dos rimas en cada estrofa,
la vocal acentuada de la primera de estas dos rimas opone
siempre una vocal aguda no bemolizada {(palatal no redondea-
da) a la vocal grave bemolizada (velar redondeada) de la
segunda rima. En una palabra, en el interior de cada estrofa
las vocales acentuadas de las dos rimas presentan un doble
contraste de tonalidad que sigue constante la direccién de
arriba abajo: —ée/—our en los cuartetos; —ire/—ore y —ée/
—ore en los tercetos. La rima que abre el segundo terceto
corresponde a la que inaugura el primer cuarteto y confronta
una vez mas el final y el principio del soneto. Por otra parte, la
misma consonante de apoyo /d/, desconocida en las demas
estrofas, liga los tres versos del segundo terceto (guipée —
Ipée — i‘apore), ni méas ni menos que como el final comin —re
une todos los versos del primer terceto (desiRE — aspiRE —
encoRE).

De la segunda rima del primer cuarteto (B') hasta la prime-
ra rima de los tercetos (¢/, las dos palabras confrontadas per-
tenecen a la misma subclase (nimero, tiempo y persona en el
verbo; niimero y género en los nombres y en los adjetivos ver-
bales). En la primera rima de la estrofa liminar (a') y también
de la estrofa terminal (e, las partes del discurso difieren, pero
el namero y el género son idénticos: | jjournée — ;née; IV
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\guidée — ,l'ldée.® Por Gltimo, la rima final (d} que entrelaza
los dos tercetos por encima de los limites de las frases; esta
sola rima, puramente interestréfica, es ademds la Gnica que
introduce una palabra invariable y da de lado toda correspon-
dencia morfolégica y, asimismo, toda consonante de apoyo:
Il ;encore — IV ,i'adore (Gnico espécimen verbal de primera
persona en el texto del soneto). La Unica otra rima sin conso-
nante de apoyo inmediata la sustituye, sin embargo, por
series de fonemas emparentados y que forman parte de con-
textos paralelos en su estructura gramatical semdntica: Il
,TOUT eSPRIt DESIRE — ,TOUt /e monpe asPiRe. La reduccién, o
aun la supresién, de todo paralelismo gramatical en las rimas
del comienzo y del final del poema es una de las concordan-
cias significativas entre sus dos estrofas externas.

En los cuartetos, una de las dos palabras de cada rima tie-
ne una silaba mas que la otra, en tanto que en los tercetos
todos los versos terminan en bisilabos. Asf, en contraste con
las rimas siempre imparisilabas de los cuartetos, todas las
rimas de los tercetos son parisilabas: |l ,desire — ,aspire, IV
\guidée — ,/'ldée, Il yencore — IV ,i'adore. Esta regla engen-
dra un corte obligatorio después de la octava silaba y una iter-
diccion del corte (un “zeugma”) después de la novena silaba
en todas las lineas de los tercetos. Estos rasgos contribuyen a
la divergencia ritmica entre los tercetos y los cuartetos. En és-
tos, el corte puede seguir a la novena silaba del verso (I ,Si
perissable est toute chose née; |l ,Pourquoy te plaist I'obscur
de nostre jour) y s6lo esporadicamente aparece tras la octava
silaba. En las rimas masculinas, un monosflabo corresponde a
la palabra bisilaba del verso que sigue (I ,tour — ;retour; |l
Jfour — sseiour), mientras que en los versos femeninos de
cada cuarteto es la primera palabra de la rima (su premier uni-
sonant, segin la terminologia del sigloxvi) la que resulta ser
una silaba mas larga que la segunda y, ademas, en el segundo
cuarteto, las dos palabras de la rima femenina tienen una sila-
ba mas que en el primer cuarteto: | ,journée — ,née, |l ,empri-

® En las rimas femeninas sélo los sustantivos van seguidos de un rejet:
| Jjournée / ,En l'eternel; |V ,L'Idée // De la beauté.
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sonnée — ,empanée. Asi, los versos femeninos de los cuarte-
tos varian sisteméaticamente el nGmero de las silabas pretoni-
cas en sus palabras finales: 1, una silaba — I, cero (opuesta-
mente la relacioén |, cero — |, una silaba); Il, tres — 1, dos sila-
bas.

En las cuatro rimas de los cuartetos y, ademés, en la rima
interior del segundo terceto (e), una de las dos palabras que
riman entre sf se halla incluida en la cadena fénica de la otra;
la primera forma parte de la segunda en las rimas masculinas,
mientras que en las femeninas es la segunda la que esta
incorporada a la primera: por un lado | ,tour — jretour, |l ,iour
— ,Seiour, y por otro | jjournée — ,née y |V ,guidée — ,idée,
finalmente, en la rima |l ,emprisonnée — ,empanée la segun-
da palabra se traslapa mas o menos con el principio y el final
de la primera: eMprisonNEE. En sus poemas, Du Bellay hace
amplio uso de las diversas rimas inclusivas, con las que expe-
rimenta desde su Recveil de poésie de fines de 1549, donde,
en el “Dialogue d’'un amoureux & d’echo”, éste responde
repitiendo el final de las preguntas que emite el héroe: /e
devoir? —de voir; devenuz? —nuds,; couraige? —ragie; obscu-
re? —cure, j'endure? —dure, etc. (v. Poésies, tomo |, p. 279).

En las dos rimas masculinas del soneto, el poeta juega con
la oposicién de una raiz sin y con prefijo, pero no hay raices
idénticas en las rimas inclusivas femeninas del mismo poema.
Se notaré que las rimas de las palabras simples avecques leur
composez, como un BAISSER & ABAISSER son rechazadas en la
Deffence: en tanto, los compuestos “ne changent ou aug-
mentent grandement la signification de leurs simples, me
soient chassez bien loing” (tomo Il, cap. vi). Las rimas
masculinas de nuestro soneto proceden de lo simple a lo
compuesto, mientras que las otras rimas inclusivas que estan
desprovistas de rafz comin entre las dos palabras correspon-
dientes, tratan la segunda de ellas como un eco més breve
que la llamada a la que responde.

Todas las rimas inclusivas, disfruten o carezcan de raiz
comun, combinan cierta afinidad seméntica con un sobreen-
tendido de antitesis o contreposition, segan el término intro-
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ducido por Jacques Peletier {tomo I, cap.ix). Asi, en la pareja |
Jtour y jretour, la primera de las dos palabras implica la
segunda, pero al mismo tiempo, el afno que gira, que da la
vuelta o, segun la epistola a Salmon Macrin, escrita también
en 1650, L’An qui en soy RETOURNE (Poésies, tomo |, p. 311),
torna imposible el regreso de nuestros dias. Las palabras de la
rima Il ,jour y ;seiour designan ambas un lapso de tiempo,
pero seiour aparece en estos versos como un salto de dura-
ciébn pasajera hacia una imagen espaciotemporal, la de un
espacio tomado por meta para permanecer y, por lo tanto,
como una transicién de la temporalidad de los cuartetos a la
espacialidad de los tercetos. Una paronomasia particular crea
una asociacién estrecha entre | ;née y el final homéfono de la
palabra ,journée; ésta se vuelve una especie de cruce entre el
nicleo de la rima interna, | jnoz iours... sans... retour, y por
otra parte ,toute chose née, el solo ser viviente admitido (no
sin ser humillado) en el texto del primer cuarteto. Corre a su
perdicion, pero al mismo tiempo permite al poeta considerar
su refugio Il en vn plus cler seiour.

TEXTURA FONICA

E! tréansito del segundo cuarteto al terceto adyacente, es
decir, de las preguntas dirigidas al alma aprisionada en lo
oscuro de nuestro dia a las reflexiones del interrogador acerca
de las ventajas de una més clara morada, recurre al procedi-
miento .que la técnica del cine lamaria “fundido-enca-
denado”. El dltimo verso del cuarteto se desvanece y cede el
lugar a una imagen semanticamente distante pero similar en
sus contornos fénicos y gréficos tant en voix qu’en écriture,
segln la expresion del poeta): Il ,LAELEBIEN empanée — ||
1LA, EST LE BIEN que tout esprit desire. La doble /I/ de /'aele se
difunde por el terceto, que contiene una decena de laterales,
contra las trece /l/ atestiguadas en el conjunto de las otras
tres estrofas. El maximo —5 /I/— cae en el Gltimo verso de este
terceto, volviéndolo un verdadero “verso letrizado”: Ill, La,
est Lamour, La Le pLaisir encore.
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El enfrentamiento del sustantivo y del adverbio —BIEN — no
es la Unica figura etimolégica que suelda las dos estrofas
internas. También confrontan el verbo con el sustantivo de la
misma rafz: Il ,(—;) PLAIst Lobscury Il ; LE PLAISIF encore. Las
dos formas emparentadas van inmediatamente seguidas de
un adverbio que tiene con ellas una relacién de etimologia
poética: ll; y IV ,(—,} pus. El soneto XC///, de la misma
compilacion, nos hace ver estas tres unidades en una suce-
sidn anéloga: | ,S/ 'un me PLAIST, 'autre me PLAIST aussi; Il
a{—2) Ce m’est pLAISIR de demeurer ainsi; IV ,Le PLUS heureux
des hommes je demeure. La proximidad de p/aisir y de plus va
apoyada en XC/// por la concomitancia del verbo Il ;demeurer
y IV , je demeure, rimando con |V ,je meure y concordando
con Il ,LAmour y IV ;amer; asimismo, la asociacién de las
palabras aliterativas p/aisir y plus en CX/ll esta reforzada por
la afinidad paronomaéastica de los nombres vecinos: |l
J/'Amour, la le praisir — IV ,Ame au pLus. (Cf. también la
contigliidad de Il ,pLaist... 7our y Il jamour.. PLAisir.) Una
afinidad parecida destaca en el soneto CX/ de la coleccién: Il
S/ LAme n’est par UAmour enfiammée. Este soneto esta
asociado al Viernes Santo, dia del encuentro de Petrarca y
Laura durante el oficio divino en una iglesia de Avifidn y des
lauriers tousjours verds que de él nacieron (sonetos CXV'y /),
pero ante todo | , jour que I'eternel amant ,Fist par sa mort
vivre sa bien aimée. Los versos de este soneto, CX/, celebran,
en una cadena de paronomasias penetrantes, la fusion de
L'AMOUR con aquel IV ;Qui en MOURant triomphe de LA MORt. Se
compadece de | ,Qui telle MORT au coeur n‘a imprimée, a
quienes no pueden Il ,sentir ce doulx Torment y llorar Il ,de
sa MORT /a memoire.

El apretado nexo entre el Gltimo verso del primer terceto y
el primero del segundo, lejos de ser un hecho aislado, nos
incita a observar relaciones anélogas entre los otros versos de
los dos tercetos: lll ,La, /e Reros —IV ,Tu y PouRas; Ill LA est
le Bien —|V ;De LA Beauté (Unica forma /a del articulo en CX///).
Asi, una simetrfa especular subtiende estas correspondencias:
H,/1Vy, HL/IV,, 1N,/1V,.
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El vinculo antes sefialado entre el final y el principio de las
dos estrofas internas (ll, y Ill,) hace juego con la correlacién
entre el comienzo y el final de las dos estrofas externas. La
accion de la primera proposicién del soneto se da en /o eter-
no, en tanto que la de la Ultima proposiciébn permanece en
este mundo. Las tres /3/ del primer cuarteto siguen el tema de
la vida desesperadamente pasajera. En el segundo hemisti-
quio del segundo verso, LaN da vuelta al orden de los dos
fonemas que abren dicho verso —I kN Leternel (/3/ — /&/)—,
de acuerdo con la inclinacién del poeta hacia /inversion de
lettres (Deffence, tomo |l, cap. vin). A su vez, el segundo
hemistiquio del dltimo verso —IV QUEN ce monde— invierte
los fonemas de | ,/’AN Quy/ faict le tour (/8k/ — /k&/), asi como
los de | ; SaNs espoir {/s&/ — /as/).

Hay paronomasias que se perpetiian a lo largo del soneto.
Asi, el grupo formado por /p/ y /r/ precedidas o seguidas de
silbante secunda el motivo de la desesperacién y de la espe-
ranza: | ;sans esPo/iR — ,PeRissable — Il ,empPRiSonné~— , s/
PouR voler — Il ,esprit — ,RePos Ou toutle monde aspire. Cf.
la acumulacién de /p/ seguidas dos veces y luego precedidas
dos veces —en el segundo hemistiquio— de /r/ en el verso
chusco al final del soneto L// de los Regrets: et Perdre sans
PRofit le RePOs et RePas.

En el primer terceto, la evocacién de los seres dotados de
espiritu y que aspiran al reposo bienhechor sucede a la ima-
gen densa del primer cuarteto, la de los seres dotados de
vida: el Tour del tiempo que chasse nos JOURS sans espoir de
reTour y condena a la perdicién a Toute chose née. El alma
aprisionada est4 puesta ante una alternativa, y el triste desti-
no de toute CHOSE Née, deplorado al final de la primera estrofa,
impone, al comienzo de la estrofa siguiente, la pregunta
temeraria: Il ,Que SONGES-tu...? Los dos hemistiquios vecinos
combinan una similitud fénica con una permutacién extrafa
de algunos rasgos distintivos, que conduce a un intercambio
reciproco de las palatales fricativas y silbantes y a una trans-
ferencia de la nasalidad de la consonante a la vocal. Las estro-
fas internas contintan haciendo eco a la palabra conductora
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del primer cuarteto, el monosflabo TouRr, repitiendo su vocal
con la consonante inicial o final: ll,// p ourquoy... iOUR //, o/ Si
pOUR...seiour/: 11l | queTout, ,| ouTout, 'amour.

VISION DE CONJUNTO

Dos circunstancias enmarcan el poema: la una domina la pri-
mera, y la otra, la Gltima proposicion del soneto. La circuns-
tancia del tiempo ilimitado e implacable para con nos jours, |
,En I'eternel, cede el lugar a la circunstancia del lugar, que es
restringido y que nos pertenece, IV ;ce monde.

Los seres dotados de vida estan sefialados todos en el tex-
to por formas pronominales, es decir, por pronombres verda-
deramente personales (en su variante adverbial) o bien por
sustantivos acompainados de un adjetivo pronominal. El autor
del soneto es el tnico individuo de la clase de los animados
presente en el contexto del poema. Bajo su apariencia integra
figura como “locutor”, y con aspecto fraccionario como “alo-
cutario”, por emplear los términos acufiados por Damourette
y Pichon. El sujeto hablante es designado por el pronombre
de primera persona, que no aparece sino una vez, al final mis-
mo del soneto, donde forma una combinacién enfética y sig-
nificativa con la circunstancia terminal: qu’en ce monde i‘ado-
re. Por otra parte, es el apéstrofe Il,, IV ;mon ame vy las for-
mas del pronombre il,,, IV ,tu y Il ,te las que se dirigen al
interlocutor silencioso.®

1° El notable papel que desempefa entre los poetas de la época la dis-
posicién de los pronombres de primera y segunda personas del singular y
de los posesivos que atafien a estos dos pronombres personales, halla una
hermosa ilustracién en dos sonetos dedicados a Maurice Scéve, uno de
Pontus de Tyard al principio de los Erreus amoureuses, publicados a fines
de 1549; el otro, de Du Bellay, L 'Olive avgmentée (fines de 1550) CV. Sus
estrofas se centran, alternadamente, en el destinatario y el destinador del
elogio. Reglas de distribucién: En Tyard: A) I, Il pronombre y posesivo 2.2
pers.; ll, IV pronombre (y IV posesivo) 1.* pers.; B) |, Il ausencia de pro-
nombre y de posesivo 1.? pers.; ll, IV ausencia de pronombre (y IV posesi-
vo) 2.7 pers.; C) |, Il presencia y lil, IV ausencia de los pronombres perso-
nales en caso régimen. En Du Bellay, CV: A} |, Ill pronombre (1) o posesivo
(01} 2.2 pers.; Il, IV pronombre y posesivo 1.2 pers.; B) 1, lll ausencia de
pronombre y de posesivo 1.® pers.; |, IV ausencia de pronombre (y IV
posesivo) 2.® pers.
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Fuera de los dos participantes en este didlogo interno, sélo
la totalidad, o cada uno de los que pertenecen a la totalidad
de los seres animados, halla designacién en el soneto con
ayuda de la forma pronominal tout, ora despojada, ora provis-
ta de un determinante, y afladida a un nombre cuyo sentido
propio no apunta a los seres humanos: | ,toute chose née, 1l|
Jtout esprit; ,tout le monde. Sélo los dos Ultimos de estos tres
sujetos sinbnimos producen una accién, en tanto que el de la
primera estrofa, Gnico marcado con un término despreciativo,
cae victima de las vueltas del tiempo. Por otra parte, el “mun-
do” concebido en la tercera estrofa como conjunto de los
seres humanos va a pasar, en la estrofa siguiente, de sujeto
de la proposicion a simple circunstancia ligada al Gltimo suje-
to —je—, y se apropia la significacién de “aquf abajo”, la tierra
con sus habitantes, por oposicion au plus hault ciel. Es con el
contraste entre lo celeste y lo terrestre —ll,/,(-,) y IV, (—3}/;—
con lo que se asocia la antftesis del movimiento ascendente y
de un estado inmutable (cf. Il ;voler en vn plus cler seioury IV
squ’en ce monde i‘adore). Los dos aspectos polares de la
humanidad —el individuo y lo universal— estdn expresados en
el soneto por medio de los pronombres o adjetivos pronomi-
nales: je, tu, mon,-por un lado; tout, ce, por el otro.

Todos los demas nombres del soneto son abstractos
impalpables, con excepcion de la linea que cierra los cuarte-
tos. Sus dos sustantivos son ostensiblemente materiales v,
ademas, el segundo de ellos tiene un epiteto de caracter per-
fectamente tangible: Il ,7u as au dos [‘aele bien empanée.
Ahora bien, la significaciébn notoriamente metaférica del
ala (!} bien emplumada (!), a la espalda (!1) del alma, es, sin
duda alguna, un elemento grotesco intencional.

En un ingenioso sumario, Sur la typologie des langues
naturelles: essai d'interprétation psycho-linguistique (que sera
publicado en La Haya-Paris), el ilustre matemético René
Thom (Institut des Hautes Etudes Scientifiques) evaltia la
“densidad semantica” relativa de las categorias gramaticales.
Segln este punto de vista, “/a densité sémantique du verbe
est —en principe— inférieure a celle du substantif”, y “'adjec-
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tif est intermédiaire en densité entre substantif et verbe; il
partage avec le substantif son caractére invariant, indépen-
dant du temps”. Lo que nos interesa particularmente en el
anélisis comparado de las categorfas gramaticales que hace
intervenir el autor de L’Olive CXI/I/ son las opiniones del top6-
logo acerca de las fluctuaciones de densidad y sus diferencias
cualitativas dentro de una misma categoria: “Asfi, un sustanti-
vo abstracto de accién (tal como ‘danza’ de ‘danzar’, ‘carrera’
de ‘correr’... etc.) no es mas denso que el verbo del que surgid.
Mientras mas abstracto se hace el sustantivo, menos denso
es semanticamente.”

Los términos abstractos, la mayorfa de los cuales son nom-
bres verbales y medidas de tiempo —en una palabra, el cuerpo
fundamental de los sustantivos del soneto—, manifiestan
todos una reduccién de densidad y se acercan al verbo. Igual-
mente se observa un descenso de densidad en los dos sustan-
tivos adjetivales, cada uno de los cuales es realzado por el
paralelismo de las proposiciones relativas con que en los flan-
cos del sexteto final: Ill ,/e bien que tout esprit desire —IV
3(-1) la beauté qu’en ce monde i’adore.

Sus fronteras intencionadamente imprecisas caracterizan,
no solamente los nombres en relacion con el adjetivo y el ver-
bo, sino también los adjetivos del soneto, que procuran aban-
donar su funcién usual de epiteto y se dejan sustituir en este
papel por participios adjetivados o puros. El Gnico adjetivo
que sirve de atributo, | ,perissable, es un derivado verbal. Por
otra parte, los adjetivos sustantivados contribuyen a atenuar
las lindes entre el adjetivo y la capa méas profunda del sistema
gramatical: la del sustantivo.

Los adverbios, caracterizados por Thom como una catego-
ria menos densa que la de los sustantivos, adjetivos y verbos,
sirven para cuantificar los epitetos del soneto —Il ,bien empa-
née, iplus cler, IV \plus hault. En la construccion | ,est moins
qu’vne, el adverbio de gradacién suprime o reemplaza el adje-
tivo atributivo.

Las dos crestas del sistema gramatical, el nombre y el ver-
bo, que tratan la palabra, el uno, como signo de una entidad,
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el otro como signo de un proceso (existent y occurrent, de
acuerdo con la dicotomia de Sapir), desempefian un papel
profundo en la estructura del soneto, “encendiéndose con
reflejos reciprocos” y reveldndonos transposiciones fantéasti-
cas. La méxima de Stéphane Mallarmé me mueve a citar al
otro gran simbolista, Alexandre Blok, quien, en el prefacio al
poema “Castigo” ("Vozmezdye"), expone “’la conciencia tragi-
ca de la totalidad inasociable e indisoluble en sus contradic-
ciones, que permanecen irreconciliables y simultaneamente
exigen solucién”. Asi, entre las contradicciones capaces de
dejar perpleja al alma que piensa en ellas, la antinomia alzada
en CX//l entre la adoracion terrestre de la belleza y la apre-
hension espiritual de su ldea au plus hault ciel, la “qu’on ne
puysse ny des yeux, ny des oreilles, ny d’aucun sens aperce-
voir”, persiste insoluble, pese a ser tan aguda.

Tratando de evitar meter en el texto de la obra cosas que
no estan en él, advirtamos que su terceto final comprende sie-
te pares de conceptos opuestos que maneja para desplegar
un paralelismo antitético de las dos caras de la belleza:

—La, 0 mon ame au plus hault ciel guidée!
Tu y pouras recongnoistre I'ldée De la beauté
—beauté, qu’en ce monde i‘adore.

1) La iniciacién gradual a la capacidad de recongnoistre
I'ldée De la beauté es de stbito confrontada, en la Gitima pro-
posicién del soneto, con el acto apasionado de la adoracién
esponténea.

2) La actualidad de /’adore reemplaza el matiz potencial
del verbo pouras.

3) En relacién con el presente ,/‘adore, la forma anterior
Jpouras recongnoistre marca una accién considerada para el
porvenir y por tanto distante en el tiempo.

4) Las dos circunstancias designan, la una —,au plus hault
cl/el—, la distancia méxima, la otra —;en ce monde— la més In-
tima proximidad en el espacio.

5) La belieza de carne y hueso, adorada en este mundo
por el poeta, sucede en el Gltimo verso del soneto a la espece
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imaginative que, como dice la Deffence (ll, cap. 1) on puysse
comprendre seulement de la cogitation et de la pensée. En el
compuesto //dée De la beauté, el sustantivo adnominal revela
la naturaleza partitiva de la sinécdoque. De acuerdo con la
argumentacién de René Thom, “tal es la situacion general: en
un genitivo con forma X de Y, el concepto Y sufre en general
una especie de destruccién semantica, que aniquila casi todo
el contenido significado hasta no conservar mas que un
vinculo verbal o espaciotemporal con X”. Ahf /'/dée es super-
puesta a /a beauté, mientras que en el interior del Gltimo
verso es /a beauté la que se encuentra sintacticamente super-
puesta a quien la adora.

6) De las dos gamas de imégenes, la Gltima acaba por
designar la primera persona, el “yo” del autor (IV ,/"adore), en
tanto que el texto anterior no sefala sino el “ti” de la segun-
da persona. Hasta el penultimo verso (IV ,7u y pouras), es el
destinatario del mensaje el que sale a colacién, en tanto que

el locutor mismo permanece fuera del texto.

7) El apéstrofe que especifica la segunda persona, IV
1/mon ame, muda la relacién entre el destinador del mensaje y
su destinatario en una relacién entre un todo y su parte; el
“yo'’, cuerpo y alma, se dirige al alma sola, que se torna una
suerte de sinécdoque con respecto al individuo total, que no
se da a conocer hasta el Gltimo verso del soneto.

Esta séptuple oposicién entre lo pré6ximo o indiviso y lo
lejano o separado que observamos en el epilogo del soneto
difiere profundamente del cuadro que ofrece Leo Spitzer en
su ensayo de 1957 y en su vision retrospectiva expuesta y
publicada en Roma en 1960:

"Treinta afios hace que descubri alli un ritmo que, en la lec-
tura, obliga a la voz a elevarse continuamente hasta el final:
cuando la idea platédnica, la idea de la Belleza, aparece como
en la epifania de una diosa; y este trazado vocal me pareci6
caracteristico de la idea platénica, que se eleva por encima de
la tierra hasta una cima de adoracién que no es ya terrestre.”

E! soneto revela la belleza en un undnime conflicto entre
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dos puntos de vista que el propio poeta separard en su men-
saje satirico “A une dame’:

1539/ vous trouvez quelque importunité
En mon amour, qui vostre humanité
Préfére trop a la divinité
De voz graces cachées, ...
20e/€ choisiray cent mille nouveautez,
Dont je peindray vos plus grandes beautez
Sur la plus belle Idée.

Roma-Fontainebleau

(Si hallais alguna importunidad
en mi amor, que vuestra humanidad
prefiere demasiado a la divinidad
de vuestras gracias ocultas...
Elegiré cien mil novedades
con las que pintaré vuestras mayores bellezas
en la més bella Idea.)
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El arte verbal en “Th’expence of Spirit”
de Shakespeare’

¢Cuél es la figura? ;Cudl es la figura?
Trabajos de amor perdidos, V, 1, 63

1. ELSONETO 129

EL cenTEsiMO vigésimo nono de los 154 sonetos que compuso
Shakespeare hacia principios del siglo XVl y que fueron
impresos en la edicién en cuarto de 1609 (véase la reproduc-
ci6én fotografica anexa) puede leerse asi:

| Th'expence of Spirit | in a waste of shame
,Is lust in action, | and till action, lust
/s perjurd, murdrous, | blouddy full of blame,
1Savage, extreame, rude, l cruel, not to trust,

I 4/njoyd no sooner | but dispised straight,
,Past reason hunted, | and no sooner had
sPast reason hated | as a swollowed bayt,
«0n purpose layd | to make | the taker mad.

Il ,Mad <e>In pursut | and in possession so,
,Had, having, and in quest, | to have extreame,
A blisse in proofe | and provd | a <nd> very wo,
JJBefore a joy proposd | behind a dreame,

IV A/l this the world | well knowes | yet none knowes

well,

.70 shun the heaven | that leads | men to this hell.?

' Shakespeare’s verbal art in “Th'expence of spirit” (La Haya-Parls,
1970), 34 pp. Escrito en colaboracién con Lawrence G. Jones.

2 Traduccién de Luis Astrana Marin, no muy literal:

“La lujuria en accién es el abandono del alma en un desierto de ver-
glienza; la lujuria, hasta que es satisfecha, es perjura, asesina, sanguinaria,
vergonzosa, salvaje, excesiva, grosera, cruel e indigna de confianza.
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129
TH’cxpencc of Spirit in 2 wafte of fhame
Is luftin a&ion,and till a&ion , lulk

Xs periurd,murdrous,blouddy full of blame,
Sauage,extreame,rude,crucll,not ta trufl,
Inioyd no foonet but difpifed firaighe,
Paltreafon huneed, and no fooner had
Palt realon hated as afwollowed bayr,
On purpofe layd to make the taker mad.
Made In purfutand it poffc(fion fo,
Had,hauing,and in quet,to haue extreame,
A bliffe in proofe and proud and very wo,
Beforeaioy propofd behind adreame,

Allthis the vrorld well knowes yet none knowes well,

To (hun the heauen that leads men to this hell.

My

Facsimil del soneto 129, de Shakespeare, impreso origina-
riamente en 1609.
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2. CONSTITUYENTES: RIMAS, ESTROFAS LINEAS

Este soneto inglés contiene tres cuartetos, cada uno con
rimas masculinas alternas propias, y un pareado final de rima
masculina simple. De las siete rimas, sélo la primera, que yux-
tapone dos nombres con la misma preposicion (of shame - of
blame), es gramatical. La segunda rima también empieza con
un nombre, pero lo confronta con una parte diferente del dis-
curso. La tercera rima y las tres (ltimas invierten este orden:
un no-nombre va seguido de un nombre, en tanto que la cuar-
ta, la central de las siete rimas, carece por entero de nombre y
consiste en el participio had y el adjetivo mad. La primera
palabra rimada de la segunda —o Gnica— rima de cada estro-
fa reaparece en el soneto en otro lugar: | ,/ust — lust; |l ,had —

Il ,Had; il ,extreame — | ,extreame; |V ,well — well. En la
segunda estrofa también se repite la segunda palabra rimada:
Il ymad — |1l ;Mad. (A propésito de esta repeticion, véase méas

adelante, seccion 7.)

Las cuatro unidades estréficas exhiben tres tipos de corres-
pondencias binarias, a las que puede ser extendida y aplicada
la actual clasificaciéon de las pautas de rima: 7) alternacion
(abab), que vincula las dos estrofas impares (1, lll} y las opone
a las estrofas pares, vinculadas por su parte una a otra (li, IV);
2) abrazamiento (abba), que redne las estrofas abrazadoras
externas (I, IV) y las opone a las dos abrazadas, internas,
mutuamente relacionadas (ll, tH); 3) vecindad (aabb), consti-
tuida por una pareja de estrofas anteriores (|, 1l) y otra de pos-
teriores (Ill, IV), opuestas entre sf. A estas tres interconexio-
nes simétricas, virtualmente inherentes a cualquier composi-

"Apenas se ha gustado de ella se ia desprecia, se la persigue, contra
toda razon; y no bien saciada, contra toda razén, se la odia, como un
incentivo colocado expresamente para hacer locos a los que en ella se
dejan coger.

"Es una locura cuando se la persigue, y una locura cuando se la posee:
excesiva al haberse tenido, al tenerse y en vias de tener; felicidad en la
prueba y verdadero dolor probada; en principio, una alegria propuesta;
después, un suefio.

"Todo el mundo lo sabe perfectamente; y, sin embargo, nadie sabe evi-
tar| el 'cielo que conduce a los hombres a este infierno.”

T.
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cién de cuatro estrofas, los sonetos shakespearianos agregan
un contraste asimétrico efectivo entre el pareado terminal y
los tres cuartetos como estrofas no terminales (aaab).

El Soneto 129 muestra con claridad c6mo, aparte de las
convergencias estructurales de estrofas enteras, los versos
mismos despliegan sus propias correspondencias binarias 1G-
cidas. Los pentdmetros yAdmbicos de este poema de catorce
lineas ofrecen una notable diferencia entre el fraseo de las pri-
meras siete lineas, aferentes, centripetas, que se mueven
hacia el centro del poema entero, y las otras siete lineas, efe-
rentes, centrifugas, que se apartan del centro. En las lineas
centrfpetas, el tercer pie del pentdmetro ydmbico estd que-
brado por una frontera obligatoria entre palabras, que cae
precisamente a mitad del verso, luego de la quinta sflaba. A
esta cesura femenina entre el tiempo débil y el tiempo fuerte
del tercer pie, o pie medio, las siete lineas centrifugas oponen
una separacién dierética masculina que sefala el comienzo
y/o el final del pie central: ambos limites en cinco casos, s6lo
uno en los otros dos. Este corte cae después de la cuarta sila-
ba, fuerte, y/o de la sexta, fuerte también. (Véase antes, sec-
cién 1, donde en nuestro texto del soneto hemos marcado los
cortes con lineas verticales.)

3. ORTOGRAFIA Y PUNTUACION

En nuestra lectura del soneto seguimos la editio princeps,
mas sin retener el empleo confuso de /, tanto para / como
para j (periurd, inioyd, ioy), y de u para v no inicial (sauage,
hauing, haue, proud, heauen), hébito que incluso suscité la
risible pregunta de si la / en palabras como Jjoy, etc. no se pro-
nunciarfa tal como se escribfa. Conservamos las oscilaciones
ortogréficas del periodo isabelino porque hay casos en que
revelan peculiaridades de la pronunciacién vieja o dan apoyo
visual a las rimas de Shakespeare, por ejemplo en lll, so — ex-
treame — wo — dreame. S6lo usamos paréntesis angulares,
< >, para indicar que lll ,and very wo en lugar de a very wo
es una errata evidente bajo la influencia asimilativa del and
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antecedente del mismo verso y de las dos primeras lineas del
mismo cuarteto, y que en lll, evidentemente debe tratarse del
adjetivo mad y no del participio made. Kokeritz (pp. 126ss.,
164, 175) seiiala la ocasional ortografifa made por mad, y
mad por made en el teatro de Shakespeare, y los juegos de
palabras del poeta con estos dos términos.

La sincopa creciente de la e participial en el inglés de los
siglos xviy xvii se manifiesta en la primera edicién del soneto
en la omision de la e. S6lo después de ow es retenida conven-
cionalmente esta e en la ortografia: Il ;swollowed, cf. también
IV ;knowes (dos veces), y no es facil dar la razén a los criticos
que afirman que este participio, que ocupa precisamente dos
tiempos del verso, “ha debido tomarse como palabra trisila-
ba". Unicamente la forma dispised en |1, esté escrita, y es evi-
dente que debe ser conservada en la pronunciacién como en
otros versos de Shakespeare (Otelo, |, 1, 162: And what’s to
come of my despised time). Una posible raz6n de esta forma
conservadora en el soneto es la tendencia a la aiternaciéon
disimilatoria de las terminaciones -d y -ed en las lineas del
segundo cuarteto, rico en participios: ,injoyd — dispised,
Jhunted — had, ;hated — swollowed (= swollow’d).

Imposible no suscribir la defensa hecha por George Wynd-
ham, quien justifica estructuralmente la puntuacién aberrante
de la edicion en cuarto de 1609 y en especial la del “magnifi-
co 129", Asi, la peculiar distribucién de comas en los versos
es explicable por su funcién hfbrida, que tantas veces en el
uso poético resulta ser una componenda entre divisién sintac-
tica y fraseo ritmico; de ahi que en las lineas centrifugas se
omita, por innecesaria, la coma sintadcticamente motivada
cuando las pausas sintacticas coinciden con los cortes, de
suerte que el fraseo ritmico impone la segmentacién requeri-
da de las lineas. Por otro lado, la coma aparentemente ines-
perada en lll ,Had, having, and in quest, | to have extreame
es precisa para marcar el corte al final del pie medio, puesto
que a/ falta el corte al principio de este pie, en tanto que b/ el
de la precedente linea sefala sélo el principio, pero no el final
del pie medio: Mad In pursut | and in possession so, y ya que
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¢) el corte senalado por la coma estd motivado léxicamente,
pero no sintacticamente. Los dos versos en cuestién son las
Gnicas lineas centrifugas con corte que marca sélo el comien-
zo o el final del pie central, en tanto que en las demas lineas
del mismo grupo ritmico estan sefialados por un corte, tanto
el principio como el final del pie medio. En cuanto a las lineas
centripetas, la ausencia de coma después de blouddy en la
sucesion de cuatro adjetivos colaterales /s perjurd, murdrous,
blouddy full of blame, hace hincapié en la gran importancia de
la precedente frontera entre palabras que sustenta el corte
obligado en toda la primera mitad del soneto.

4. INTERPRETACION

Ahondando en el peculiar uso de las comas en la primera edi-
cion del soneto y llevando adelante un anélisis comparado
coherente de sus cuatro estrofas, llegamos a la siguiente
reformulacién explicativa, literal dentro de lo posible:

| En la accién, la lujuria es el gasto de fuerza vital (mente y
semen) en un despilfarro de verglienza (castidad y genita-
les), y hasta la accién, la lujuria es deliberadamente traido-
ra, asesina, sanguinaria, culpable, salvaje, inmoderada,
brutal, cruel, pérfida;

Il no bien disfrutada es despreciada, no bien neciamente
buscada es neciamente odiada como un cebo tragado que
se ha puesto a propésito (para la fornicacién y el atrapa-
miento) para enloquecer a quien la tomo.

Il Loco, tanto en la persecucién como en la posesién, excesi-
vo después de haber tenido, al tener y buscando tener lo
que es una dicha al probarlo y una verdadera congoja des-
pués de probado, primero un gozo esperado, luego un fan-
tasma;

IV todo esto lo sabe muy bien todo el mundo, pero nadie
sabe cémo evitar el cielo que lleva a los hombres a este
infierno.

Entre las agudas predicciones debidas a Charles Sanders
Peirce puede citarse una vieja nota (p. 343), segln la cual
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“revelando en muchos lugares retruécanos hasta ahora inad-
vertidos”, el estudio de la pronunciaciéon shakespeariana nos
haria entender “versos hasta ahora ininteligibles”. Hoy por
hoy, investigadores como Kokeritz y Mahood han sacado a
relucir la abundancia y la importancia de los juegos de pala-
bras, las ambigiiedades léxicas y los retruécanos en las obras
de Shakespeare. Estos recursos deben ser interpretados —y lo
han sido— en el contexto de la retérica y ars poetica isabelinas
(sobre todo en la estimulante monografia de la hermana
Miriam Joseph), si bien su poder creador deja muy atrés cual-
quier receta o compilacion libresca. También en este Soneto
129 es observable una especie de “‘doble sentido’” que impli-
ca la presencia simultdnea de un significado sublime y otro
crudo en las mismas palabras, analogo al que discierne Koke-
ritz {pp. 58s.) en Como gustéis. Spirit, en el vocabulario de la
época de Shakespeare, aludia a una fuerza vital, dadora de
vida, manifiesta en la mente y también en el semen; de modo
correspondiente, shame portaba el sentido de verglienza y de
los 6rganos genitales como objetos de ella. La confrontacién
de ambas palabras no la restringe el poeta a este soneto
(Cimbelino, V, 3, 35s.: guilded pale lookes: Part shame, part
spirit renew’d); asimismo, las dos caracteristicas negativas
casi sindbnimas de /ust in action — expence y waste— figuran
juntas en la obra dramatica (Lear, I, 1, 100: To have th'ex-
pense and waste of his revenues). La intima conexién entre
sangre y esperma en la fisiologia del Renacimiento inglés fue
sefalada por Hilton Landry, y la aparicién de blood junto a
lust es harto comin en la fraseologfa shakespeariana. Con
todo, los dobles sentidos en el 1éxico del autor no se oponen a
la construccién temética tan homogénea y sélida de sus poe-
mas y de este soneto en particular.

5. ASPECTOS CONSTANTES

Las numerosas variables que constituyen una notoria red de
oposiciones binarias entre las cuatro unidades estréficas
resultan mas eficaces sobre el fondo de rasgos constantes,
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comunes a las cuatro estrofas. Asl, cada una ostenta su espe-
cifica seleccion de categorfas verbales, pero por otra parte,
cada estrofa presenta un ejemplo de infinitivo en una de sus
lineas pares, la cuarta de | y ll, la segunda de Il y IV. Todas
estas formas infinitivas de verbos transitivos difieren en su
funcién sintactica, y la primera y la Gltima incluso parecen ir
maés allé de la norma gramatical de los tiempos isabelinos:

| 4/s... 4not to trust

Il Jayd to make the taker mad
W ,in quest to have
IV ,none knowes well,<how>IV ,To shun the heaven, en una
clausula eliptica descrita por Puttenham (p. 175) como “figu-
ra de la carencia”.

Un rasgo constante caracteristico es la ausencia manifiesta
de ciertas categorias gramaticales en todo el poema. Entre los
154 sonetos de la edicion en cuarto de 1609, es el Unico que
no contiene pronombres personales, ni los correspondientes
posesivos. En los sonetos 5, 68, 94, s6lo aparecen pronom-
bres de tercera persona, en tanto que los dema&s sonetos
emplean mucho los pronombres de primera y segunda perso-
nas. El soneto 129 evita los epitetos: con excepcién del modi-
ficador, més asertivo que cualitativo, de Ill,, very wo, no se
utilizan adjetivos como atributos, sino s6lo con funcién predi-
cativa y uno —en ll ,to make the taker mad— como comple-
mento. Salvo por la palabra men en la linea final, en el soneto
entero no aparecen mas que formas en singular. El poema no
admite otras formas finitas que la tercera persona del singular
del tiempo presente.

Cada verso exhibe una ostensible aliteracién o repeticién
de sucesiones sonoras y de morfemas o palabras enteros:

,expense of Spirit (sp — sp)
,lust in action — action, lust
ablouddy — blame

Jextreame — trust (str — tr.st)
5 sooner — straight
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¢ hunted — had

yhated — bayt (/eyt/ — [eyt/)
gmake — mad

g pursut — possession

1w had, having — had

11 proof — provd

12 before a — behind a

M4és adelante, en la seccibn 9 (dedicada al pareado final)
estudiaremos la textura hondamente repetitiva de los dos ver-
sos finales.

El poema, que comienza con una caracteristica contraccién
de dos vocales contiguas, Th'expence, carece enteramente de
hiatos. Las vocales iniciales de ataque tenso o laxo (h o @)
estan distribuidas simétricamente en el soneto. Una de las
dos partes de cada distico empieza con uno de tales ataques,
gque en las estrofas impares abre los versos internos y en las
pares abre la primera linea, asi como la cuarta cuando se trata
de un cuarteto:

2ls
3ls
s/njoyd
s On
1o Had
1A
13 All

En sus tiempos fuertes, cada cuarteto incluye tres, y el parea-
do final dos, entradas vocélicas; en ocho casos la vocal es
/ee /; y en las cuatro estrofas el segundo tiempo fuerte apare-
ce dotado de tal entrada: | ,in action, and till action (/& / —
fee/ — fee/); Il ,hunted, and no sooner had (/ha/ — fee/ — f//}; Il
,having and in quest to have (/hee/ — [/ — /hee/); IV ,heaven...
hell (/he/ — /he/).

El motivo conductor seméntico de cada estrofa es la pre-
destinacion tragica: /ust... is perjurd (l,, ,), o sea, deliberada-
mente traicionera. Es un cebo asesino puesto a propésito (Il)
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y que ofrece una dicha aparentemente gozosa y celestial para
mudarla en calamidad. La terminologia de esta trama est4
estrechamente ligada al vocabulario de los dramas de Sha-
kespeare:

O passing traitor, perjurd and unjust! (3 Enrique VI, V, 1,
106)

There’s no trust | cf. S. 129: | 4not to trust|, No faith, no
honesty. in men, all perjurd (Romeo y Julieta, |ll, 2, 85s.).

Perjurie, in the high’'st Degree; Murther, stern murther I cf.
S. 129: | yerjurd, murdrous | (Ricardo Ill, V, 3, 197s.)

What to ourselves in passion we propose

The passion ending, doth the purpose lose I cf. S. 129: 1l
+On purpose layd — Il ,Before a joy proposd | (Hamlet, 111, 2,
204-205).

La afinidad fénica entre perjurd y purpose es suplementada
por la confrontacién de esta Ultima palabra con proposd en
las lineas finales de Il y Ill, y la afinidad etimol6gica de estas
dos palabras se ve revivida por el poeta. Si el primer verso
centrifugo del soneto presenta el héroe, the taker, no aun
como agente sino como victima, la linea centrifuga final saca
a luz el malévolo culpable, the heaven that leads men to this
hell, y revela con ello qué perjuro proponia la dicha y disponia
el cebo. Advierte juiciosamente D. Busch que “el heaven vy el
hell del amante sensual son recordatorios siniestramente ir6-
nicos de sus correlativos religiosos” (p. 18), pero la suposi-
cion, debida a Riding y Graves (p. 80), de que en este soneto
“heaven es, para Shakespeare, el anhelo de estabilidad tem-
poral”, no halla sustento en el texto del poeta.

6. IMPARY PAR

Las miultiples correspondencias entre las estrofas impares,
por una parte, y entre las pares, por otra, asi como su contras-
te mutuo, exhiben las més complejas simetrias del soneto, y
es precisamente la jerarqufa de las tres correlaciones interes-
tréficas (v. antes, seccion 2) la que individualiza y diversifica
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los poemas de cuatro estrofas de cualquier artista verbal. La
presentacion del tema en las estrofas impares del Soneto 129
es una confrontacion, intensamente abstracta, de las distintas
etapas de la lujuria (before, in action, behind), en tanto que las
estrofas pares giran en torno a la metamorfosis misma (i
,hunted, and no sooner had ,Past reason hated, y en IV la via
de heaven a hell). Podria compararse las estrofas pares con
una pelicula de desarrollo puramente lineal, mientras que las
estrofas impares implican una actitud retrospectiva y genera-
lizadora: | ,in action, and till action; Il ,Had, having, and in
quest, to have extreame. Estos cuartetos buscan la esencia
inalterable de la pasion representada: Hll ,Mad in pursut and
in possession so.

En contraste con las pares, las estrofas impares abundan
en sustantivos y adjetivos: diecisiete (9 + 8) sustantivos con-
tra seis (2 + 4), asi como diez adjetivos (8 + 2) frente a uno
(1 + @). La estrofa | concentra ocho de los sustantivos en el
primer distico y todos los ocho adjetivos en el segundo disti-
co, en tanto que lll restringe sus adjetivos al primer distico y
la mayoria de los sustantivos al segundo. Los diecisiete sus-
tantivos de las estrofas impares son abstractos, los seis de las
pares son concretos, si de la lista de sustantivos excluimos los
tres abstractos de [l que forman parte de expresiones adver-
biales (ll,, jPast reason, ,On purpose). Los abstractos entran
en dos categorias: A) nexos emparentados con verbos, cinco
sustantivos en | y cuatro en lll {I: expence, waste, action,
action, blame; \\I: pursut, possession, quest, proofe); B) senti-
mientos, estados, facultades, cuatro en | y otros tantos en Il
(I: Spirit, shame, lust, lust; |ll: blisse, wo, joy, drame). La sime-
tria entre 1 y Ill resulta total si confrontamos Il s6lo con el pri-
mer distico, puramente sustantivo, de la primera estrofa. Este
distico contiene precisamente cuatro palabras verbales de
nexo, en tanto que el Gnico sustantivo del segundo distico,
con sus ocho adjetivos, funciona como simple modificador del
Gltimo adjetivo: full of blame = blameful.

Sélo en las estrofas impares aparecen sustantivos como
modificadores de otros sustantivos o de adjetivos (6 + 4). En
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las estrofas impares, 1as formas verbales (3 + 5) estan despo-
jadas de modificadores. En las estrofas pares, las formas ver-
bales (7 + 4) requieren modificadores con una sola excepcién
(Il ;a swollowed bayt). Todas estas reglas realzan la aguda
diferencia entre estrofas impares y pares, estas Gltimas dina-
micas, orientadas hacia verbos o formaciones verbales que
superponen a otras partes del discurso, mientras que las
estrofas nones despliegan una tendencia mucho més estéatica
y sintetizadora y por ello se enfocan sobre sustantivos abs-
tractos y adjetivos. La orientacién verbal de las estrofas pares
la ejemplifican tanto el pareado final, construido en torno a las
tres Unicas formas concretas finitas del poema, como el
segundo cuarteto a/ con sus participios, que los modificado-
res separan netamente de los adjetivos, y b) con los dos nom-
bres concretos deverbativos taker y bayt. Con respecto al sen-
tir de Shakespeare en torno al dltimo nombre, cf. su pasaje:
Bait the hook well; this fish will bite (Mucho ruido y pocas
nueces, 1l, 3, 114).

Los dos nombres animados del soneto, pertenecientes
ambos al género personal (humano), funcionan como objetos
directos en los (ltimos versos de las estrofas pares: Il taker y
IV men. En el uso comun, el agente no marcado del verbo es
un animado, sobre todo del género personal, y la meta no
marcada es un inanimado. Pero en las dos construcciones
citadas con verbos transitivos, el soneto invierte este orden
nuclear. Ambos nombres personales del poema caracterizan
seres humanos como metas pasivas de acciones extrinsecas,
no humanas e inhumanas. Es significativo que el nombre
deverbativo Il ,taker, dotado de un sufijo agente personal y
subordinado al verbo to make, caracterice este ser humano
como quien padece la accién. La correspondencia fénica y
semantica entre los verbos make y take es subrayada por la
primera rima make — take del Soneto 81, y por la rima termi-
nal take — make del 91.

Las conjunciones son sbélo copulativas en las estrofas
impares (1 + 3), principalmente adversativas en las estro-
fas pares (1 + 1). La vecindad de conjunciones y negaciones
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es ajena a las estrofas impares, pero normal en las pares: il
\no sooner... but; ,and no sooner; \V ,yet none. Estas diferen-
cias entre las conjunciones y sus empleos en los dos pares de
unidades estrificas caracterizan la mayor tensién dramética
de las estrofas pares.

Solamente las estrofas pares muestran hipotaxis y con-
cluyen con estructuras “progresivas”’ de varios pisos, es decir,
construcciones con varios niveles de subordinacién, pospues-
to cada uno al constituyente subordinante (cf. Yngve y Halli-
day):

Il A) hated B) as a swollowed bayt, C) on purpose layd D)
to make E) the taker F) mad.
® |V A) none knowes well, B) to shun C) the heaven D) that
leads E) men F) to this hell.

Los penlitimos constituyentes de cada una de estas
estructuras progresivas son los dnicos nombres animados del
soneto (1 ,the taker, IV ,men), y ambas construcciones termi-
nan con los Gnicos tropos sustantivos: bayt y taker, heaven y
hell en vez del soberano del cielo y el tormento infernal.

Hay una estrecha conexién entre las lineas finales de las
dos estrofas, por lo que atafie a su textura consonantica:

Il layd (l.d) to (t) make (m) the (3} taker (t) mad (m.d)
IV that (8.t} leads (l.d) men (m) to (t) this (8) hell (1)

Asimismo, la penultima linea revela una textura parecida en
ambas estrofas: | swollowed — IV knows well.

El vinculo intimo entre | y Il se manifiesta en sus rimas. La
primera rima de | y la Gltima de |l acaban en m, y las unida-
des que riman son, en uno y otro caso, bisflabas: of shame —
of blame, extreame — a dreame, mientras que la otra rima de |
confronta unidades imparisilabas, /ust — to trust, y el resto de
las unidades que riman son todas monosil4bicas. Parecida-
mente, el primer soneto a la Dama Morena, nimero 127, tie-
ne una rima acabada en m en los dos cuartetos nones: | ,na-
me — de nuevo ,shame; lll ,seeme — ,esteeme; ademés, la
rima Hl ;so — ;wo del 129 esté presente, pero invertida, en el
pareado terminal de 127 (y también del 90). En el intervalo
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entre las dos Ilineas de rima con m, las dos estiofas impares
presentan correspondencias mutuas simétricas: el primer
hemistiquio y el comienzo del segundo en |, concuerdan con
las partes andlogas de Ill;:

2 3 7
| /s lust (L.s)  <when lust is >in action, | and
2 3 7

Il 44 blisse (I.s) <when lust is>in proofe | and

Asi, lust en |, actia como sustancia, y bliss en Ill, como acci-
dente. Dicho sea de paso, la preposicién in aparece sélo en
las estrofas impares: dos veces en | y cuatro en lll. La palabra
rimada extreame de lil, es anticipada en |,, donde la pareja de
adjetivos colaterales, Savage, extreame, constituye una entra-
da casi coridmbica del verso ydmbico (cf. la discusién inicial
de Jespersen) y corresponde ritmicamente a la Unica otra
apertura “coridmbica’: Ill;, Mad In pursut, seguida a su vez
del adjetivo colateral extreame, el primer adjetivo empieza y
el dltimo acaba con m. En la primera linea de la tercera estro-
fa, la preposicién in estéd vinculada por dos veces al tiempo
fuerte, y acaso el /n con mayuscula de la editio princeps pre-
tenda sefalar el tiempo fuerte regular del esquema métrico.
Los apifiamientos de | ,extreame (kstr)... not to trust (tt.tr.st) y
Il ,in quest, to have (k. stt) extreame (kstr) estdn empalmados
a sendos infinitivos. El distico adjetivo enfético que cierra la
primera estrofa abunda particularmente en reiteraciones
expresivas de apifiamientos complejos:

Is perjurd, murdrous, blouddy full of blame, (rdm.rdr bl bl.m)
Savage, extreame, rude, cruel, not to trust (kstr.mr.d kr tr st)

En los versos iniciales de | y Il el Gltimo tiempo débil con
los dos fuertes adyacentes exhibe dos cadenas similares de
fonemas consonanticos: | ,Spirit (sp.r.t) in — Il ,in pursut
(p.rs.t).

7. EXTERNO E INTERNO

Innumerables poemas de cuatro estrofas de la literatura uni-
versal muestran que las estrofas externas tienen mayor alcur-
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nia sintactica que las internas. Las estrofas internas estén
exentas de formas finitas, pero comprenden diez (6 + 4) parti-
cipios. Por otro lado, las estrofas externas carecen de partici-
pios, pero cada una contiene una forma finita que aparece dos
veces en las cldusulas coordinadas, unida por una conjuncién:
|, Th'expence... ,Is lust... and... lust ,ls perjurd; IV, the world
well knowes yet none knowes well. En cada uno de estos
casos ambas cldusulas lucen una metatesis: | ,/s lust in action
— till action lust 4/s; IV ywell knowes — knowes well. En la pri-
mera estrofa, /ust aparece con dos funciones sintacticas dife-
rentes. En la cuarta estrofa, el adverbio we//, antepuesto y
pospuesto, exhibe dos matices seménticos distintos: “knows
ampliamente” en el primer caso y “knows bastante” en la
posicion final. Las formas finitas de las dos estrofas externas
difieren tanto morfolégicamente como sintacticamente; a las
dos copulas de la primera estrofa, la cuarta contrapone tres
transitivos: por partida doble knowes en el primer verso, y
leads en el segundo. En las clausulas principales, cada una de
estas estrofas presenta dos sujetos y dos predicados finitos;
la cuarta estrofa, por afiadidura, incluye una cldusula subordi-
nada con un sujeto y un predicado finito, en tanto que en las
estrofas internas no hay sujeto ni, como se ha sefalado, pre-
dicados finitos. Ritmicamente, la segunda mitad del ultimo
verso de la (ltima estrofa (/éads mén to this héll: ————=)
guarda una relacién de simetria especular con respecto a la
primera mitad de la Gltima linea de la primera estrofa (s4vage,
extréame, rade: ———-=-); son los dos (nicos casos de mono-
silabo acentuado en tiempo débil interno.

Las caracteristicas tipicas de las estrofas internas son, en
palabras de Miriam Joseph (p. 296), “figuras gramaticales
que actian por defecto y asi representan atajos en la expre-
sion”. Estas estrofas estdn hechas de cldusulas secundarias
despojadas de formas finitas y que actiian efectivamente con
funcién independiente; véanse las pertinentes observaciones
de Barbara Strang acerca de la “graméatica disyuntiva” (p.
67). Las ocasionales objeciones (ver, p. ej., B. H. Smith, p.
183) contra el punto “inoportuno” que la edicién en cuarto de
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1609 pone al término de la segunda estrofa son dificiimente
defendibles. La confusién del limite funcional entre adjetivos y
adverbios seria una propiedad especifica de las estrofas inter-
nas: Il ,dispised straight (adjetivo adverbializado); lll ,in pos-
session so (adverbio adjetivado). Las dos estrofas internas
sobresalen en lo que en su Timon llama Shakespeare confun-
ding contraries: |l ,injoyd — dispised, ,hunted — ,hated, ||
Jpursut — possession, ;blisse — wo.

La figura que Puttenham llama redouble (una palabra que
concluye una linea y se repite al principio de la siguiente) es
tipica de los estrechos nexos entre las estrofas internas: |l
acaba y Il empieza con el adjetivo mad, usado en el primer
caso como modificador gramatical que especifica la fase final
de la lujuria, y en la otra ocasién, como palabra frontal aplica-
da a todos los pasos de esta mala obsesién. El participio had
(una vez en rima inicial y otra en rima final con mad) concluye
i1, y abre lll,. La construccién | ,on purpose, anterior al mad
final, y la construccioén Il ,in pursut, luego del mad inicial, se
corresponden por lo nasal de la preposicién y por el mismo
prefijo. En las estrofas internas es habitual el empleo del
translacer, como llama Puttenham a la repeticién de la misma
raiz con diferentes afijos: cf. /nfoyd en el verso inicial de Il y
Joy en la linea final de Ill; Had, having y to have en lll,; proofe
y provd en lll;; |l ,ourpose — Il ,proposd. Las figuras mencio-
nadas alzan una compleja correspondencia entre las estrofas
internas: |l ,/njoyd, ,had, ,On purpose... mad — Il ;Mad, ,Had,
Joy proposd. Cada uno de estos dos conjuntos correspon-
dientes contiene dos participios, un sustantivo y un adjetivo.
Las estrofas internas estdn vinculadas asimismo por una
cadena paronomadstica: Il ,dispised straight (d.sp.z.d str.t}, Il ,,
sPast reason (p.str.z.n), ,On purpose (np.rp.s), Il ,/n pursut
(np.rs.t), sproposd (pr.p.zd).

8. ANTERIOR Y POSTERIOR

Las dos primeras estrofas, y asimismo las dos Gltimas, mani-
fiestan un nimero sensiblemente menor de correspondencias
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especificas, y entre los tres tipos de correlaciones interestréfi-
cas la oposicién entre anterior y posterior en las estrofas
desempefa un papel subordinado, tercero, en el Soneto 129.
Las estrofas anteriores muestran una alternacién interna de
articulos definidos e indefinidos, un the seguidodeunaenl,y
un a seguido de un the en ll, en tanto que las estrofas poste-
riores contienen, o bien sélo articulos indefinidos (cuatro en
ll) o nada més definidos (dos en IV). Sin embargo, el rasgo
mas pertinente por lo que respecta a la distribucién de los
articulos definidos e indefinidos es, mas bien, la ausencia de
artfculos indefinidos que opone el pareado terminal a los tres
cuartetos.

Junto a las rimas con m compartidas por las dos estrofas
impares, las otras tres rimas de las estrofas anteriores acaban
en oclusiva dental, mientras que las rimas de las estrofas pos-
teriores carecen de obstruyentes. A los nueve diptongos idén-
ticos de las primeras dos estrofas —| waste, shame, blame; ||
straight, hated, bayt, layd, make taker— no corresponde dip-
tongo anédlogo en las estrofas posteriores.

Dentro de cada uno de los dos pares estréficos contiguos
anterior/posterior, los contrastes gramaticales entre estrofas
vecinas desempefian un papel incomparablemente mas
amplio (impar contra par y externo contra interno) que las
semejanzas especificas en su estructura gramatical.

Pese a la relativa independencia de las estrofas internas
con respecto a las externas adyacentes, estas (ltimas ocupan
una posicion elevada en la textura gramatical del poema. De
acuerdo con ello, ambos pares de estrofas contiguas presen-
tan dos tipos opuestos de gradacion: la primera estrofa, impar
externa, que descuella sobre la siguiente, par, proclama la
esencia inmutable asesina de la lujuria, en tanto que la estrofa
final, externa y par, impone al par estréfico posterior el tema
ardiente y concluyente del término infernal ineludible.

9. PAREADO Y CUARTETOS

El pareado final exhibe un considerable nGmero de caracteres
ajenos a los tres cuartetos. El tal pareado estd despojado de
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adjetivos, participios, articulos indefinidos (frente a los quince
adjetivos, once participios y seis articulos indefinidos de los
cuartetos), asi como de verbos relacionales (gramaticales). Es
la Unica estrofa con un sustantivo plural, formas finitas nocio-
nales (léxicas), pronombres sustantivos y adjetivos, y con una
clausula relativa. Los cuatro nombres de IV son sustantivos
puros, en tanto que en los cuartetos la mayoria de los
sustantivos estan hondamente vinculados a verbos: | expen-
ce, Spirit {cuya relacion con el latin spirare y con verbos prefi-
jados del estilo de respire, inspire, expire dificilmente pasaria
inadvertida al poeta), waste, action, blame; |l bayt, taker; ll|
pursut, possession, quest, proofe. Los nombres del pareado
son de los llamados “unicos” (cf. Christophersen, pp. 30ss.,
77): en el universo del discurso al que el poema se refiere hay
s6lo un mundo, un cielo y un infierno; semejante particulariza-
cién contextual asigna articulo definido a the world y a the
heaven that leads men to this hell; este Gltimo, visto como
“muy afin a los nombres propios”, carece de todo articulo,
pero lleva un determinante anaférico. Los articulos definidos
del pareado, como variedad especfifica de sus “empleos parti-
cularizantes”, difieren visiblemente de los mismos articulos
en los cuartetos, donde satisfacen una funcién “"no particulari-
zante”’: un nombre usado genéricamente en | ,7h'expence of
Spirit, o que figura como tipo de su clase cuando Il ,the taker
representa la clase entera de “los que toman’ atraidos por un
cebo (cf. Strang, pp. 125s.) En el pareado, los nombres de
amplio alcance semantico son afines a los totalizadores pro-
nominales, de acuerdo con la formulacién debida a Sapir, IV
,all, none.

El pareado terminal opone nombres concretos y primarios
a los nombres abstractos y/o deverbativos de los cuartetos.
De modo similar, las formas finitas concretas del pareado en
cuestion difieren del abstracto is de | y de las formas deriva-
das, participiales, de Il y Ill. Vale la pena advertir que en uno
“de los méas maravillosos sonetos generalizantes”, como con
justicia define Barber este ““gran poema”, que algunos criticos
han llegado a llamar- el més grande del mundo” (ver Rollins,
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p. 331), los méas hondos efectos semanticos de los cuartetos
se logran casi exclusivamente merced a constituyentes de los
que, desde Bentham y Brentano, se han tildado de puras "“fic-
ciones linglisticas”, y que los lingliistas de hoy relegan a las
estructuras “superficiales”. En términos de Jeremy Bentham
y de sus herederos realistas, el itinerario que va de los cuarte-
tos al pareado constituiria un transito de “‘nombres de entida-
des ficticias” a “nombres de entidades fabulosas'.

El soneto tiene dos temas —la lujuria y el lujurioso— y omi-
te la designacion de la primera en la estrofa final y la designa-
cion del segundo en la estrofa inicial. La mencién abstracta
del primer tema convoca una hilera de mas nombres abstrac-
tos. La primera estrofa caracteriza la lujuria en si misma; la
segunda lanza una serie de participios pasivos con una alu-
sion a la dramatis persona, todavia no nombrada, y termina
refiriéndose al taker del bayt,; |a tercera estrofa usa participios
activos para pintar la conducta del taker y propone imagenes
de lujuria como objetos de sus afanes. El adjetivo extreame,
aplicado a la lujuria en la primera estrofa, se transfiere al luju-
rioso en la tercera. Simples-pronombres anaféricos remiten en
el pareado final a la anterior representacién de la lujuria, y la
nocion del lujurioso se dilata hasta la idea generalizada de los
hombres y de su condenacion. La linea final parece referirse a
la persona Gltima, al ser celeste que condena la humanidad.

Todo el pareado consta de puros monosilabos, acentuables
en parte, en parte procliticos, pero conviene atender a Putten-
ham: “En las palabras monosilabas... el acento es indiferente
y puede usarse como agudo o grave y pesado, a nuestro gus-
to” {p. 92). Se observa una construccién lapidaria parecida
del pareado terminal en otros varios sonetos de Shakespeare,
como los 2, 18 y 43. Esta estructura favorece un nitido fraseo
doble de los versos en cuestién:

All this | the world | well knowes | yet none | knowes well,
To sun | the heaven | that leads | men to this hell.

Este fraseo métrico es preparado por las oxitonas que ile-
nan las dos lineas anteriores, de suerte que ocho de los diez
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pies estan expresamente sefalados en cada uno de los dos
disticos finales:

Il ,A blisse | in proofe | and provd | a very wo,
Before | a joy | proposd | behind | a dreame...

La textura fonica del pareado es particularmente densa: en
posicién inicial observamos cinco casos de /3/, tres de /w/
(frente a dos /8/ y dos /w/ en las doce lineas de los cuartetos).
En las palabras acentuadas aparece siete veces /n/ final, y /I/
sin vocal consecutiva, cinco veces (siendo que los doce versos
de las tres primeras estrofas no traen ninguna /n/ ni ninguna
/I/ en las correspondientes posiciones). Entre las vocales, las
seis /¢/ del pareado (3 + 3) son las mé&s ostensibles. La suce-
sion de tres monosilabos con /¢/ interna, heaven /hevn/ —
men /men/ — hell /hel/, se atiene a la iconografia vertical y al
desarrollo cronolégico de la historia; la afinidad del primer
nombre con el segundo es subrayada por la /n/ final; su afini-
dad con el tercero, por la /h/ inicial. En el pareado asoman
varios tipos de grupos repetidos, con o sin inversion: well kno-
wes — none knowes well (cf. Kdkeritz, pp. 122, 232, a prop6-
sito de la pronunciacion idéntica de known y none |no: n|;
JAll this the — ,the ... this hell (i8.§ — 6.8.i); ,well, ,To — ,that
leads (It — tl); ,shun the — heaven that (n3 — nB).

10. CENTRO Y MARGENES

Vale la pena notar que los dos Ultimos versos del segundo
cuarteto difieren de las seis lineas precedentes al igual que de
las seis lineas siguientes, constituyendo un distico central sui
generis que cubre la séptima linea centripeta y la primera de
las siete centrifugas. Cada una de las seis lineas iniciales
muestra un paralelismo gramatical entre sus dos hemisti-
quios: palabras de la misma categoria gramatical aparecen
dos veces con la misma funcién sintéctica (1 ,of Spirit, of sha-
me; ,in action, till action; , ,series de adjetivos colaterales; |
iInjoyd, dispised; ,hunted, had). Los versos centrales estan
desprovistos de tal paralelismo intralineal, y en especial Il
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estd constituido por cinco formas gramaticales totalmente
distintas. Este distico, por si fuera poco, incluye el Gnico simil,
y con ello el Gnico caso sintictico, de una construccién com-
parativa (as...). Las seis lineas finales del soneto vuelven al
paralelismo gramatical {(morfolégico vy, salvo Ill, y IV,, sintac-
tico) de los hemistiquios, tfpico de las seis lineas iniciales:
IIlin pursut, in possession; ,having, to have (1); ;A blisse, a
wo, ,a joy, a dreame,; |V ,knowes, knowes; ,the heaven, to
this hell (1). En cada una de estas doce lineas marginales una
semejanza semantica conecta los vocablos puestos en parale-
lo, y aguza la divergencia entre estas conformidades intrali-
neales y el caprichoso simil bilineal del distico central.

El ndmero desigual de versos de las cuatro estrofas, 3 x
x 4 + 1 x 2, acarre6 dos tipos de accién opuesta en la orga-
nizacién gramatical del soneto: por un lado, un contraste mdl-
tiple entre el pareado y los cuartetos; por otra parte, un ama-
go de distico central simétricamente enmarcado entre sexte-
tos marginales. Hay congruencias significativas, tematicas,
morfoldgicas, sintacticas y paronomaésticas (ver antes, en las
secciones 4, 6 y 9), entre estos dos pares de versos decisivos
para el poema entero.

11. ;ANAGRAMAS?

En unos pocos sonetos de Shakespeare (134-136), aparece
en retruécano su nombre, Will, lo cual incita a preguntar si no
figurara su firma como anagrama en el Soneto 129, de suerte
que resuitara literalmente aplicable al poema en discusién lo
que el poeta observé en su Soneto 76: every word doth
almost tell my name. En especial, las letras y sonidos de la
primera linea parecen sugerir el apellido del poeta, que él
y sus contempordneos escribian Shakspere, Shakspeare,
Shackspeare, Shaxpere (ver Kdkeritz, p. 177): | ;expence (xp)
of Spirit (sp.r) shame (sha), en tanto que el pareado final, con
la triplicacién de /w/ y, particularmente, las palabras wel/
(w.l), yet ly) men (m), podria contener una alusion latente a
William. En vista de que en juegos de palabras Shakespeare
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propendia a igualar los vocablos will y well (ver Kékeritz, pp.
153ss.), todo el pareado final pudiera —jquién sabe!— ence-
rrar otra leccién, autobiografica y burlona: Al this | is| the
world Will knows, yet none knows Will to shun the heaven
that leads men to this hell. La omisién del verbo copulativo
concordaria con las elipsis usadas en el resto del soneto; por
lo demds, la contraccion de this is a this era habitual en la
época de Shakespeare (ver Partridge, p. 25).

12. CUESTIONES FINALES

Después de analizar atentamente el Soneto 129 de Shakes-
peare, con su pasmosa estructuracién externa e interna, evi-
dente para cualquier lector sensible y sin prejuicios, puede
uno preguntarse si sera posible afirmar con John Crowe Ran-
som que, lejos de tratarse de un auténtico soneto, éste es sélo
un poema de catorce versos “’sin la menor organizacion 16gi-
ca”, a no ser por tener una pequena conclusién en forma de
pareado (p. 535). ;O aceptara uno el alegato de J. M. Robert-
son, que ve “impotencia verbal” y “violencia sin considera-
cidon de la adecuacion psiquica, pero que se desploma, en
detrimento del conjunto, en un pasaje como past reason
hated”? Y ;es creible que “el desplome se repite cuando a
very wo se diluye en a dreame por mor de la rima” (p. 219)?
Mas adn: ;codmo un estudioso atento de la poética, de los
esquemas gramaticales y la rima de Shakespeare, puede
estar de acuerdo con Edward Hubler en que “la posicién anti-
climactica de not to trust se debe por entero a la necesidad de
una rima” (1952, p. 35), o en que este poema, pese a su pau-
ta ritmica, ""'no esté escrito en cuartetos” (1959, p. 72)? Si se
ahonda cuidadosamente en el soneto, jno habra que rechazar
la suposicién de C. W. M. Johnson, segln el cual la imagen de
a swollowed bayt sugiere “hostilidad y mutua desconfianza
dentro de la pareja lujuriosa’ (con todo y que en el soneto no
se menciona ni se alude a “ella”), y que estos versos se refie-
ren a “los efectos de la «viruela»”? Por ultimo, ;jes posible
que un lector atento a la poesia de Shakespeare y a sus “‘figu-
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ras de construccion gramatical”, como las llama Puttenham,
admita la explicacién que de este poema da R. Levin (p. 179)
como una serie de estrofas que exponen la gradual recupera-
cion, luego de una “amarga repulsién causada por un contac-
to sexual reciente”, que “se va borrando de la memoria del
narrador” y lo conduce a una més “favorable vision de la luju-
ria”?

Una sana reaccion contra semejantes interpretaciones for-
zadas, demasiado simplificadas y empobrecedoras de las
palabras mismas de Shakespeare, y en particular-contra la
modernizacion excesiva de su puntuacion, llevd a Laura
Riding y a Robert Graves al extremo opuesto. Si los editores y
comentadores mas de una vez adaptaron subliminalmente lo
isabelino a la poética victoriana, los autores del ensayo
“William Shakespeare and E. E. Cummings” tienden, por su
parte, a cerrar la brecha que separa a estos dos poetas de
intenciones y afanes tan distintos. La investigacion de las alti-
mas décadas ha revelado el papel significativo de las capri-
chosas ambigiiedades en la obra de Shakespeare, pero hay
‘mucho trecho entre sus retruécanos y dobles sentidos y supo-
ne la libre e infinita multiplicidad de carga semantica atribui-
da al Soneto 129 por los mencionados criticos. E! escudrifia-
miento objetivo del lenguaje y el arte verbal de Shakespeare,
con referencia especial a este poema, pone de manifiesto una
unidad irresistible y forzosa entre su tema y los detalles de su
composicién. La evidente confrontacién de una dicha pro-
puesta de antemano con el fantasma que queda después (l11,)
no puede convertirse arbitrariamente en una dicha “que se
hace desear merced al suefio por el cual la lujuria se guia”, ni
pueden atribuirsele sentidos accesorios “legitimos” como lo
de que “antes de que pueda proponerse una dicha tiene que
haber un suefio de por medio, una dicha perdida con el des-
pertar”’, o que “antes de que pueda proponerse una dicha, hay
qgue dejarla atrds como un suefio” (p. 72}, etc., etc. Ninguno
de estos pretendidos significados es sustanciado en lo mas
minimo por los versos de Shakespeare, so far from variation
or quick change, “tan alejados de variacion o cambio sibito”
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{Soneto 76); esto lo puede y debe corroborar el anétisis
estructural de su texto y su textura poética, con todas sus
facetas interrelacionadas.
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Sobre el arte verbal de los poetas
pintores Blake, Rousseau y Klee'

A Meyer Schapiro
. UNO DE LOS “"CANTOS DE EXPERIENCIA”

No se traza una linea sin intencion... si la Poesia no
admite una sola Letra que sea Insignificante, asi la
Pintura no admite un Grano de Arena ni una Brizna
de Hierba Insignificantes, mucho menos una Man-
cha o Marca Insignificantes.

W. Blake, A Vision of the Last Judgment

infant Sorrow

1My mother groand! my father wept.
JInto the dangerous world | leapt:
sHelpless, naked, piping loud:

sLike a fiend hid in a cloud.

sotruggling in my fathers hands:
eStriving against my swadling bands:
;Bound and weary | thought best
g/ 0 sulk upon my mothers breast.

Traduccion literal:
Congoja infantil

1iMi madre gimié! mi padre lloré.
LAl mundo peligroso salté:
sindefenso, desnudo, chillando fuerte:
4Como un demonio oculto en una nube.
' “On the Verbal Art of William Blake and Other Poet-Painters”, Lin-
guistic Inquiry, 1 (1970), 1, pp. 3-23.
125
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skuchando en las manos de mi padre:
sdebatiéndome contra mis panales:

,atado y cansado me parecié mejor

gaduedarme mohino sobre el seno de mi madre.

La ortografia y la puntuacién de estos versos se atiene estric-
tamente al texto grabado por William Blake {ver lamina) en
sus Songs of Experience {(1794), enteramente idéntico en
todos los primitivos ejemplares que poseen la Houghton
Library y la Widener Memorial Library, de la Universidad de
Harvard, asf como en la edicién facsimil de los Songs of Inno-
cence and of Experience, publicada por Trianon Press de Lon-
dres y Beccles {s.a.).

Los dos cuartetos del poema se dividen en cuatro pareados
nitidos. En particular, las dos lineas de cada pareado estdn
enlazadas por una rima, y los pareados nones del poema difie-
ren de los pares en la estructura de sus rimas. Las dos pala-
bras rimadas de cada pareado impar pertenecen a la misma
categorfa morfoldgica, concluyen con idéntico sufijo inflexio-
nal consonantico y no concuerdan en sus fonemas prevocali-
cos: ,wep-t : ,leap-t, gshand-s : band-s. La parecida constitu-
cion formal de las dos rimas impares hace hincapié en la
orientacion semantica divergente de los dos cuartetos, a
saber: el contraste conceptual entre los pretéritos iniciales y
los inanimados que imperan sobre el segundo cuarteto y que
son, dicho sea de paso, ios (nicos plurales del poema. La rima
gramatical est4 combinada con un hondo paralelismo de los
versos rimados. El tercer pareado consiste en dos cldusulas
estrictamente simétricas: ;Struggling in my fathers hands :
eStriving against my swadling bands. En el primer pareado,
las dos clausulas coordinadas de la linea inicial, Gnicos hemis-
tiquios paralelos del poema —,My mother groand! my father
wept—, hallan respuesta en la tercera cldusula coordinada: ,/
leapt. En contraste con los pareados nones, las rimas pares
confrontan palabras gramaticalmente disimiles: en ambos
casos son rimas adjetivas adjuntas con nombre inanimado.
Toda la constitucién fonética de la primera palabra aparece
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incluida en el segundo miembro del par rimado: y/oud : ,cloud,
sbest : gbreast.

Asi, las rimas pares, no gramaticales en sf mismas, lo son
patentemente en su yuxtaposicién. En particular, afirman el
parentesco de dos imagenes terminales, ,a cloud como meta-
fora de la placenta, y gbreast: dos vinculos sucesivos entre la
criatura y su madre.

Los ocho versos del poema forman una trama de corres-
pondencias gramaticales cercanas e instructivas. Los cuatro
pareados del octastiquio se dividen en dos pares de tres
modos diferentes, semejantes a los tres tipos de rimas dentro
de un cuarteto. Los dos pares sucesivos de pareados —dos
pareados anteriores (i-11) del primer cuarteto (lineas 1-4) y
dos pareados posteriores (lli-1V) del segundo cuarteto (lineas
5-8)— son comparables con las dos rimas “apareadas” (o
“planas”), aabb, dentro de un cuarteto. La relacién entre los
dos pareados nones (I, lll: lineas 1-2 y 5-8) y los dos parea-
dos pares (I, IV: lineas 3-4 y 7-8) es anédloga a las rimas "al-
ternadas’’, abab. Por Gltimo, la contraposicién de los pareados
externos (1, IV: lineas 1-2, 7-8) y los pareados internos (Il, llI:
lineas 3-6) corresponde a rimas “abrazadas”, abba. Estos tres
tipos de correspondencias gramaticales estan interconecta-
dos distintamente en “Infant Sorrow”. La isomerfa, o sea, el
nimero igual de componentes equivalentes, subraya la corre-
laciéon de los pareados y muestra dos variedades significati-
vas. Una simetria g/obal/, que iguala ambos pareados de una
clase a los pareados de la clase opuesta, a saber, | + Il =
=M +1V,ol+lll=1+1V,ol +1IV=Il + lll, difiere de una
simetria seccional, que establece igualdad entre los pareados
de cada una de las dos clases opuestas,oseal =Illy lI =1V,
cl=WVyll=ll

Aqui, en cada caso de simetrfa global entre los pareados
anteriores y posteriores, una de las otras dos corresponden-
cias —externo/interno o impar/par— es asimismo global y sus-
tenta el equilibrio de los cuartetos: asigna el mismo nimero
total de unidades gramaticales similares a los dos pares de
opuestos (esto es, a los pares enteros de pareados impares y
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pares o externos e internos), mientras que la otra muestra una
simetria seccional y asigna parecido nimero de entidades
gramaticales similares a ambos pareados de un solo y mismo
par.

Aparte del esencial papel constructivo asumido por los
pareados enteros, también debe ser tomada en cuenta la par-
te auténoma referente a los distintos versos del cuarteto. Asi,
las dos lineas externas, marginales, de cada cuarteto, y tam-
bién del octastiquio total, parecen manifestar corresponden-
cias particulares.

Blake recuerda que tanto Invencion como [dentidad son
Objects of Intuition, 1o cual nos da una clave decisiva del
entrelazamiento poético de sus palabras. Cada uno de los dos
cuartetos contiene cinco nombres y cinco formas verbales.
Estos cinco nombres estan distribuidos de igual modo entre
las cuatro lineas de cada cuarteto:

\mother, father = 2 = fathers hands
world = 1 = gbands

3 =0 =,

Jiend, cloud = 2 = _mothers breast

En la disposicion de los nombres estdn incluidas todas las
correlaciones de composiciéon entre los cuartetos.

3 3 1l

2 21V
La simetria global entre los pareados anteriores y posterio-
res (I + Il = Ill + IV = 5) va acompafiada de otra simetrfa glo-
bal, andloga, entre los pareados externos e internos (I +
+ IV =1l + ll = b) y de una simetrfa seccional entre los
pareados nones y pares (| = lil = 3; Il = IV = 2). Esta simetria

seccional no esta confinada a los pareados enteros, sino que
se aplica también a los versos que los constituyen: hay 7/ dos
nombres en la primera y uno en la segunda linea de los parea-
dos impares, 2) ningin nombre en. la primera y dos en la
segunda linea de los pareados pares. De esta manera queda
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perfilada la homogeneidad de los pareados nones y de sus
opuestos pares, asf como el contraste entre estas dos clases.
A diferencia de todos los demas versos del poema, las lineas
marginales de ambos cuartetos difieren de todas las demas li-
neas del octasquio: cada una de las cuatro lineas marginales
contiene un par de nombres: ,mother, father; ,fiend, cloud;
sfathers hands, jmothers breast.

Los diez nombres del poema estan repartidos parejamente:
son cinco animados y cinco inanimados. Los cinco animados
estan restringidos a los cuatro versos marginales de los dos
cuartetos. La distribucion de animados e inanimados entre los
dos pareados anteriores del primer cuarteto y los dos parea-
dos posteriores del segundo, y, mas aln, entre los pareados
externos e internos, sigue el principio de la antisimetria:

Pareados anteriores: 3 animados, 2 inanimados

Pareados externos: 3 o 2 "
Pareados posteriores: 2 z 3 "
Pareados internos: 2 " 3 "

Un tratamiento manifiestamente espacial opone los inani-
mados a los animados. Los inanimados van constantemente
unidos a preposiciones locativas, en tanto que, de los cinco
animados, cuatro son usados sin preposicién ninguna, y uno
con una preposicion ecuacional (,Like a fiend).

En el poema aparecen dos epitetos. Ambos estan asocia-
dos a la segunda linea de los cuartetos y pertenecen a cons-
trucciones sintacticas andlogas: ,/nto the dangerous world |
leapt; ¢Striving against my swadling bands. Junto con los
otros atributos prepositivos —~formas posesivas de nombres y
pronombres, articulos definidos e indefinidos—, estos epitetos
exponen un plan ostensiblemente simétrico del poema. Tales
atributos se presentan dos veces en cada linea de ambos
cuartetos, a excepcién de su pendltimo verso: My, my, ,the
dangerous; 30, ,a, a,; ymy fathers; ¢my swadling, ,0, gmy mot-
hers. Seis de estos atributos pertenecen al primer cuarteto,
seis al segundo; de modo correspendiente, nimeros iguales
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pertenecen a los pareados externos e internos del poema. Los
pareados impares oponen cuatro (2 + 2) atributos prepositi-
vos a dos (@ + 2) en los pareados pares.

En comparacion con los diez nombres, las diez formas ver-
bales presentan similitudes y divergencias significativas en su
distribucién entre los cuatro pareados:

I3 2 1
I 2 31V

Aquf estd de nuevo la misma simetria global entre los
pareados anteriores y posteriores {{ + || = lll + IV = 5), pero
el tratamiento de las correlaciones externo/interno e impar/
par es diametralmente opuesto en las series nominal y verbal.
La disposicion de formas verbales presenta una simetria glo-

bal entre los pareados nones y pares (I + Il =1l + IV=15), y
una simetria seccional de los pareados externos e internos
(I =1V = 3; Il = lll = 2). Esta simetria se aplica tanto a los

pareados como a sus versos. La primera linea de los pareados
externos contiene’ dos formas verbales (,groand, wept;
,Bound, thought), la segunda contiene una (,/eapt, sTo sulk), y
cada linea de los pareados internos contiene una forma verbal
(ypiping, Jhid; Struggling, ¢Striving).

Hay una diferencia sensible entre la simetria global de
constituyentes externos/internos e impares/pares: la primera
sugiere una configuracién cerrada, y la Gltima una cadena con
el extremo libre. El poema de Blake asocia la una a los nom-
bres y la otra a los verbos, y convendria recordar la definicion
seméntica de los nombres, dada por Edward Sapir, como
“existentes” y de los verbos como “ocurrentes’.

El participio pasivo aparece sendas veces en los pareados
pares (,hid, ,bound). No figuran transitivos entre las formas
verbales activas. En la voz activa, el primer cuarteto cuenta
con tres formas finitas y una no finita, en tanto que el segun-
do cuarteto ofrece la relacién antisimétrica de una forma fini-
ta y tres no finitas. Las cuatro formas finitas son pretéritos.
Surge un contraste rotundo entre los pareados internos, con
sus tres gerundios como Unicas formas verbales, y los parea-
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dos externos, que carecen de gerundios, pero tienen cinco
verbos propiamente dichos (cuatro formas finitas y un infiniti-
vo). En ambos cuartetos el pareado interno esta subordinado
a la linea contigua del pareado externo: las lineas 3 y 4 al
segundo verso de octastiquio, y las lineas 5 y 6 al pendltimo
verso de aquél.

Las preposiciones resultan paralelas a los verbos en cuanto
a la simetria global de su distribucién. De las seis preposicio-
nes del poema, tres pertenecen a los pareados anteriores
(,into, ,like, in) y tres a los pareados posteriores (¢in, ;against,
gupon) y, en forma correspondiente, tres a los pareados impa-
res y tres a los pares, mientras que cada pareado externo
emplea una preposicién y cada pareado interno usa dos.

El impresionante equilibrio gramatical entre las partes
correlativas del poema enmarca y realza el desenvolvimiento
dramatico. Las (nicas cuatro cldusulas independientes, con
los Gnicos cuatro predicados finitos y los Unicos cuatro suje-
tos gramaticales —dos pronominales y dos nominales— estan
confinadas todas en los pareados externos. La cldusula prono-
minal con sujeto en primera persona figura en los dos cuarte-
tos —en el segundo y en el pendltimo versos del octastiquio
(,/ leapt; ,/ thought)—, pero los dos sujetos nominales des-
prenden la primera linea del resto del poema, y Blake con-
cluye este renglén con un punto. El infant, el héroe del titulo, y
las otras dos dramatis personae se presentan referidos a
quien emite el mensaje: /, my mother, my father. Ambos nom-
bres, con sus determinantes, reaparecen en el segundo cuar-
teto, si bien con desplazamientos sintacticos y seménticos de
consideracién. Los sujetos gramaticales se transforman en
atributos posesivos de objetos indirectos, que estan goberna-
dos por formas verbales subordinadas. Las dos partes empal-
madas del octosflabo inaugural quedan desunidas. La linea
inicial del segundo cuarteto concluye con la misma evocacion
paterna que la linea correspondiente del primer cuarteto: ,my
father wept,; ;my fathers hands. La vision original del progeni-
tor lloroso cede el lugar a la doble imagen de la lucha contra
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fathers hands y swadling bands, las fuerzas hostiles que ace-
chan a la criatura que salta into the dangerous world.

Las primeras palabras del poema —,My mother— vuelven a
aparecer al final —gmy mothers breast— vy, junto con el sujeto /
de los versos segundo y séptimo, presentan una simetria
especular. El primero de estos dos pronombres va seguido del
par de semipredicados ,Helpless, naked, en tanto que el
segundo / va precedido de un par sintacticamente anaiogo:
;,Bound and weary. La situacién y la estructura quidsmica de
este par retienen el principio de la simetria especular. El parti-
cipio Bound queda por encima del anténimo naked, y el
desamparo primordial se vuelve agotamiento. Los agudos chi-
llidos del nifio, que suplantaron el hondo lamento de fa madre,
ceden ante la necesidad de silencio: ,/ thought best jTo sulk
upon my mothers breast. El éxodo con respecto a la madre
presagia el retorno a ella, nuevo escudo que guarece y prote-
ge (,hid in — gTo sulk upon).

Los bosquejos de Blake para un poema mas largo (ver Erd-
man 1965, pp. 719-721) quedaron reducidos a sus primeras
ocho lineas en los Songs of Experience. La indagacién en la
textura verbal de estos dos cuartetos corrobora y afianza la
intuicién expresada sutilmente por J. Bronowski (1965, p.
161): “La progresiéon entera yace enrollada en el primer
desamparo.” El escrutinio del octastiquio cincelado, con su
dilatado armazén gramatical, sirve para ilustrar otra conclu-
sién pertinente de la misma monografia: Blake tenfa imagi-
nacién de pintor, y su discernimiento geométrico era asom-
broso” (p. 139).

A este respecto me parece oportuno volver a exponer la
“notable analogia entre el papel de la gramatica en la poesfay
la composicion pictérica, basada en un orden geométrico
latente o patente o en una rebelién contra las disposiciones
geométricas’ (cf. Jakobson, 1968, p. 605). En particular, las
palabras esenciales, las cldusulas principales y los moti-
vos sobresalientes que llenan los pareados externos divergen-
tes resaltan frente al contenido accesorio y subordinado de
los pareados internos contiguos, de modo muy afin al de las
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lineas convergentes hacia el fondo en una perspectiva pictori-
ca.

El caracter geométrico relacional, firme y plastico, del arte
verbal de Blake asume un sorprendente dinamismo en el
desarrollo del tema tragico. Las operaciones antisimétricas
emparejadas que hemaos esbozado y el contraste de categoria
en las dos rimas gramaticales paralelas subrayan la tension
entre el nacimiento y la experiencia del mundo que sigue. En
términos linglisticos, la tension es entre la supremacia inicial
de los sujetos animados con verbos finitos de accién y la pre-
ponderancia subsiguiente de inanimados concretos, materia-
les, usados como objetos indirectos de gerundios, simples
verbales derivados de verbos de accién y subordinados a la
Unica forma finita, ;thought, con el sentido restringido de con-
cebir un deseo.

El rasgo peculiar de la puntuacion de Blake es su uso de los
dos puntos. En “Infant Sorrow’ seiialan la divisiéon de los
pareados internos en sus versos constituyentes y disocian
los pareados internos de los externos. Cada una de las lineas
internas que contiene una construccién gerundiva termina
con dos puntos, y otros dos puntos la separan de la clusula
previa en la misma oracion.

El motivo creciente de la resignacién cansada esta plasma-
do con maestria también en el curso ritmico del poema. Su
octosilabo inicial es el mas simétrico de los ocho versos. Con-
siste en dos cldusulas cuadrisilabas coordinadas, con una
pausa expresiva en medio, expuesta en el texto de Blake mer-
ced a un punto de exclamacién. Entre el sujeto y el predicado
de ambas cldusulas yuxtapuestas emerge una pausa secun-
daria optativa. El consecuente de estas pausas de contraste
precede a la silaba final de la linea: ,My mother groand! my
father wept. En el verso siguiente, que cierra el primer parea-
do non, la pausa sintactica interna surge antes de la penuiti-
ma sflaba (6 + 2), y linea tras linea el intervalo entre la pausa
final y la interna va prolongédndose de silaba en silaba, hasta
que la dltima linea del segundo pareado impar fija la pausa
interna después de la segunda sflaba del verso: 2 + 6. De esta
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manera, la maxima oscilacion del verso (,/nto the dangerous
world / | leapt) se va mudando hasta alcanzar el intervalo mas
breve, disminuido, constrefiido (¢Striving / against my swadl/-
ing bands).

Cada cuarteto incluye dos octosilabos ydmbicos y dos hep-
tasilabos trocaicos. Se aprecia la pauta ydmbica en los dos
versos marginales del octastiquio, ambos con la evocacion
my mother, y en las lineas finales de ambos pareados nones,
caracterizado cada uno por un impetu opositivo —en el primer
caso hacia el medio circundante “peligroso”, en el segundo
en sentido opuesto. La longitud parecida de estas dos lineas
correlativas concede particular efecto al doble contraste de su
fraseo ritmico y su orientacién semaéntica. El pensamiento de
salvacion upon my mothers breast, como réplica a fa imagen
de odiosos swadling bands, refuerza la asociacién entre las
dos lineas pares del segundo cuarteto por su identidad ritmi-
ca: ¢Striving / against my swadling bandsy gTo sulk [ upon my
mothers breast. La linea intermedia que abre el Gltimo parea-
do par comparte, segin mencionamos ya, varios rasgos
estructurales con la linea inicial del primer pareado par, y
duplica su medida trocaica con una pausa central (4 + 3).

SILABAS
'8 7 6.5 .4 3 2 .1,

1.
2.

VERSOSS LFIN DE LOS VERSOS

6.

En las lineas yambicas, la pausa principal o tnica siempre
cae antes de un tiempo débil. En los versos trocaicos la pausa
aparece antes del tiempo fuerte o, excepcionalmente, antes
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de un tiempo débil ocupado por una silaba acentuada (,Like a
fiend / hid in a cloud). La distribucién de las pausas en el
octastiquio de Blake basta para ilustrar su imponente sime-
tria. En el cuadro, los nimeros seguidos de punto indican el
orden de las ocho lineas; el trazo vertical siguiente indica el
principio de la linea, y la vertical larga de la derecha, su final.
Las silabas del verso estan designadas, del final hacia el prin-
cipio, por la hilera superior de nimeros. El trazo vertical que
hay entre los dos limites de cada verso sefiala su pausa inte-
rior, en tanto que la pausa secundaria, optativa, esta repre-
sentada por un trazo de puntos. La diagonal indica la tenden-
cia regresiva que muestra la disposicién de las pausas interli-
neales, hasta el grado prelineal en el tGltimo pareado.

Es verdad lo que el poeta en persona afirma en el préilogo
de Jerusalem: ha logrado “en cada linea variedad, tanto de
cadencias como de nimero de silabas” dentro de los segmen-
tos.

El verso heptasilabo inicial de cada pareado par esta enla-
zado al final octosilabo del anterior pareado non por medio de
una aliteracion de las dos palabras finales (,Leapt — ;Loud,
eBands — .Best) y por una afinidad paronomaéstica entre la
palabra final y la inicial en las dos lineas sucesivas (,LEAP? —
JNELPless, g8aNDs — ,BOuND). Dentro de un pareado, los versos
son parisilabos en el primer cuarteto, imparisilabos en el
segundo. En el primer caso aliteran dos palabras, tres en el
otro: ,wept — ,world, jLoud — ,Like; ,Bound —Best — gBreast.
En el primer pareado, paralelo, del segundo cuarteto, la alite-
racion se amplia hasta una mezcla paronomastica de dos
palabras subsiguientes en el miembro antecedente de una
cadena triple: ;STRUGGLING — ¢STR/VING SwadLING. La similitud
entre los apifiamientos compensa la distribucién distinta de
tiempos fuertes y débiles en los gerundios confrontados, uno
de los cuales inicia un verso trocaico (;Struggling in) y el otro
un verso yambico (¢Striving against).

En el limite de los dos cuartetos, los versos parisilabos con-
tiguos de los dos pareados internos, el uno par, el siguiente
impar, despliegan un parentesco miltiple en lo que toca a tex-
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tura fonica: ;FieND — H/D IN — 4IN my Fathers Hanps.No bien el
cuarto verso, Gnico simil del poema, ha intrcducido un héroe
mitificado, cuando ya, como en un “fundido” filmico, aparece
la imagen de las manos apresadoras del padre bajo la primera
“toma”, y entonces acontece la metamorfosis esencial: el
presunto héroe sobrenatural (,Like a fiend hid in a cloud)
sucumbe ( Struggling in my fathers hands).

Los ocho versos de “Infant Sorrow” son notablemente
ricos en lo que Gerald Manley Hopkins entiende por figures of
grammar vy figures of sound, y a su elocuente simetrfa y palpa-
ble interaccién, prefiadas de didfano simbolismo, debe esta
historia sucinta e ingenua la mayor parte de su fuerza y
sugestion mitoldgicas.

El aduanero Rousseau ha sido comparado con Blake y se
ha dicho que no anda lejos de él (ver Frye 19652, p. 105). Nos
ocuparemos ahora de un octastiquio del pintor francés.

Il. EL APENDICE POETICO DE ROUSSEAU
A SU ULTIMO CUADRO

He conservado mi ingenuidad... Ahora no podrfa
cambiar mi manera, adquirida por un trabajo tenaz.

Henri Rousseau a André Dupont,
1 de abril de 1910

Poco antes de su muerte (2 de septiembre de 1910), el artista
exhibié una pintura, £/ suerio, en el Salon des Indépendants
(18 de marzo a 1 de mayo del mismo afio) y escribié a Gui-
llaume Apollinaire: “J'ai envoyé mon grand tableau, tout le
monde le trouve bien, je pense que tu vas déployer ton talent
littéraire et que tu me vengeras de toutes les insultes et
affronts recus”” (11 de marzo de 1910: ver Apollinaire, 1913,
p. 66). El articulo conmemorativo de Apollinaire, “Le doua-
nier”’, relata que Rousseau nunca habia olvidado a su primer
amor, la polaca Yadwigha (= Jadwiga), qui lui inspira le Réve,
son chef-d’oeuvre, perteneciente hoy al Museum of Modern
Art, de Nueva York. Entre las contadas muestras de las activi-
dades poéticas del pintor (gentils morceaux de poésie), su
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“Inscription pour Le Réve”” complementa el ensayo de Apolli-
naire (ibidem, pp. 11, 65):

,Yadwigha dans un beau réve

,S étant endormie doucement
sEntendait les sons d’'une musette
JLDont jouait un charmeur bien pensant.
sPendant que la lune refléte

gSur les fleuves, les arbres verdoyants,
,Les fauves serpents prétent l'oreille
gAux airs gais de l'instrument.

A lo cual convendra anadir una traduccién casi literal:

,Yadwigha en un bello suefio

,habiendo caido dulcemente,

;0ia el son de una chirimia

sque tocaba un encantador bienintencionado.
sMientras la luna refleja

¢€n los rios los &rboles que verdean,

,las fieras serpientes escuchan

glas alegres tonadas del instrumento.

Este octastiquio lo escribi6 el pintor en una plaquita dorada
como “‘explicaciéon” de la pintura, pues, de acuerdo con Arsé-
ne Alexandre, que narra una visita hecha al artista en Comae-
dia el 19 de marzo de 1910, Rousseau declaré que los cua-
dros necesitan explicacién: Les gens ne comprennent pas tou-
jours ce qu'ils voient... c‘est toujours mieux avec quelques
vers {(ver Vallier, 1970, p. 10). En el Catalogue de la 26éme
Exposition de la Société des Artistes Indépendants (Parfs,
1910, p. 294), la referencia a “4468 Le Réve” de Henri Rous-
seau va acompafada de los mismos versos, aunque con gra-
ves errores y deformaciones, como Yadurgha por Yadwigha,
de suerte que la versién dada por Apollinaire sigue pareciendo
la més digna de confianza.

Los cuatro renglones pares, “masculinos”, del poema aca-
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ban en la misma vocal nasal, en tanto que las cuatro lineas
impares, “‘femeninas’”, terminan en silaba cerrada, con una
variedad corta o larga de /¢/ como nicleo. Entre las rimas
aproximadas que muestran estas dos series de versos, las que
ligan los dos pareados internos (lineas 3-4 con las 5-6) y, a su
vez, las rimas de los dos pareados externos (1-2 con 7-8),
exhiben una similitud suplementaria entre las palabras rima-
das en comparacién con las rimas dentro de los cuartetos: en
los pareados externos, la completa identidad de las vocales
sildbicas es reforzada.por una consonante prevocélica de
apoyo (,Réve — oREille; ,douceMENT — ginstruMeNT), y en los
pareados internos una identidad vocélica anéloga es secunda-
da por la consonante posvocélica de las rimas femeninas
(;museTTE — grefltTE) 0 por la marcada igualdad gramatical de
las palabras que comparten la rima masculina (,pensant —
gverdoyants, las dos Unicas formas participiales del poema).

Tal como lo subrayan las rimas, el octastiquio presenta una
nitida divisién en pareados externos (I, IV) e internos (I,
Ill). Cada una de estas dos parejas de pareados contiene
nombres en nimero igual, seis, con la misma bifurcacién en
cuatro masculinos y dos femeninos. El verso inicial, asi como
el final, de cada una dé estas dos parejas de pareados contie-
ne dos nombres, uno femenino y otro masculino, en la linea
inicial (,Yadwigha, réve; ;sons, musette), dos masculinos en la
final (gairs, instrument; fleuves, arbres). La simetria global
ofrecida por los nombres de los pareados externos e internos
no encuentra apoyo en la distribucién entre pareados nones y
pares, o anteriores y posteriores, pero ambos pareados inter-
nos comprenden el mismo nimero de nombres, tres, en sime-
tria especular (Il: ;sons, musette, ,charmeur; \Il: glune, fleu-
ves, arbres) y, en consecuencia, la relacién entre los nombres
de los pareados pares e impares —siete a cinco— es precisa-
mente la misma que la existente entre nombres de los parea-
dos posteriores y anteriores. '

Cada uno de los cuartetos comprende una oracién con dos
sujetos y dos predicados finitos. Cada pareado del octastiquio
contiene un sujeto, mientras que en la distribucién de las for-
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mas finitas —tres a una— los pareados pares guardan igual
relacién con los nones que los internos con los externos.

Los sujetos de los pareados externos pertenecen a las dos
clausulas principales del poema; en cambio, los dos sujetos
de los pareados internos forman parte de clausulas subordi-
nadas. Los sujetos principales abren las lineas (,Yadwigha
dans un beau réve; ,Les fauves serpents), contrastando con la
posicién no inicial de los sujetos subordinados (,Dont jouait
un charmeur; ;Pendant que /a /une). Los sujetos femeninos
emergen en los pareados nones del octastiquio, y los masculi-
nos en los pareados pares. Asf, en cada cuarteto el primer
sujeto es femenino y el segundo masculino: ,Yadwigha —
«Charmeur; JJune — ,serpents. Por consiguiente, ambos parea-
dos anteriores (el primer cuarteto del poema), con el género
femenino de su sujeto principal Yadwigha y el masculino de
su sujeto subordinado charmeur, estdn diametralmente
opuestos en los pareados posteriores (segundo cuarteto),
donde el sujeto principal serpents es masculino y el sujeto
subordinado /une es femenino. El género personal (humano)
distingue los sujetos gramaticales de los pareados anteriores
(,Yadwigha, ,charmeur) de los sujetos no personales de los
pareados posteriores (;/lune, ,serpents).

Es posible compendiar estos datos en un cuadro donde
consta en cursivas la colocacién de los cuatro sujetos en el
octastiquio, y en redondas sus propiedades gramaticales:

anterior posterior
personal no personal

O

CHARMEUR

interno
subordinado

SERPENTS

YADWIGHA

externo
principal
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Esta distribucion de los cuatro sujetos gramaticales resulta
corresponder a la disposicién rel/ativa de sus correlatos picto-
ricos en el lienzo de Rousseau (ver ilustracién):2

izquierda derecha

fondo superior

Las figuras pictéricas de las dreas de primer plano figuran
en el poema como sujetos principales dispuestos en los
pareados externos, divergentes, mientras que las figuras del
fondo, desplazadas hacia arriba y reducidas en la pintura, se
convierten en sujetos subordinados atribuidos a los pareados
internos, convergentes, del octastiquio. El sugestivo ensayo
de Tristan Tzara, publicado como prefacio a la exhibicion de
pinturas de Henri Rousseau en la Sidney Janis Gallery de
Nueva York, en 1951, discute “el papel del tiempo y el espa-
cio en su obra” y sefala la pertinencia y peculiaridad de “la
perspectiva tal como Rousseau la concebia” y, en particular,
un rasgo significativo de sus grandes composiciones: una
serie de movimientos resueltos “en elementos individuales,
verdaderas rebanadas de tiempo vinculadas por una especie
de operacion aritmética”.

Asi como el encantador y la luna llena miran de frente al
espectador, las figuras de perfil de Yadwigha y la serpiente
estan vueltas una hacia la otra; los anillos de la serpiente son
paralelos a la curva de la cadera y pierna de la mujer, y los
helechos verdes, verticales, que estdn precisamente debajo
de dichas curvas, sefialan la cadera de Yadwigha y la curva de

2 Agradezco al Museum of Modern Art de Nueva York sus f&?cilidades,
y a Betsy Jones, encargada adjunta, su inapreciable informacién.
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arriba del reptil. En verdad, esta serpiente luciente y delgada
emerge ante el fondo de otra serpiente, mas gruesa, negra y
apenas discernible; esta Ultima refleja la piel del encantador,
mientras que la primera corresponde al color de una franja de
su cinturén multicolor. Flores azules y moradas se alzan sobre
Yadwigha y las dos serpientes. En el poema, dos construccio-
nes paralelas conectan la heroina y los reptiles: ;Entendait les
sons d’'une musette y ,prétent l'oreille JAux airs gais de I'ins-
trument.

A este respecto se plantean algunos problemas serios
sobre el género gramatical. A los dos sujetos femeninos del
poema responde la pintura con dos detalles sobresalientes de
Yadwigha y la luna: su distinta palidez en comparacién con
los colores mas profundos de los alrededores —y especial-
mente del encantador de reptiles—, y la andloga redondez de
la luna llena y del seno femenino, en comparacién con el cuer-
po puntiagudo de la serpiente clara y de la chirimia del encan-
tador. La sexuisemblance de los géneros femenino y masculi-
no, experimentada por todo miembro de la comunidad franco-
parlante, ha sido escrutada licida y exhaustivamente por J.
Damourette y E. Pichon en el primer volumen de esa obra his-
térica que es Des mots a la pensée — Essai de grammaire de
/a langue francgaise (Paris, 1911-1927), capitulo v:

Tous les substantifs nominaux francais sont masculins
ou féminins: c’est la un fait incontestable et incontesté.,
L'imagination nationale a été jusqu‘a ne plus concevoir de
substances nominales que contenant en elles-mémes une
analogie avec I'un des deux sexes; de sorte que la sexui-
semblance arrive a étre un mode de classification générale
de ces substances (8 302)... Elle a dans le parler, donc
dans la pensée, de chaque Francais un role de tout instant
(8 306)... Cette répartition n'a évidemment pas un caracté-
re purement intellectuel. Elle a quelque chose d‘affectif..
La sexuisemblance est tellement nettement una comparai-
son avec le sexe que les vocables frangais féminins en arri-
vent a ne pouvoir au figuré étre comparés qu’'a des femmes
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(§ 307)... Le répartitoire de sexuisemblance est le mode
d’expression de la personnification des choses (§ 308).3

Es notable que los cuatro femeninos del poema de Rous-
seau estén puestos en sus cuatro lineas nones. Inauguran el
verso cuando sirven de sujetos gramaticales en los pareados
impares, y concluyen el verso cuando sirven de modificadores
en los pareados pares.

La forzosa asociacién del género femenino y las lineas
impares, “femeninas’, requiere interpretacion. La tendencia a
diferenciar formas masculinas y femeninas merced al final
abierto o cerrado de la palabra (cf. Damourette y Pichon, §
272) crea una asociacién entre la silaba final de la linea,
cerrada o abierta, y el género, femenino o masculino. También
el nombre de “rimas femeninas’”, corriente hasta en los textos
elementales franceses, puede haber favorecido la distribucion
de los nombres femeninos en estas lineas.

En los versos de Rousseau, la distribucién de los géneros
esta sometida a un principio disimilador. El objeto mas préxi-
mo del verbo pertenece al género opuesto al del sujeto de la
cldusula dada, y si hay otro modificador gobernado, sea
adverbial o adnominal, preserva el género del sujeto; de esta
manera queda particularmente realzado el papel de los géne-
ros en el poema: ,Yadwigha (f.)... ;entendait les sons (m.) d'u-
ne musette (f.); ,Dont |refiriéndose a musette (f.)| jouait un
charmeur (m.); ¢/a lune (f.) refléte 4...les arbres (m.); ,Les fau-
ves serpents (m.) pretent l'oreille (f.) gAux airs gais (m.).

3 “Todos los sustantivos nominales franceses son masculinos o feme-
ninos: es un hecho indiscutible e indiscutido. La imaginacién nacional ha
llegado al grado de no concebir sustancias nominales si no contienen en si
mismas una analogia con uno u otro de los sexos; asf, esta ‘sexuisemejan-
za’ llega a ser un modo de clasificacién general de tales sustancias... Tiene
un papel perpetuo en el habla, y, por tanto, en el pensamiento, de cada
francés... Es evidente que esta distribucién no tiene caricter puramente
intelectual. Tiene algo de afectivo... La ‘sexuisemejanza’ es tan netamente
una comparacion con el sexo, que los vocablos franceses femeninos lle-
gan a no poder ser comparados, figurativamente, méis que con mujeres...
La distribucién por ‘sexuisemejanza’ es el modo de expresién de {a perso-
nificacién de las cosas.”
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El primer plano del cuadro de Rousseau y de su poema
pertenece a Yadwigha y a las serpientes; piensa uno en Eve,
pintura algo anterior, con su espléndido dueto de perfiles, la
mujer desnuda y la serpiente (ver Vallier, 1962, ilustracion
132). Esta jerarquia de las dramatis personae, con todo, no ha
sido tenida en cuenta por los criticos. Asi, Apollinaire en su
elogio del 18 de marzo de 1910 (1960, p. 76) —de ce tableau
se dégage de la beauté— veia a la mujer desnuda en un divan,
vegetacion tropical alrededor, con monos y aves del paraiso,
un leén, una leona y un negro flautista —personnage de mys-
tére. Pero las serpientes y la luna se quedan sin mencionar.
Jean Bouret (1961, p. 50) también limita su discusién del
orden de la composicién del “Suefio” al flautista, el tigre (?),
el pajaro y la mujer reclinada. Estos observadores se quedan
en la seccién mavyor, izquierda, de la pintura, sin trasladarse a
la parte derecha, secundaria, tema del segundo cuarteto. Por
supuesto, la etapa inicial del examen del cuadro es el lado
izquierdo, cette femme endormie sur ce canapé, sofiando que
ha sido transportada dans cette forét, entendant les sons de
l'instrument du charmeur, de acuerdo con la explicacién del
propio pintor (Apollinaire, 1913, p. 567). De Yadwigha y el
misterioso encantador, el foco se corre a la segunda porcion
del diptico, separada de la primera apenas por una flor azul
sobre un largo tallo, paralela a una planta anéloga que esta al
lado izquierdo de la heroina. El orden narrativo y la cognicion
y sintesis sucesivas de este lienzo (cf. A. Luria, Funciones cor-
ticales superiores en el hombre y sus trastornos en caso de
lesiones cerebrales locales, Moscli, 1962) hallan limpia
correspondencia en la transicién del primer cuarteto, con sus
dos imperfectos —o pretéritos presentes, en la terminologia
de L. Tesniére— paralelos (;entendar — ,ouarT), a los dos
presentes rimados del segundo cuarteto (;ref/ETe — ,preTent),
y en la colocacion de simples articulos definidos (g/a /une, (/es
fleuves, les arbres, ,les serpents, 'oreille, gaux airs, Iinstru-
ment) en lugar de los articulos indefinidos que, con la sola
excepcion de jles sons, dominan el cuarteto precedente (,un
réve, june musette, ,un charmeur).
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En la composicién poética de Rousseau, asi como en la
pictoérica, la accién dramética es llevada adelante por los cua-
tro sujetos del poema y sus correlatos visuales en la tela.
Segun se esbozé antes, todos estan interconectados por tres
contrastes binarios, luminosamente expresados por el poeta
pintor y que resuelven este cuarteto desacostumbrado en seis
pares opuestos que determinan y diversifican la trama verbal
y gréfica. En la “Inscripcién”, cada uno de los cuatro sujetos
estd provisto de otro rasgo distintivo que lo contrasta con los
demas tres: Yadwigha es el Ginico nombre propio del poema;
un charmeur es el Unico apelativo personal; /es serpents es el
Unico plural animado, y /a /une es el Unico inanimado entre los
cuatro sujetos. Esta diversidad va acompanada de una dife-
rencia de articulos —el articulo cero, que sefiala el nombre
propio; el indefinido un, seguido del plural /es, y el femenino
/a, del articulo definido.

Un juego miultiple de similaridades y divergencias concu-
rrentes subraya vy vivifica este “Suefio”, escrito y pintado, en
todas sus facetas: el silencio de la noche de luna interrumpido
por las tonadas de un encantador oscuro; la magia de la luz
lunar y los encantos musicales; el suefio lunar de la mujer; los
dos oyentes de las magicas melodias, la mujer y la serpiente,
ajenas y fascinandose; la serpiente, como tentadora legenda-
ria de la mujer y blanco inveterado del encantador de serpien-
tes y, por otro lado, el maximo contraste y la misteriosa afini-
dad entre la pdlida Yadwigha en su divan anticuado y el
bienintencionado flautista tropical entre su selva virgen —y,
después de todo esto, a los ojos del habitante de 2 bis, rue
Perrel, el matiz igualmente exético y atractivo del mago afri-
cano y de la polaca fascinadora, con su nombre enrevesado.

En cuanto al leén escoltado de una leona y omitido del
poema, pertenece en el cuadro al tridngulo del encantador vy,
segin ha observado Bouret floc. cit), constituye su “apice”
que apunta hacia abajo. Esta faz de frente parece un doble
superpuesto del encantador, e igualmente el ave, con su
media faz sobre Yadwigha, se diria su doble. No obstante, en
la comparacion iconografica entre el lienzo de Rousseau y su
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poema hemos concentrado nuestra atencién en su comun
denominador, facil de sacar a la luz pese a sus distintos ras-
gos, como los rios que reflejan los arboles en los versos o la
profusién zoolégica del cuadro.

Al igual que “Infant Sorrow” de Blake, el octastiquio de
Rousseau, a fin de garantizar la cohesién de sus pareados
expresamente diferenciados, los liga merced a recios lazos
fonoldgicos entre los versos pares y los sucesivos nones: /,se-
t4 tddormi dusmdt ,4tade/; ,pdsé ¢pada/. Més aln, los dos (-
timos pareados estan vinculados por una textura sonora pai-
pable: cles rFLeuves — ,Les Fauves (con dos vocales redon-
deadas correspondientes), ¢SUR... /es aRBRes — , SERPeNts PR e-
tent (donde el fonema /r/ alterna con continuantes sibilantes y
oclusivas labiales).

En mi conclusién natural sigo a Vratislav Effenberger
(1963), cuando este checo experto en la obra de Henri Rous-
seau la define como “un signo de simbiosis creciente entre
pintura y poesia”. En vista de que Paul Klee ha merecido a
Carola Giedion-Welcker (1946) una apreciacién anéloga —en
este artista /st der Dichter mit dem Maler eng verkniipft—,
pasaremos a lo que dej6 Klee de poesia.

il. EL OCTASTIQUIO DE PAUL KLEE

Lenguaje sin razén... ;Tiene ojos la inspiracién o
va sonambula?

La obra de arte como acto. Una divisién de los
dedos de los pies en tres partes: 1 + 3 + 1. -

De los diarios de Klee en 1901 (nims. 183, 310).

El poema del pintor acerca de animales, dioses y hombres,
escrito, segun la costumbre del autor, sin ninguna disposicién
vertical de los versos, presenta a pesar de todo una division
ritmica definida en ocho lineas de dos hemistiquios; el segun-
do hemistiquio de las lineas primera y tercera lleva tres acen-
tos léxicos fuertes, y dos cada uno de los otros hemistiquios.
En verdad, el autor separa los versos de este poema con espa-
cios entre ellos, sobre todo cuando dichos versos no estan
divididos por signos de puntuacién (véase el manuscrito aut6-
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grafo reproducido por el hijo del pintor, Felix Klee, 1960, p.
56):

Zwei Bérge gibt es / auf dénen es héll ist und klar,

,den Bérg der Tiere / und den Bérg der Gétter.
sDazwischen aber liegt / das dimmerige Tél der Ménschen.
Wenn éiner éinmal / nach 6ben sieht,

serfasst ihn dhnend / eine unstillbare Séhnsucht,

¢ihn, der wéiss, | dass ér nicht wéiss

,nach ihnen die nicht wissen, / dass sie nicht wissen

gind nach ihnen, / die wissen dass sie wissen.

Traduzcamos literalmente:

,Dos montafias hay donde hace luminoso y claro,

,la montafa de los animales y la montafia de los dioses.
,Pero en medio estd el sombrio valle de los hombres.
.Cuando uno mira hacia arriba,

slo sobrecoge, presintiendo una inextinguible nostalgia

¢a 61, que sabe que no sabe,

,de aquellos que no saben que no saben

gy de aquellos que saben que saben.

La puntuacién de Klee en su autdgrafo de este poema
revela una diferencia significativa entre el fraseo ritmico de
las construcciones sintacticas de las dos lineas finales: ,nach
ihnen die nicht wissen, dass sie nicht wissen y, por otro lado,
gnd nach ihnen, die wissen dass sie wissen. La coma indica
la diferente posicion de la frontera entre los hemistiquios en
estas dos lineas. De suerte que la lectura &nd nach ihnen, / die
wissen dass sie wissen, con acento enfatico en la conjuncién
antitética, parece ser la dnica correcta.

La transcripcion de este poema en la edicién de F. Klee
(1957, nim 539, y 1960, nim. 56) modifica desgraciada-
mente la puntuacién del artista de acuerdo con las normas
ortogréficas. De estas dos publicaciones, la primera trae ei
octastiquio como prosa y la otra lo parte artificialmente en
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doce lineas, con lo cual algunos hemistiquios son tratados
como lineas separadas y, por afiadidura, la proclitica inaugural
del segundo hemistiquio es asignada al final del primero, es
decir:

Dazwischen aber liegt das
dadmmerige Tal der Menschen.

Con excepcion del solemne segundo hemistiquio anfibra-
quico de la primera linea —auf dénen es héll ist und klér—, los
versos del poema presentan un ritmo bisflabo predeminante-
mente yambico. El primer hemistiquio, dipédico en seis lineas
y tripédico en dos, pierde el tiempo inicial en dos casos: gihn,
der wéiss, gund nach ihnen. El segundo hemistiquio de dos,
tres o cuatro pies dobles, empieza con un tiempo débil des-
pués de una cesura masculina {lineas 3 y 6) o, después de una
femenina, ya con un tiempo fuerte —preservando con ello la
uniformidad métrica de la linea entera (,den Bérg der Tiere /
und der Bérg der Gétter; zerfasst ihn éhnend / eine anstillbare
Séhnsucht)—, ya con un tiempo débil, logrando asi su pauta
yadmbica auténoma (,Wenn éiner éinmal / nach ében sieht; cf.
lineas 7 y 8).

Tres genitivos plurales, Gnicos nombres animados del poe-
ma —,der Tiere, der Gétter, ;der Menschen— apuntan a sus
héroes triddicos. El principio ternario, en parte conectado a
esta tricotomia tematica y en parte autdbnomo, recorre el
octastiquio entero. El poema abarca tres oraciones (1-2; 3; 4-
8) que, a su vez, comprenden tres cldusulas independientes
con tres formas finitas: ,gibt, Jliegt, cerfasst, y las tres van por
delante del sujeto, en contraposicién con los predicados de
las cladusulas dependientes. El acusativo plural ,Berge va
seguido de la doble aposicién ,Berg... Berg, y el pronombre
relativo ,denen, de los articulos afines ,den... den. Tres neu-
tros con tres predicados finitos —,gibt es, es hell ist, ,liegt
das— inician el poema. Los domicilios de los tres héroes
—,Berg der Tiere, Berg der Goétter y jTal der Menschen—
estan asociados a tres adjetivos ,hell, klar, ,ddmmerige, y las
imagenes contrastadas que cierran las dos primeras oracio-
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nes estdn subrayadas por recursos paronomadsticos: ,Berg der
Gétter (erg-erg); ;ddmmerige... der Menschen (dem.r - derm).
También la tercera oracion est4 impregnada de repeticiones
ternarias: ,einer, einmal, zeine; ,nach, ,nach, gnach; ¢hn, der
weiss, dass er nicht weiss — ,ihnen die nicht wissen, dass sie
nicht wissen — ghnen, die wissen dass sie wissen, con la tri-
ple negaci6n nicht habilmente distribuida en las lineas sexta y
séptima. La conjuncion triplicada ,, ,, gund esta conectada con
una correspondencia entre la primera y la Gltima oraciones: el
acusativo ,Berge, seguido de una aposicion de los dos acusa-
tivos pleondsticos empalmados por und, tiene por paralelo el
acusativo g/hn y su aposicion pleonéstica g/hn con dos dativos
subsiguientes, ,nach ihnen... gund nach ihnen.

Subyacente al poema entero hay un plan espacial pura-
mente metaférico, de cuiio biblico (ver figura). El valle es la
anica residencia de la antinomia insoluble entre los dos con-
trarios, la consciencia de la propia inconsciencia, que quizas
aluda a su inversion igualmente antinémica, la tragica incons-
ciencia de la propia consciencia.

montafia luminosa montana clara

negacién afirmacién

de negacion de afirmacién
valle sombrio

afirmacion
de negacién

La triparticion tematica del octastiquio superpone una pau-
ta simétrica a su divisién sintactica en tres oraciones desigua-
les de dos, una y cinco lineas. Las primeras tres lineas del
poema pintan el estado permanente, cuasimaterial, de sus hé-
roes; el distico externo, inicial {lineas 1 y 2), se dedica a los
animales y los dioses, en tanto que la tercera linea trata de
hombres. De modo correspondiente, las tres Gltimas lineas
del poema caracterizan el estado mental permanente de sus
héroes, y el distico final, externo (lineas 7-8), contempla los
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animales y los dioses, mientras que la antepenultima linea (6)
estd consagrada a los hombres. La seccién central (lineas 4-
5) de las tres puede ser definida como dindmica, y se ocupa
de procesos activos que se dan —una vez mas con permanen-
cia— en el “sombrio valle de los hombres”. Cada una de estas
tres secciones estd sefialada por un monosilabo acentuado al
final de su linea inicial (,k/ar, ,sieht y jweiss); las otras cinco
lineas del poema concluyen en paroxitonas.

Como la seccién central de dos lineas (4, 5), junto con las
dos adyacentes {3 y 6) se concentra en los hombres, las cua-
tro lineas internas pueden ser tratadas en cierto modo como
un todo opuesto al tema culminante de los dos disticos exter-
nos. Las lindes (3 y 6) se sefialan merced a un monosilabo al
final de su primer hemistiquio (dos formas verbales paralelas
Jliegt, cweiss), y, en cambio, los dos pares de lineas que
rodean cada linde de éstas presentan una cesura femenina.

Por su forma gramatical, 3 y 6 ocupan una posicién evi-
dentemente transicional; cada una es en el fondo afin a su
distico externo contiguo, pero al mismo tiempo comparten
ciertos rasgos formales con las dos lineas centrales.

Este distico central, la parte mé&s dramatica del poema,
posee verbos de proceso {,nach oben sieht, jerfasst), en con-
traposicién con los verbos de estado de 1-3 y los verba scien-
di de 6-8. El nombre abstracto ;Sehnsucht difiere de los seis
sustantivos concretos de las tres lineas precedentes y de la
total ausencia de nombres en las siguientes tres. Los compo-
nentes de Sehnsucht se relacionan, el uno, con el verbo
sehen, el otro, por etimologia popular, con el verbo suchen. La
linea entera ostenta una propension verbal visible, y a méas del
verbo transitivo erfasst, con el objeto directo jihn, contiene un
gerundio ahnend y un adjetivo deverbativo unstillbare. La
cldusula adverbial temporal (,Wenn...), contrastada con las
cldusulas relativas de las otras dos secciones, subraya la pri-
macia del verbo en las lineas centrales. La linea hexapddica
orientada al verbo que concluye el distico central —gerfasst
ihn éhnend / eine anstillbare Séhnsucht— contrasta en parti-
cular con la pentapodia terminal, puramente nominal, del dis-
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tico inicial —,den Bérg der Tiere / und den Bérg der Gotter—,
Gnicas lineas Integramente yambicas con terminaciones
femeninas de ambos hemistiquios. El triplete indefinido ,einer
— einmal — geine contrasta con dos cadenas de “determina-
dos”: ,denen — ,den — der — den — der — ;dazwischen — das
— der (incluyendo el aliterante ddgmmerige) en la primera sec-
cion y sder — dass — ,die — dass — gdie — dass en el terceto
final. La entrada vocélica del ein-, tres veces repetido, es
reforzada por las iniciales similares de las palabras circundan-
tes —einer einmal... oben... gerfasst ihn ahnend eine unstillba-
re...—, mientras que las palabras finales de este distico produ-
cen una triple aliteracién de continuantes silbantes: ,sieht —
Sehnsucht.

El distico central comparte con la linea de transiciéon ante-
cedente los Gnicos sujetos nominales y los Unicos epitetos del
octastiquio; dicho sea de paso, estos dos atributos cuadrisila-
bos en los Unicos hemistiquios tetrapodicos —,dédmmerige y
sunstillbare— son los vocablos més largos del texto entero.
Estos nombres en caso nominativo, junto con sus modificado-
res adjetivos, se refieren indirectamente a los hombres, y se
contraponen a los tres acusativos nominales del distico inicial,
que se ocupa de animales y dioses. Por afiadidura, el género
opone el oscuro ;7al, Gnico nombre neutro del poema, y el
anico femenino, el afectivo zSehnsucht, a los cinco nombres
masculinos del distico inicial, como si esta diferencia fuera a
confirmar la especificidad de la posicién y las cuitas del hom-
bre. Por lo general, las oposiciones de contrarios y contradic-
torios son mucho mas tipicas de la textura gramatical de Klee
que las correspondencias numéricas entre las diferentes sec-
ciones.

Con la linea de transicion que le sigue, el distico central
comparte las (nicas formas singulares de pronombres mascu-
linos (.einer; ghn; ¢hn, der, er) y la ausencia de plurales, en
comparacion con los numerosos plurales nominales, pronomi-
nales y verbales de las demés lineas.

Esta singular soledad, graficamente perfilada en el acmé
del poema de Klee, halla un predmbulo afin en las lineas
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inmediatamente precedentes de su diario (nim. 538):
... ganz auf sich selber abstellen, sich auf grosste Einsamkeit
vorbereiten. Abneigung gegen die Fortpflanzung (ethische
Uberempfindlichkeit).”

Las tres lineas finales, estrictamente relacionales y cogita-
tivas, que manifiestan tres variedades de una hipotaxis doble,
y consistentes en nueve pronombres, seis formas del verbo
“saber”, tres veces con y tres veces sin la negacion nicht, y en
seis conjunciones y preposiciones, concluyen la red metaféri-
ca de las dos secciones previas, con sus inanimados y verbos
convencionalmente figurativos. Se hace al lector pasar de
visiones espaciales a abstracciones espirituales exigentes.

De acuerdo con el anhelo del distico terminal hacia los
moradores de las montafas, auf denen es hell ist und klar, o
acaso mas bien, de acuerdo con el afan terminal de alcanzar
las cumbres de la meditacidén abstracta, siete acentos cabales
de las dos lineas finales caen en la vocal /i/, aguda y difusa
—,nach ihnen die nicht wissen, dass sie nicht wissen gund
nach ihnen, die wissen dass sie wissen. También en las tres li-
neas de la seccion inicial es /i/ la que carga con el ditimo
acento del primer hemistiquio. Entre los treinta y cuatro acen-
tos fuertes del octastiquio, veintitrés caen en vocales delante-
ras (o sea agudas) y, en particular, trece en /i/. Los cuatro dip-
tongos /ai/, con su terminacién aguda, refuerzan a su vez el
tinte “claro” del poema de Klee, que manifiestamente evita
las vocales redondeadas posteriores acentuadas y no pasa de
tolerar dos /u/ y una /o/.

Una pasmosa conjuncién de transparencia radiante vy
magistral sencillez permite a Klee, el pintor y poeta, desplegar
una armoniosa disposicién de recursos singularmente varia-
dos, ya en un pedazo de lienzo, ya en unos cuantos renglones
de un libro de notas. El esquema anexo aspira a compendiar
estas disposiciones concurrentes, binarias y ternarias, de
materia y expedientes gramaticales que dan hondura y monu-
mentalidad a la miniatura verbal del artista, y que se diria que
ejemplifican en Klee la dialéctica de la determinacion artistica
con su agudo sentido de las correlaciones entre lo estético y
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lo dindmico, lo brillante y lo profundo, lo intensivo y lo exten-
sivo, los conceptos gramaticales y geométricos y, por Gltimo,
la regla y su trascendencia, todo lo cual estd insinuado ensu
diario de 1908 (nam. 832):

Handlung sei ausserordentlicht und nicht Regel. Hand/-
ung ist aoristich, muss sich abheben von Zusténdlichem.
Will ich hell handeln, so muss der Zustand dunkel zu Grund
liegen. Will jch tief handeln, setzt das helle Zustdnde
voraus. Die Wirkung der Handlung erhéht sich bei starker
Intensitadt und kleiner Ausdehnung, aber auf geringer zu-
standlicher Intensitdt und grosser zustdndlicher Aus-
dehnung... Auf mitteltoniger Zusténdlichkeit aber ist dop-
pelte Handlung méglich, nach hell und nach tief hin gerich-
tete.*

4 “Sea la accién extraordinaria y no regla. La accién es aoristica, debe
realzarse sobre lo permanente. Quiero actuar en claro, estard la base de
oscuro. Quiero actuar en oscuro, esto presupone lo claro. La eficacia de la
accion aumenta con intensidad grande y reducida extensi6n, pero con exi-
gua intensidad y gran extensién de base.. En condiciones de tonos
medios, sin embargo, es posible la accién doble, orientada a lo claro y a lo
oscuro.
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“Les chats’’ de Charles Baudelaire®

1Les amoureux fervents et les savants austéres

JAiment également, dans leur mire saison,

sLes chats puissants et doux, orgueil de la maison,
4Qui comme eux sont frileux et comme eux sédentaires.

#Amis de la science et de la volupté,

e/ls cherchent le silence et I'horreur des ténébres;
,LErébe les eat pris pour ses coursiers funébres,
¢S ils pouvaient au servage incliner leur fierté,

o//s prennent en songeant les nobles attitudes
1o es grands sphinx allongés au fond des solitudes,
1.Qui semblent s’endormir dans un réve sans fin;

12Leurs reins féconds sont pleins d‘étincelles magiques,
1sEt des parcelles d’or, ainsi qu’un sable fin,
1aEtoilent vaguement leurs prunelles mystiques.?

Traduccién literal:

,Los enamorados fervientes y los sabios austeros

,aman por igual, en su madura estacion,

;a los gatos fuertes y suaves, orgullo de la casa,

.que como ellos son friolentos y como ellos sedentarios.

' L'Homme, || (1962), pp. 5-21. Escrito en colaboracién con Claude
Lévi-Strauss. Ya existe una version espafiola de este ensayo: Los gatos de
Baudelaire, Buenos Aires, 1970.

2 Baudelaire, Oeuvres complétes, texto establecido y anotado por Y.-
G. Le Dantec, ediciéon revisada, completada y presentada por Claude
Pichois, Bibliothéque de la Pléiade (Paris, 1961), pp. 63ss.
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sAmigos de la ciencia y de la voluptuosidad,
sbuscan el silencio y el horror de las tinieblas;
,el Erebo los hubiera aceptado como flinebre tiro
¢Sl pudieran a la servidumbre someter su orgullo.

gAdoptan reflexivos las nobles actitudes
10de las grandes esfinges tendidas en lo hondo de las soleda-
119ue parecen dormirse en un sodiar sin fin; [des,

128us lomos fecundos estan llenos de chispas maégicas
13y particulas de oro, como una arena fina,
1stachonan vagamente sus pupilas misticas.

De creeRr al folletin Le Chat Trott de Champfleury, donde fue
publicado por primera vez este soneto de Baudelaire (Le Cor-
saire, nimero del 14 de noviembre de 1847), ya habria esta-
do escrito en el mes de marzo de 1840y —en contra de lo que
afirman ciertos exegetas— el texto del Corsaire y el de las
Fleurs du Mal coinciden palabra por palabra.

En la distribucién de las rimas, el poeta sigue el esquema
aBBa CddC eeFgFg (los versos con rimas masculinas son sim-
bolizados por maylsculas y los versos con rimas femeninas
poi mintsculas). Esta cadena de rimas se divide en tres gru-
pos de versos, a saber, dos cuartetos y un sexteto compuesto
por dos tercetos, que ofrecen, sin embargo, una cierta unidad,
ya que la disposicién de las rimas esta regida en los sonetos,
segln hizo ver Grammont, “por las mismas reglas que en
toda estrofa de seis versos”.3?

El agrupamiento de las rimas, como en el soneto citado, es
el corolario de tres leyes disimiladoras: 7/ no pueden seguirse
dos rimas planas; 2) si dos versos contiguos pertenecen a dos
rimas diferentes, una de ellas debe ser femenina y la otra
masculina; 3/ al final de estrofas contiguas los versos femeni-
nos y masculinos alternan: ,sédentaires - gfierté - ,,mysti-
ques. Segan el canon clésico, las rimas llamadas femeninas

3 M. Grammont, Petit traité de versification frangaise (Parfs, 1908}, p.
86.
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terminan siempre en una silaba muda y las rimas masculinas
en una silaba plena, pero la diferencia entre las dos clases de
rimas persiste igualmente en la pronunciacién corriente, que
suprime la e caduca de la silaba final, pues la Gltima vocal ple-
na va seguida de consonantes en todas las rimas femeninas
del soneto (austéres - sédentaires, ténébres - funébres, attitu-
des - solitudes, magiques - mystiques), en tanto que todas
sus rimas masculinas terminan en consonante (saison - mai-
son, volupté - fierté, fin - fin).

El estrecho vinculo existente entre la clasificacién de las
rimas y la eleccién de las categorias gramaticales pone de
relieve el importante papel que desempefan, tanto la gramé-
tica como la rima, en la estructura de este soneto.

Todos los versos terminan en nombres, sea sustantivos (8},
sea adjetivos (6). Todos estos sustantivos estadn en femenino.
El nombre final estd en plural en los ocho versos de rima
femenina, que son todos mas largos, bien sea por una silaba
en la norma tradicional, bien por una consonante posvocélica
en la pronunciacién de hoy, en tanto que los versos mas bre-
ves, los de rima masculina, concluyen en los seis casos con un
nombre en singular.

En los dos cuartetos, las rimas masculinas estan formadas
por sustantivos y las rimas femeninas por adjetivos, con
excepcion de la palabra clave gténebres, que rima con ,fune-
bres. Volveremos mas adelante al problema general de la
relacion entre los dos versos en cuestion. En cuanto a los ter-
cetos, los tres versos del primero acaban todos en sustantivo
y los del segundo en adjetivo. Asi, la rima que liga los dos ter-
cetos, la Unica rima homérnima (;,sans fin - ,,sable fin), opone
al sustantivo de género femenino un adjetivo de género
masculino —y, entre las rimas masculinas del soneto, es el
solo adjetivo y el (nico ejemplo de género masculino.

El soneto comprende tres frases complejas delimitadas por
puntos, a saber, cada uno de los dos cuartetos y el conjunto
de los dos tercetos. Segln el nimero de proposiciones inde-
pendientes y de formas verbales personales, las tres frases
presentan una progresion aritmética: 7) un solo verbo conju-
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gado faiment); 2) dos (cherchent, edt pris); 3) tres (prennent,
sont, étoilent). Por otra parte, en sus proposiciones subordina-
das las tres frases no tienen mas que un solo verbo conjugado
cada una: 7) qui... sont; 2) s'ils pouvaient; 3) qui semblent.

La divisién ternaria del soneto implica una antinomia entre
las unidades estroficas de dos rimas y de tres rimas. Est4
compensada por una dicotomia que parte el poema en dos
parejas de estrofas, es decir, en dos pares de cuartetos y dos
pares de tercetos. Este principio binario, sostenido a su vez
por la organizacién gramatical del texto, implica también una
antinomia, esta vez entre la primera seccién de cuatro rimasy
la segunda de tres, y entre las dos primeras subdivisiones o
estrofas de cuatro versos y las dos Gltimas estrofas de tres
versos. Es en la tensidn entre estos dos modos de disposicion,
y entre sus elementos simétricos y disimétricos, en lo que se
basa la composiciéon de todo el poema.

Se observa un rotundo paralelismo sintéactico entre la pare-
ja de cuartetos, por una parte, y la de tercetos por otra. El pri-
mer cuarteto, asi como el primer terceto, comprenden dos
proposiciones, la segunda de las cuales —relativa, e introduci-
da en ambos casos por el mismo pronombre qui— abarca el
Gltimo verso de la estrofa y se refiere a un sustantivo masculi-
no plural, que sirve de complemento en la proposicién princi-
pal (;Les chats, ,,Des... sphinx). El segundo cuarteto, e igual-
mente el segundo terceto, contienen dos proposiciones coor-
dinadas, la segunda de las cuales, compleja a su vez, abarca
los dos ultimos versos de la estrofa (7-8 y 13-14) y compren-
de una proposicion subordinada, ligada a la principal por una
conjuncién. En el cuarteto, esta proposicién es condicional
(S ils pouvaient), 1a del terceto es comparativa (,;ainsi qu‘un).
La primera esta pospuesta, en tanto que la segunda, incom-
pleta, es un inciso.

En el texto del Corsaire (1847) la puntuacién del soneto
corresponde a esta divisién. El primer terceto termina con un
punto, asi como el primer cuarteto. En el segundo terceto y en
el segundo cuarteto los dos Gltimos versos van precedidos de
un punto y coma.
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El aspecto seméantico de los sujetos gramaticales refuerza
este paralelismo entre los dos cuartetos por una parte, y entre
los dos tercetos por otra.

1) Cuartetos n Tercetos
1. primero 1. primero
2. segundo 2. segundo

Los sujetos del primer cuarteto y del primer terceto s6lo
designan seres animados, en tanto que uno de los sujetos del
segundo cuarteto y todos los sujetos gramaticales del segun-
do terceto son sustantivos inanimados: ,LErébe, ,,Leurs
reins, ,,des parcelles, ,;un sable. A més de estas correspon-
dencias, horizontales por asi decirlo, se observa una corres-
pondencia que podria denominarse vertical, y que opone el
conjunto de los dos cuartetos al conjunto de los dos tercetos.
En tanto que todos los objetos directos en los dos tercetos
son sustantivos inanimados (4/es nobles attitudes, ,,leurs pru-
nelles), el Unico objeto directo del primer cuarteto es un sus-
tantivo animado (,Les chats), y los objetos del segundo cuar-
teto comprenden, al lado de los sustantivos inanimados (g/e
silence et I'horreur) el pronombre /es, que alude a los gatos de
la frase precedente. Desde el punto de vista del nexo entre el
sujeto y el objeto, el soneto exhibe dos correspondencias que
pudieran llamarse diagonales: una diagonal descendente une
las dos estrofas externas (el cuarteto inicial y el terceto final) y
las opone a la diagonal ascendente que, por su parte, liga las
dos estrofas internas. En las estrofas externas el objeto forma
parte de la misma clase semantica que el sujeto: son anima-
dos en el primer cuarteto famoureux, savants - chats) e inani-
mados en el segundo terceto (reins - parcelles - prunelles).
Por el contrario, en las estrofas internas el objeto pertenece.a
una clase opuesta a la del sujeto: en el primer terceto el obje-

to inanimado se opone al sujeto animado (/s |= gatos|
attitudes), en tanto que, en el segundo cuarteto, la misma
relacién (ils |= gatos| - silence, horreur) alterna con la del

objeto animado y el sujeto inanimado (Erébe - les | = gatos| ).
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Asi, cada una de las cuatro estrofas guarda su individuali-
dad: el género animado, que es comun al sujeto y al objeto en
el primer cuarteto, pertenece Gnicamente al sujeto en el pri-
mer terceto; en el segundo cuarteto, este género caracteriza,
bien al sujeto, bien al objeto; y, en el segundo terceto, ni al
uno ni al otro.

El principio vy el final del soneto muestran varias correspon-
dencias llamativas en su estructura gramatical. Al final como
al principio, y en ningdn otro lado, hallamos dos sujetos con
un solo predicado y un solo objeto directo. Cada uno de estos
sujetos, asi como el objeto, posee un determinante {Les
amoureux fervents, les savants austeres - Les chats puissants
et doux; des parcelles d’or, un sable fin - leurs prunelles mysti-
ques) y estos dos predicados, el primero y el Gltimo del sone-
to, son los Gnicos que van acompafados de adverbios, deriva-
dos ambos de adjetivos y ligados uno a otro por una rima aso-
nantada: ,Aiment également - Etoilent vaguement. El
segundo predicado del soneto y el peniltimo son los Gnicos
gue tienen una cépula y un atributo, y en ambos casos este
atributo es realzado por una rima interna: ,Qui comme eux
sont frileux, ,,Leurs reins féconds sont pleins. En general, las
dos estrofas externas son las Unicas ricas en adjetivos: nueve
en el cuarteto y cinco en el terceto, en tanto que las dos estro-
fas internas no tienen sino tres adjetivos en total (funébres,
nobles, grands).

Como ya sefialamos, GUnicamente al principio y al final del
poema los sujetos forman parte de la misma clase que el
objeto: uno y otro pertenecen al género animado en el primer
cuarteto y al género inanimado en el segundo terceto. Los
seres animados, sus funciones y sus actividades, dominan la
estrofa inicial. La primera linea no contiene mas que adjetivos.
Entre estos adjetivos, las dos formas sustantivadas que sirven
de sujetos —Les amoureux y les savants— dejan transparen-
tarse raices verbales: inauguran el texto “los que aman’ y “los
que saben”. En la ultima linea del poema ocurre lo contrario;
el verbo transitivo Etoilent, que sirve de predicado, deriva de
un sustantivo. Este Gltimo estd emparentado con la serie de
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los apelativos inanimados y concretos que dominan este ter-
ceto y lo distinguen de las tres estrofas anteriores. Se adverti-
rd una nitida homofonia entre este verbo y algunos miembros
de la serie en cuestién: /etescla/ - /e de parsela/ - /etwals/.
Finalmente, las proposiciones subordinadas, que las dos
estrofas contienen en su Gltimo verso, encierran cada una un
infinitivo adverbial, y esos dos complementos de objeto son
los dnicos infinitivos de todo el poema: ¢S'ils pouvaient...
incliner; ,,Qui semblent s’endormir.

Como hemos visto, ni la escisién dicotémica del soneto ni
el reparto en tres estrofas, conducen a un equilibrio de las
partes isométricas. Pero si se dividieran los catorce versos en
dos partes iguales, el séptimo verso terminaria la primera
mitad de la composicion y el octavo sehalaria el principio de
la segunda. Ahora bien, es significativo que sean estos dos
versos centrales los que se distinguen més netamente, por su
construccion gramatical, de todo el resto del poema.

Desde varias perspectivas, el poema se divide en tres par-
tes: la pareja central y dos grupos isométricos, es decir, los
seis versos que preceden y los seis que siguen a esta pareja.
Tenemos, de esta suerte, una especie de distico inserto entre
dos sextetos.

Todas las formas personales de los verbos y de los pro-
nombres y todos los sujetos de las proposiciones verbales
estan en plural en todo el soneto, salvo en el séptimo verso
—L’Erébe les et pris pour ses coursiers funébres—, que con-
tiene el Unico nombre propio del poema y el Unico caso en
que el verbo conjugado y su sujeto estdn ambos en singular.
Ademas, es el (nico verso donde el pronombre posesivo (ses)
remite al singular.

La tercera persona es la Unica persona usada en el soneto.
El dnico tiempo verbal es el presente, salvo en los versos sép-
timo y octavo, donde el poeta considera una accion imagina-
da (,edt pris) salida de una premisa irreal (3S’i/s pouvaient).

El soneto manifiesta una tendencia pronunciada a dotar
cada verbo y cada sustantivo de una determinante. Toda for-
ma verbal va acompafnada de un término regido (sustantivo,
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pronombre, infinitivo), o bien de un atributo. Todos los verbos
transitivos rigen (nicamente sustantivos (,-;Aiment... Les
chats; gcherchent le silence et I'horreur; gprennent... les... atti-
tudes; ,Etoilent... leurs prunelles). El pronombre que sirve de
objeto en el séptimo verso constituye la Gnica excepcion: /es
edt.pris,

Salvo los complementos adnominales, que nunca van
acompanados de ningdn determinante en el soneto, los sus-
tantivos (incluidos los adjetivos sustantivados) estan siempre
determinados por epitetos (p. ej. ,chats puissants et doux) o
por complementos (;Amis de la science et de la volupté). Es
otra vez en el séptimo verso donde aparece la Gnica excep-
cion: L’Erébe les edt pris.

Los cinco epitetos del primer cuarteto (,fervents, ,austéres,
,mire, jpuissants, ;doux) y los seis de los dos tercetos (gno-
bles, ,qgrands, ,,féconds, ,,magiques, ,fin, ,,mystiques) son
adjetivos calificativos, en tanto que el segundo cuarteto no
tiene més adjetivos que el epfteto determinativo del séptimo
verso (coursiers funébres).

Es también este verso el que invierte el orden animado-
inanimado que rige la relacion entre el sujeto y el objeto en
los demas versos de este cuarteto, siendo el Unico que adopta
el orden inanimado-animado en todo el soneto.

Vemos cdmo varias particularidades notables distinguen
exclusivamente al séptimo verso, o bien a los dos Gltimos ver-
sos del segundo cuarteto. No obstante, hay que decir que la
tendencia a realzar el distico medio del soneto compite con el
principio de la tricotomia asimétrica —que opone el segundo
cuarteto entero al primero, por un lado, y al sexteto final por
otro, y que crea de esta manera una estrofa central, distinta
desde varios puntos de vista de las estrofas marginales. Asi,
hemos sefialado que el séptimo verso es el inico que pone
sujeto y predicado en singular, pero es posible ampliar esta
observacion: los versos del segundo cuarteto son los Unicos
gue ponen en singular ora el sujeto, ora el objeto; y si, en el
séptimo verso, el singular del sujeto (L Frébe) se opone al plu-
ral del objeto (/es), los versos vecinos invierten esta relacion,
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empleando el plural para el sujeto y el singular para el objeto
(¢//s cherchent le silence et I'horreur; ¢S’ils pouvaient... incli-
ner leur fierté). En las demas estrofas el objeto y el sujeto
estdn ambos en plural (,-;Les amoureux... et les savants...
Aiment... Les chats; (/Is prennent... les... attitudes; 153-1,Et des
parcelles... Etoilent... leurs prunelles). Puede verse que, en el
segundo cuarteto, el singular del sujeto y del objeto coincide
con-lo inanimado, y el plural con lo animado. La importancia
de los nimeros gramaticales para Baudelaire se torna particu-
larmente notable en razén del papel que desempeiia su oposi-
cién en las rimas dei soneto.

Agreguemos que, por su estructura, las rimas del segundo
cuarteto se distinguen de todas las demds rimas del poema.
Entre las rimas femeninas, la del segundo cuarteto, ténéebres -
funébres, es la Unica que confronta dos partes diferentes del
discurso. Por afiadidura, todas las rimas del soneto, salvo las
del cuarteto en cuestién, exhiben uno o mas fonemas idénti-
cos que preceden, inmediatamente o a cierta distancia, a la
silaba ténica, dotada de ordinario de una consonante de
apoyo: ,savants austéres - ,sédentaires, ,m(re saison - ymai-
son, qattitudes - ,s0litudes, |,un réve sans fin - ,;un sable fin,
128tincelles magiques - ,,prunelles mystiques. En el segundo
cuarteto, ni la pareja gvolupté - gfierté ni gténébres - ,funébres
ofrecen la menor correspondencia en las silabas anteriores a
la rima propia. Por otra parte, las palabras finales de los ver-
sos séptimo y octavo aliteran: ,funébres - gfierté, y el sexto
verso esta ligado al quinto: gténébres repite la Gltima silaba de
gvolupté y una rima interna —gscience - gsilence— refuerza la
afinidad entre los dos versos. Asl, las rimas mismas atesti-
guan cierto relajamiento del vinculo entre las dos mitades del
segundo cuarteto.

Son las vocales nasales las que desempefian un papel
sobresaliente en la textura fonica del soneto. Dichas vocales,
“como veladas por la nasalidad”, segun la feliz expresién de
Grammont,? son altamente frecuentes en el primer cuarteto

4 M. Grammont, Traité de phonétique (Paris, 1930), p. 384.
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(9 nasales, de dos a tres por linea) y sobre todo en el sexteto
final (21 nasales, con tendencia ascendente en el primer ter-
ceto, g3 - 1,4 - 116: “Qui semblent s’endormir dans un réve
sans fin”, y con tendencia descendente en el segundo, ,,5 -
133 - 141). En desquite, s6lo hay tres en el segundo cuarteto,
una por verso salvo en el séptimo, Gnico verso del soneto sin
vocales nasales; y este cuarteto es la Gnica estrofa cuya rima
masculina carece de vocal nasal. Por otra parte, en el segundo
cuarteto el papel de dominante fénica pasa de las vocales a
los fonemas consonéanticos, en particular a las liquidas. S6lo
el segundo cuarteto muestra excedente de fonemas liguidos,
a saber, 23 contra 15 en el primer cuarteto, 11 en el primer
terceto y 14 en el segundo. El nimero de /r/ es ligeramente
superior al de /I/ en los cuartetos y levemente inferior en los
tercetos. El séptimo verso, que no tiene sino dos ///, trae cinco
/t/, es decir, mas que ningln otro verso del soneto: L'Erébe les
et pris pour ses coursiers funébres. Se recordara que, segin
Grammont, es por su oposicién a /r/, por lo que /I/ “da la
impresion de un sonido que no rechina ni raspa ni es aspero
sino que, al contrario, corre, fluye... es limpido”.5

El caracter abrupto de toda /r/, y particularmente de la /r/
francesa, en comparacién con el glissando de la /I/, aparece
claramente mostrado en el reciente anélisis acistico de estos
fonemas realizado por la sefiorita Durand.® y el retroceso de
/r/ ante /l/ acompafa elocuentemente el transito del felino
empirico a sus transfiguraciones fabulosas.

Los seis primeros versos del soneto estan unidos por un
rasgo reiterativo: un par simétrico de términos coordinados,
ligados por la misma conjuncién et: ,Les amoureux fervents et
les savants austéres; ;Les chats puissants et doux; ,Qui com-
me eux sont frileux et comme eux sédentaires; (Amis de la
science et de la volupté, binarismo de los determinados en el
siguiente verso —gle silence et I'horreur des ténébres—, que
cierra estas construcciones binarias. Esta construccion,

5 Traité de phonétique, p. 388.
6 M. Durand. "La spécificité du phonéme. Application au cas de R/L",
Journal de Psychologie, LVII (1960), pp. 405-419.
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comun a casi todos los versos de este “sexteto’’, no reaparece
luego. Las yuxtaposiciones sin conjuncion son una variaciéon
sobre el mismo esquema: ,Aiment également, dans leur miire
saison {(complementos circunstanciales paralelos); ,Les
chats..., orgueil... (sustantivo apuesto a otro).

Estos pares de términos coordinados y las rimas (no sola-
mente externas y que subrayen aspectos semanticos, como
,austéres - ,sédentaires, ,saison - ;maison, sino también, y
sobre todo, internas) sirven para cimentar los versos de esta
introduccién: ,amoureux - ,comme eux - ,frileux - ,comme
eux ,fervents - ,savants - ,également - ,dans - ;puissants;
sScience - gsilence. Asi, todos los adjetivos que caracterizan a
los personajes del primer cuarteto se convierten en palabras
rimadas, con la sola excepcion de ;doux. Una doble figura eti-
molégica, que vincula los comienzos de tres versos —,Les
amoureux - ,Aiment - ;Amis—, contribuye a la unificacién de
esta “similistrofa” de seis versos, que comienza y acaba con
un par de versos cuyos primeros hemistiquios riman entre si:
fervents - ,également, gscience - gsilence.

sLes chats, objeto directo de la proposicién que abarca los
tres primeros versos del soneto, se torna sujeto sobreentendi-
do en las proposiciones de los tres versos siguientes (,Qui
comme eux sont frileux; ¢lls cherchent le silence), dejdndonos
entrever una division de este cuasi-sexteto en dos cuasi-
tercetos. El “distico” medio resume la metamorfosis de los
gatos: de objeto (esta vez sobreentendido) en el séptimo ver-
so (L’Erébe les eGt pris), a sujeto gramatical, asimismo
sobreentendido, en el octavo (S’i/s pouvaient). A este respec-
to, el octavo verso se engancha a la frase siguiente (y//s pren-
nent).

En general, las proposiciones subordinadas pospuestas for-
man una especie de transicién entre la proposicion subordi-
nante vy la frase que sigue. Asi, el sujeto sobreentendido chats
de los versos noveno y décimo cede el puesto a una referen-
cia a la metéfora sphinx en la proposicion relativa del undéci-
mo verso (Qui semblent s‘endormir dans un réve sans fin} y
por consiguiente acerca este verso a los tropos que sirven de



166 ENSAYOS DE POETICA

sujetos gramaticales en el terceto final. El articulo indefinido,
completamente ajeno a los diez primeros versos, con sus
catorce articulos definidos, es el Gnico admitido en los cuatro
altimos versos del soneto.

De esta suerte, gracias a las ambiguas referencias de las
dos proposiciones relativas, la del undécimo y la del cuarto
verso, los cuatro versos de cierre nos permiten vislumbrar el
contorno de un cuarteto imaginario que “simula’” que corres-
ponde al auténtico cuarteto inicial del soneto. Por otra parte,
el terceto final tiene una estructura formal que parece refleja-
da en las tres primeras lineas del soneto.

El sujeto animado jamas lo expresa un sustantivo, sino més
bien adjetivos sustantivados en la primera linea del soneto
(Les amoureux, les-savants) y pronombres personales o relati-
vos en las proposiciones ulteriores. Los seres humanos no
aparecen mas que en la primera proposicién, donde el doble
sujeto. los designa mediante adjetivos verbales sustantivados.

Los gatos, nombrados en el titulo del soneto, no figuran
con su nombre sino una vez —en la primera proposicién, don-
de sirven de objeto directo: ,Les amoureux... et les savants...
Aiment... ;Les chats—. No s6lo la palabra “chats” no reapare-
ce en el resfo del poema, sino que ni siquiera la fricativa pala-
tal inicial /|/ reaparece méas que en una'sola palabra; /il J‘er'
J e/. Designa, reduplicada, la primera accién de los felinos.
Esta fricativa sorda, asociada al nombre de los héroes del
soneto, se evita cuidadosamente en adelante.

A partir del tercer verso, los gatos se convierten en un suje-
to sobreentendido, que es el Gltimo sujeto animado del sone-
to. E! sustantivo chats, en los papeles de sujeto, de objeto y
de complemento adnominal, es sustituido por los pronombres
anaforicos 4, g oifs, /€S, g 12, 14/€ur(s), y solamente a los gatos
se refieren los sustantivos pronominales i/s y /es. Estas formas
accesorias (adverbiales) aparecen Unicamente en las dos
estrofas internas, en el segundo cuarteto y en el primer terce-
to. En el cuarteto inicial es la forma auténoma ,eux (bis) la
que corresponde, y no se remite sino a los personajes huma-



“LES CHATS” DE BAUDELAIRE 167

nos del soneto, en tanto que el Gltimo terceto no contiene nin-
gun sustantivo pronominal.

Los dos sujetos de la proposicién inicial del soneto tienen
un solo predicado y un solo objeto; es asf como ,Les amou-
reux fervents et les savants austéres acaban, ,dans leur mire
saison, por hallar su identidad en un ser intermedio, el animal
que engloba los rasgos antindmicos de dos condiciones,
humanas pero opuestas. L.as dos categorias humanas se opo-
nen como sensual/intelectual, y la mediacién la realizan los
gatos. En adelante, e! papel de sujeto es implicitamente asu-
‘mido por los gatos, que son a la vez sabios y enamorados.

Los dos cuartetos presentan objetivamente el personaje
del gato, en tanto que los dos tercetos operan su transfigura-
cion. No obstante, el segundo cuarteto difiere fundamental-
mente del primero y, en general, de todas las dema4s estrofas.
La formulacion equivoca: ifs cherchent le silence et I'horreur
des ténébres, ocasiona una confusién, que se evoca en el sép-
timo verso del soneto y se denuncia en el verso siguiente. El
caracter aberrante de este cuarteto, sobre todo el distancia-
miento de su segunda mitad, y del séptimo verso en particu-
lar, se ve acentuado por los rasgos distintivos de su textura
gramatical y fénica.

La afinidad seméntica entre L'Erébe (“regién tenebrosa
qgue confina con el Infierno”, sustituto metonimico de “los
poderes de las tinieblas” y particularmente de Erébe, “Erebo,
hermano de la Noche™) y la inclinacién de los gatos por /'ho-
rreur des ténébres, corroborada por la similaridad fénica entre
/tenebra/ y /ercba/, por poco asocia los gatos a la horrifica
faena de los coursiers funébres. En el verso que insin(ia que
LErébe les et pris pour ses coursiers, ;se trata de un deseo
frustrado o de un reconocimiento falso? La significacion de
este pasaje, acerca del cual se han interrogado los criticos,”
queda intencionadamente ambigua.

Cada uno de los cuartetos y de los tercetos busca para los

1 Cf. L'Intermédiaire des chercheurs et des curieux, LXVII|, cols. 338 y
509.
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gatos una nueva identificacion. Mas si el primer cuarteto ligé
los gatos a dos tipos de condicién humana, gracias a su orgu-
llo logran rechazar la nueva identificacién intentada en el
segundo cuarteto, que los asocia a una condiciéon animal, la
de animales de tiro situados en un marco mitolégico. En todo
el poema es la (inica equivalencia rechazada. La composicién
gramatical de este pasaje, que contrasta rotundamente con la
de las demés estrofas, denuncia su caracter insélito: modo
‘irreal, falta de epitetos calificativos, un sujeto inanimado en
singular, despojado de todo determinante, y que rige un obje-
to animado en piural.

Oximoros alusivos unen las estrofas. ¢S'ils pouvaient au
servage incliner feur fierté —pero no “pueden’” hacerlo porque
son en verdad jpuissants. No pueden ser pasivamente ,pris
para desempefar un papel activo, y he aqui que activamente
oporennent ellos mismos un papel pasivo, porque son obstina-
damente sedentarios.

gleur fierté los predestina a las jnobles attitudes ,,Des
grands sphinx. Las ,,sphinx allongés y los gatos que las reme-
dan gen songeant se encuentran unidos por un nexo parono-
mastico entre los dos participios, Unicas formas participiales
del soneto: /4s524/ y /al32&/. Los gatos parecen identificarse
con las esfinges que, a su vez, ,,semblent s’endormir, pero la
comparacién ilusoria, que asimila los gatos sedentarios (e
implicitamente todos los que son ,comme eux) a la inmovili-
dad de los seres sobrenaturales, cobra el valor de una meta-
morfosis. Los gatos y los seres humanos que se les identifican
confluyen en los monstruos fabulosos de cabeza humana y
cuerpo animal. Asl, la identificacién rechazada queda sustitui-
da por una nueva identificacién, igualmente mitolégica.

ofn songeant, los gatos consiguen identificarse a las
wogrands. sphinx, y una cadena de paronomasias, ligadas a
estas palabras clave y gue combinan vocales nasales con las
constrictivas dentales y labiales, refuerza la metamorfosis: gen
songeant [asé.../ - j.grands sphinx /..asf¢../ - ,,/fond /f6/ -
.1semblent /sa.../ - ,,s’endormir [sa.../ - ,,dans un /..az &/ -
115ans fin /safé/. La nasal aguda /£/ y los otros fonemas de la
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palabra ,,sphinx /sfécks/ continian en el Gltimo terceto:
1greins [...&f - pleins [...&/ - étincelles [ ...Es.../ - y;ainsi [es/ -
13qu’un sable [k &®s.../.

Leimos en el primer cuarteto: ,Les chats puissants et doux,
orgueil de la maison. ;Hay que entender que los gatos, orgu-
llosos de su domicilio, son la encarnacién de este orgullo, o
bien es la casa, orgullosa de sus habitantes felinos, la que,
como el Erebo, pretende domesticarlos? Sea como fuere, la
sMmaison que circunscribe los gatos en el primer cuarteto se
transforma en un desierto espacioso, ,,fond des solitudes, y el
miedo al frio, que aproxima a los gatos Jfrileux y a los enamo-
rados ,fervents (adviértase la paronomasia /férva/ - /frile/),
halla un clima apropiado en las soledades austeras (como lo
son los sabios) del desierto térrido (a semejanza de los ena-
morados fercientes) que rodea las esfinges. En el plano tem-
poral, la ;mare saison, que rimaba con j/a maison en el primer
cuarteto y se le acercaba por la significacién, ha encontrado
un claro correlato en el primer terceto: estos dos grupos, visi-
blemente paralelos (,dans leur mare saison y ,,dans un réve
sans fin), se oponen mutuamente, evocando el uno los dias
contados y el otro la eternidad. Por lo demés, en el soneto no
hay otras construcciones ni con dans ni con ninguna otra pre-
posiciéon adverbial.

El milagro de los gatos domina los dos tercetos. La meta-
morfosis se despliega hasta el final del soneto. Si, en el primer
terceto, la imagen de las esfinges tendidas en el desierto vaci-
laba ya entre el ser y su simulacro, en el terceto siguiente los
seres animados se borran detras de las particulas de materia.
Las sinécdoques reemplazan los gatos-esfinge por partes de
su cuerpo: ,,leurs reins, ,,leurs prunelles. El sujeto sobreen-
tendido de las estrofas internas vuelve a ser complemento en
el altimo terceto: los gatos aparecen primero como un com-
plemento implicito del sujeto —,,Leurs reins féconds sont
pleins— y después, en la Gltima proposicién del poema, ya no
son sino un complemento implicito del objeto: 14E’toi/ent
vaguement leurs prunelles. De modo que los gatos estan
vinculados al objeto del verbo transitivo en la ultima proposi-
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cién del soneto y al sujeto en la pendltima, que es una propo-
sicion atributiva. Asi se establece una doble correspondencia,
en un caso con los gatos, objeto directo de la primera proposi-
cién del soneto y, en el otro, con los gatos —sujeto de la
segunda proposicidn, atributiva también.

Si, al principio del soneto, sujeto y objeto pertenecian por
igual a la clase de lo animado, los dos términos de la proposi-
cién final pertenecen ambos a la clase de lo inanimado. En
general, todos los sustantivos del Gltimo terceto son nombres
concretos de esta clase: ,,reins, ,,étincelles, \;parcelles, ,,or,
135able, ,,prunelles, en tanto que en las estrofas anteriores.
todos los apelativos inanimados, en los adnominales, eran
nombres abstractos: ,saison, jorgueil, ¢silence, ghorreur, gser-
vage, Gfierté, qattitudes, ,,réve. El género femenino inanima-
do, comin al sujeto y al objeto de la proposicion final
—13-1ad€s parcelles d’or... Etoilent... leurs prunelles—, se com-
pensa con el sujeto y el objeto de la proposicién inicial, ambos
del masculino animado —;-;Les amoureux... et les savants...
Aiment... Les chats—. En todo el soneto, ,yparcelles es el uni-
co sujeto en femenino y contrasta con el masculino final del
mismo verso, ,;sable fin, que, por su parte, es el Ginico ejem-
plo de género masculino en las rimas masculinas del soneto.

En el terceto final, las Gltimas particulas de materia adop-
tan alternativamente el lugar del objeto y del sujeto. Son esas
particulas incandescentes las que una nueva identificacioén, la
altima del soneto, asocia al ,ysable fin y transforma en estre-
llas.

La notable rima que une los dos tercetos es la tinica rima
homénima de todo el soneto, y también la Unica, entre sus
rimas masculinas, que yuxtapone partes del discurso distin-
tas. Hay cierta simetria sintactica entre las dos palabras que
riman, puesto que las dos cierran proposiciones-subordinadas,
fa una completa y la otra eliptica. La concordancia, lejos de
limitarse a la dltima silaba del verso, aproxima estrechamente
los versos en su totalidad: ,,s4ble sddarmir dana® rcve sa f&/ -
1a/parsela dor &si ki sabla &/. No es por azar por lo que preci-
samente esta rima, que une los dos tercetos, evoca un sable
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fin, recogiendo asi el motivo del desierto, en el que el primer
terceto situé un réve sans fin de las grandes esfinges.

sLa maison, que circunscribe los gatos en el primer cuarte-
to, se anula en el primer terceto, donde imperan las soledades
desérticas, verdadera casa al revés de ios gatos-esfinge. A su
vez, esta “no-casa” cede el puesto a la multitud cosmica de
los gatos (a éstos, como a todos los personajes del soneto, se
les trata como pluralia tantum). Se vuelven, por asi decirlo, la
casa de la no casa, ya que encierran en sus pupilas la arena de
los desiertos y la luz de las estrellas.

E! epilogo retorna al tema inicial de los enamorados y de
los sabios unidos en Les chats puissants et doux. El primer
verso del segundo terceto parece dar respuesta al verso inicial
del segundo cuarteto. Como los gatos son Amis... de /a
volupté, ,,Leurs reins féconds sont pleins. Dan ganas de pen-
sar que se trata de la fuerza procreadora, pero la obra de Bau-
delaire acoge gustosa las soluciones ambiguas. ;Serd cosa de
una potencia propia de los lomos o de chispas eléctricas en el
pelaje del animal? En cualquier caso, se les atribuye un poder
magique. Pero el segundo cuarteto se abria con dos comple-
mentos coordinados: (/Amis de la science et de la volupté y el
terceto final se refiere no solamente a los ;amoureux fervents,
sino asimismo a los ,savants austeéres.

El dltimo terceto hace rimar sus sufijos para acentuar la
estrecha relacion semantica entre las ,,étincelles, ,;parcelles
d’or y ,.prunelles de los gatos-esfinge, por una parte, y por
otra, entre las chispas ,,magiques que emanan del animal y
sus pupilas ,,mystiques iluminadas por una luz interna y
abiertas al sentido oculto. Como si fuera para poner al desnu-
do la equivalencia de los morfemas, esta rima, Ginica en el
soneto, esta desprovista de la consonante de apoyo, y la alite-
racién de las /m/ iniciales yuxtapone los dos adjetivos. (L ‘ho-
rreur des ténébres se disipa bajo esta doble luminiscencia.
Esta luz se refleja en el plano fénico por el predominio de los
fonemas de timbre claro en el vocalismo nasal de la estrofa
final (7 palatales contra 6 velares), en tanto que en las estro-
fas anteriores fueron las velares las que manifestaron gran
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superioridad numérica (16 contra O en el primer cuarteto, 2
contra 1 en el segundo, y 10 contra 5 en el primer terceto).

Con la preponderancia de las sinécdoques al final del sone-
to, que sustituyen el todo del animal por sus partes y, a su
vez, ponen al todo del universo en lugar del animal que de él
es parte, las imagenes buscan, se diria que a propdsito, per-
derse en la imprecisién. El articulo definido cede ante el inde-
finido y la designacion-que da el poeta a su metafora verbal
—-MEtoi/ent vaguement— refleja de maravilla la poética del
epilogo. El acuerdo entre los tercetos y los cuartetos corres-
pondientes {paralelismo horizontal) es notable. Si a los limites
estrechos en el espacio (;maison) y en el tiempo (,mdre sai-
son) impuestos por el primer cuarteto, responde el primer ter-
ceto con el alejamiento o la supresién de las lindes (,,fond des
solitudes, y,réve sans fin), lo mismo, en el segundo terceto, la
magia de las luces irradiadas por los gatos triunfa sobre ¢/’ho-
rreur des ténébres, del que el segundo cuarteto estuvo a pun-
to de extraer consecuencias engafosas.

Reuniendo ahora las piezas de nuestro anélisis, procure-
mos mostrar como los diferentes niveles que hemos adoptado
se intersecan, se completan o se combinan, dando asi al poe-
ma el caracter de un. objeto absoluto.

Ante todo, las divisiones del texto. Pueden distinguirse
varias, perfectamente nitidas, tanto desde el punto de vista
gramatical como desde el de las relaciones seménticas entre
las diversas partes del poema.

Segun ya sefialamos, una divisién inicial corresponde a las
tres partes que terminan con sendos puntos, a saber, los dos
cuartetos y el conjunto de los dos tercetos. El primer cuarteto
expone, en forma de cuadro objetivo y estatico, una situacién
de hecho o admitida como tal. El segundo atribuye a los gatos
una intencién interpretada por los poderes del Erebo vy, a los
poderes del Erebo, una intencidn hacia los gatos que éstos
rechazan. De modo que estas dos partes consideran los gatos
desde afuera, una en la pasividad, a la que son especialmente
sensibles los enamorados y los sabios; la otra en la actividad,
percibida por los poderes del Erebo. En cambio, la Gltima par-
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te supera esta oposicién reconociendo en los gatos una pasi-
vidad activamente asumida e interpretada, no ya desde fuera,
sino desde dentro.

Otra division permite oponer el conjunto de los dos terce-
tos al conjunto de los dos cuartetos, haciendo asomar, de
paso, una estrecha relacién entre el primer cuarteto vy el pri-
mer terceto, y entre el segundo cuarteto y el segundo terceto.
En efecto:

17} El conjunto de los dos cuartetos se opone al conjunto de
los dos tercetos, en el sentido de que estos Gltimos. eliminan
el punto de vista del observador (amoureux, savants, poder de
I’Erébe) y sitian el ser de los gatos fuera de todo limite espa-
cial y temporal.

2) El primer cuarteto introducia estos limites espaciotem-
porales (maison, saison); el primer terceto los anula (au fond
des solitudes, réve sans fin).

3) El segundo cuarteto define los gatos en funcién de las
tinieblas en que se sitGan, el segundo terceto en funcién de la
luz que irradian (étincelles, étoiles).

Por altimo, a la precedente se afiade una division més, rea-
grupando esta vez en un quiasma, por una parte el cuarteto
inicial y el terceto final, y por otra las estrofas internas: segun-
do cuarteto y primer terceto. En el primer grupo, las proposi-
ciones independientes asignan a los gatos la funcién de com-
plemento, en tanto que las otras dos estrofas, desde el
comienzo, asignan a los gatos la funcidén del sujeto.

Ahora bien, estos fendmenos de distribucién formal tienen
un fundamento semantico. El punto de partida del primer
cuarteto es suministrado por la vecindad, en la misma casa,
de los gatos con los sabios o los enamorados. De esta conti-
guidad se desprende una doble semejanza (comme eux, com-
me eux). También en el terceto final evoluciona hasta la
semejanza una relacion de contigiiidad, pero, en tanto que en
el primer cuarteto la relacién metonimica entre los habitantes
felinos y humanos de la casa funda su relacién metaférica, en
el ultimo terceto esta situacion resulta, en cierto modo, inte-
riorizada: 1a relacién de contigliidad participa de la sinécdo-
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gue mas que de la metonimia propiamente tal. Las partes de|
cuerpo del gato (reins, prunelles) preparan una evocacién
metaférica del gato astral y c6smico, acompanada dei transito
de la precision a la imprecision (également-vaguement). La
analogia entre las estrofas internas descansa en relaciones de
equivalencia, rechazada una por el segundo cuarteto (gatosy
coursiers funébres), otra aceptada por el primer terceto (gatos
y sphinx), lo cuai conduce, en el primer caso, a un rechazo de
la contigliidad (entre los gatos y el Erebo) y, en el segundo, al
establecimiento de los gatos au fond des solitudes. Se ve,
pues, que, a la inversa del caso precedente, se realiza el tran-
sito de una relacion de equivalencia, forma reforzada de Ia
semejanza (itinerario metaférico, pues), a relaciones de conti-
gliidad (y por tanto metonimicas), sea negativas, sea positi-
vas.

Hasta el presente, el poema se nos ha aparecido como for-
mado por sistemas de equivalencias que se encajonan unos
en otros y que en conjunto adoptan el aire de un sistema
cerrado. Nos falta considerar el ultimo aspecto, en virtud del
cual el poema aparece como sistema abierto, en progresion
dindmica desde el principio hasta el final.

Se recordara que, en la primera parte de este trabajo, saca-
mos a la luz una division del poema en dos sextetos, separa-
dos por un distico cuya estructura contrastaba vigorosamen-
te con el resto. En el curso de nuestra recapitulaciéon dejamos
provisionalmente a un lado esta divisién. Y esto porque, a
diferencia de las otras, nos parece sefalar las etapas de una
progresion, del orden de lo real (primer sexteto) al de lo su-
perreal (segundo sexteto). Este transito se opera merced al
distico que, por un breve instante y por acumulaciéon de pro-
cedimientos semanticos y formales, arrastra al lector a un uni-
verso irreal por partida doble, ya que comparte con el primer
sexteto el caracter de exterioridad, sin dejar de adelantar la
resonancia mitolégica del segundo sexteto:
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versos 1 a 6 versos 7y 8 versos 9 a 14
extrinseco intrinseco
empirico mitolégico
real irreal superreal

Mediante esta brusca oscilacion, tanto de tono como de
tema, el distico cumple una funcién que no deja de evocar la
de una modulacién en una composiciéon musical.

El propésito de esta modulacién es resolver la oposicion,
implicita o explicita desde el principio del poema, entre itine-
rario metaférico e itinerario metonimico. La solucién aportada
por el sexteto final consiste en transferir esta oposicién al
seno mismo de la metonimia, sin dejar de expresarla por
medios metaféricos. En efecto, cada uno de los dos tercetos
propone una imagen invertida de los gatos. En el primer ter-
ceto, los gatos, primitivamente encerrados en la casa, son
extravasados —digamoslo asi— para dilatarse espacial y tem-
poralmente por los desiertos infinitos y el sofar sin fin. El
movimiento va de dentro afuera, de los gatos recluidos a los
gatos en libertad. En el segundo terceto, la supresién de las
fronteras se halla interiorizada por los gatos, que alcanzan
proporciones cosmicas, ya que esconden la arena del desierto
y las estrellas del cielo en ciertas partes de sus cuerpos (reins
y prunelles). En los dos casos la transformacion se opera con
ayuda de procedimientos metaféricos. Mas ambas transfor-
maciones no estan exactamente en equilibrio: la primera adn
participa de la apariencia (prennent... les... attitudes... qui
semblent s‘endormir) y del suefio (en songeant... dans un
réve...), en tanto que la segunda cierra verdaderamente el
recorrido en virtud de su caracter afirmativo (sont pleins...
Etoilent). En la primera, los gatos cierran los ojos para dormir-
se; los tienen abiertos en la segunda.

Con todo, estas amplias metéaforas del sexteto final no
hacen sino trasponer, a escala del universo, una oposicién
que ya estaba implicitamente formulada en el primer verso
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del poema. Los amoureux y los savants relnen, respectiva-
mente, términos que guardan entre ellos una relacién contrai-
da o dilatada: el hombre enamorado esté conjuntado con la
mujer, como el sabio con el universo; dos tipos de conjuncién,
pues; una préxima, la obra alejada.? Es la misma relacién que
evocan las transfiguraciones finales: dilataciéon de los gatos
en el tiempo y en el espacio, constriccién del tiempo y el
espacio en la persona de los gatos. Pero también aqui, y
segln lo sefialamos ya, no es completa la simetria que reina
entre las dos férmulas: la Gltima redne en su seno todas las
oposiciones: los lomos fecundos recuerdan la volupté de los
enamorados, como las pupilas la science de los sabios; magi-
ques se refiere al fervor activo de los unos, mystiques a la
actitud contemplativa de los otros.

Dos observaciones, antes de terminar.

El hecho de que todos los sujetos gramaticales del soneto
(con excepcién del nombre propio /Erébe) estén en plural, y
que todas las rimas femeninas se formen con plurales (inclui-
do el sustantivo solitudes), queda curiosamente alumbrado (y
el scneto en conjunto, por lo demés) gracias a algunos pasa-
jes de Foules: ""Multitude, solitude: termes égaux et converti-
bles par le poéte actif et fécond... Le poéte jouit de cet incom-
parable privilége, qu'il peut 3@ sa guise étre lui-méme et
autrui... Ce que les hommes nomment amour est bien petit,

8 E. Benveniste, que ha tenido la amabilidad de leer este estudio en
manuscrito, nos hace observar que entre /es amoureux fervents y les
savants austéres, también /a mire saison desempeiia el papel de término
mediador: es, en efecto, en su mdre saison cuando se unen para identifi-
carse, également, con los gatos. Pues —sigue Benveniste— continuar
amoureux fervents hasta la mdre saison significa ya estar fuera de la vida
comun, lo mismo que por vocacion lo estan los savants austéres: la situa-
cion inicial del soneto es la de la vida fuera del mundo (no obstante, la vida
subterrdnea es rechazada), y se despliega, transferida a los gatos, de la
reclusion friolenta hasta las grandes soledades estrelladas donde ciencia y
voluptuosidad son sofar sin fin.

En apoyo de estas observaciones, que agradecemos a su autor, pueden
citarse algunas férmulas de otro poema de las Fleurs du Mal: Le savant
amour... fruit d’automme aux saveurs souveraines {”l'amour du menson-
ge”).
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bien restreint, et bien faible, comparé a cette ineffable orgie, a
cette sainte prostitution de I'dme qui se donne tout entiére,
poésie et charité, a 'imprevu qui se montre, & l'inconnu qui
passe’’.®

En el soneto de Baudelaire los gatos son calificados inicial-
mente de puissants et doux, y el verso final compara sus pupi-
las y las estrellas. Crépet y Blin'® remiten a un verso de
Sainte-Beuve: ... l'astre puissant et doux (1829), y vuelven a
encontrar los mismos epitetos en un poema de Brizeux
(1832), donde son asi apostrofadas las mujeres: £tres deux
fois doués! Etres puissants et doux!

- Esto confirmaria, si necesario fuera, que para Baudelaire la
imagen del gato estd estrechamente ligada a la de la mujer,
como muestran explicitamente, por lo demaés, los dos poemas
de la misma compilaciéon intitulados “Le Chat”, a saber, el
soneto Viens, mon beau chat, sur mon coeur amoureux (que
contiene el verso revelador: Je vois ma femme en esprit...), y
el poema Dans ma cervelle se proméne... Un beau chat, fort,
doux... (que plantea rotundamente la cuestion est-il fée, est-il
dieu?). Este motivo de vacilacién entre macho y hembra esté
subyacente en “Les Chats”’, donde se transparenta bajo ambi-
gliedades intencionales fLes amoureux... Aiment... Les chats
puissants et doux..,; Leurs reins féconds...). Michel Butor
sefiala con razén que, en Baudelaire, ‘estos dos aspectos
—feminidad, supervirilidad—, muy lejos de excluirse, se aso-
cian”.'' Todos los personajes del soneto son del género
masculino, pero les chats y les grands sphinx, su alter ego,

% “Multitud, soledad: términos iguales y - convertibles por el poeta acti-
vo y fecundo... El poeta disfruta del incomparable privilegio de poder, a su
gusto, ser él mismo y otro... Lo que los hombres llaman amor es algo bien
pequeio, bien limitado y bien débil, comparado con esta orgia inefable,
con ekta santa prostitucién del alma que se da entera, poesfa y caridad, al
imprevisto que se muestra, al desconocido que pasa.” Ch. Baudelaire,
Oeuvres, t. |l, Bibliothéque de la Pléiade (Paris, 1961), pp. 243ss.

10 Ch. Baudelaire, Les Fleurs du Mal, edicién critica establecida por J.
Crépet y G. Blin (Paris, 1942), p. 413.

' M. Butor, Histoire extraordinaire, essai sur un réve de Baudelaire
(Paris, 1961), p. 85.
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participan de una naturaleza andrégina. La misma ambigle-
dad es subrayada, a lo largo del soneto entero, por la eleccion
paradéjica de sustantivos femeninos como rimas llamadas
masculinas.'? De la constelacién inicial del poema, formada
por los enamorados y los sabios, los gatos permiten, por su
mediacién, eliminar a la mujer, dejando frente a frente —si no
es que aun confundidos— “el poeta de los gatos”, liberado del
amor “tan limitado”, y el universo, liberado de la austeridad
del sabio.

12 En |a obrita Rime et sexe de L. Rudrauf (Tartu, 1936), la exposicién
de una “teoria de la alternacién de las rimas masculinas y femeninas en la
poesia francesa” va “seguida de una controversia’” con Maurice Gram-
mont (pp. 47ss.). Segln este ultimo, “’para la alternacién establecida en el
siglo XVI y sustentada por {a presencia o la ausencia de e no acentuada al
final de la palabra, se han usado las expresiones rimas femeninas y rimas
masculinas, por ser la e inacentuada a final de palabra, en la mayoria de
los casos, marca de! femenino: un petit chat/une petite chatte”, Més bien
podria decirse que la desinencia especifica del femenino que lo oponia al
masculino contenia siempre “‘e inacentuada”. Ahora bien, Rudrauf expresa
ciertas dudas: “Pero, ;fue sélo la consideracion gramatical la que guié a
los poetas del siglo XVI en el establecimiento de 1a regla de alternacién y
en la eleccién de los epitetos ‘masculino’ y ‘femenino’ para designar las
dos clases de rimas? No olvidemos que los poetas de la Pléyade escribian
sus estrofas pensando en el canto y que el canto acent(a, muchc més que
la diccion, la alternacién de una sflaba fuerte {masculina) y una silaba débil
(femenina). Mas o menos conscientemente, el punto de vista musical y el
punto de vista sexual deben de haber desempefiado un papel al lado de la
analogfa gramatical...” (p. 49).

En vista de que esta alternacion de las rimas, fundada en la presencia o
ausencia de una e inacentuada al final de los versos, ha cesado de ser real,
Grammont juzga que cede el lugar a una alternacién de las rimas acaba-
das en consonante o en vocal acentuada. Aun dispuesto a reconocer que
“los finales vocdlicos son todos masculinos” (p. 46), Rudrauf se siente, al
tiempo, tentado de establecer una escala de 24 peldafios para las rimas
consondnticas, “yendo de las finales més bruscas y més viriles a las més
femeninamente suaves” (pp. 12ss.): las rimas en oclusiva sorda forman el
polo extremo masculino (1°), y las rimas con espirante sonora el polo
femenino (24°) de la escala en cuestién. Si se aplica este intento de clasi-
ficacion a las rimas consonénticas de los “'Chats”, se observa un movi-
miento gradual hacia el polo masculino que acaba por atenuar el contraste
entre los dos géneros de rimas: ,austéres - ,sédentaires (liquida: 19°); gté-
nébres - ,funébres {oclusiva sonora y liquida: 15°); sattitudes - ,,solitudes
{oclusiva sonora: 13°); ,,magiques - ,,mystiques (oclusiva sorda: 1°).



Microscopia del Gltimo “Spleen” de
Les Fleurs du Mal

La gramética, la &rida gramética misma, se vuelve
una especie de brujerfa evocadora; las palabras
resucitan, revestidas de carne y hueso, el sustantivo
en su majestad sustancial, el adjetivo, héabito trans-
parente que lo viste y tifle como un barniz, y el ver-
bo, 4ngel del movimiento que echa la frase a andar.

Baudelaire, “L'Homme-Dieu”

EL GLTimo de los cuatro poemas intitulados “Spleen” incluidos
en el ciclo “Spleen et Idéal”, parte inaugural de las Fleurs du
Mal, revela, como tantas otras piezas de Baudelaire, la “bruje-
ria evocadora” de su obra, “aun desde el punto de vista supe-
rior de la linglistica”, seglin los términos mismos del poeta
(“Pierre Dupont”). He aquf la redaccion.de 1861, que difiere
en algunos puntos del texto de la edicién original de las Fleurs
du Mal (1857) y, sobre todo, de las pruebas de esta primera
publicacion del poema.

| ,Quand le ciel bas et lourd pése comme une couvercle
,Sur l'esprit gémissant en proie aux longs ennuis,
1Et que de ['horizon embrassant tout le cercle
4! nous verse un jour noir plus triste que les nuits;

Il ,Quand la terre est changée en un cachot humide,
,0u I'Espérance, comme une chauve-souris,
3S'en va battant les murs de son aile timide
JEt se cognant la téte & des plafonds pourris;

' Tel Quel, 1967, 29, pp. 12-24.
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| ,Quand la pluie étalant ses immenses trainées
,D’une vaste prison imite les barreaux,
3Et qu’un peuple muet d’infdmes araignées
JVient tendre ses filets au fond de nos cerveaux,

IV ,Des cloches tout a coup sautent avec furie

.Et lancent vers le ciel un affreux hurlement,
AAinsi que des esprits errants et sans patrie
+Qui se mettent & geindre opinidtrement.

V ,—Et de longs corbillards, sans tambours ni musique,

,Défilent lentement dans mon dme; I'Espoir,
sVaincu, pleure, et I'Angoisse atroce, despotique,
«Sur mon créne incliné plante son drapeau noir.

Traduccién literal:

| ,Cuando el cielo bajo y denso pesa como una tapa
,sobre el &nimo que gime presa de los largos tedios,
sy desde el horizonte que abarca todo el circulo
4nos vierte un dia negro més triste que las noches;

,cuando la tierra se muda en calabozo humedo
,donde la Esperanza, como un murciélago,
sbate los muros con ala timida

4y se da en la cabeza contra techos podridos;

,cuando la lluvia, desplegando sus inmensos regueros,
,de una inmensa prisién imita los barrotes,
sY un pueblo mudo de infames arafias

sacude a tender sus redes en el fondo de nuestros cere
bros,

v ,campanas de repente saltan con furia

,Y lanzan hacia el cielo un espantoso clamor,
scomo espliritus errantes y sin patria
Jque se ponen a gemir obstinadamente.
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V ,—Y largos carros fanebres, sin tambores ni mdsica,
,desfilan lentamente por mi alma; la Esperanza
svencida llora, y la Angustia atroz, despética,
+€Nn mi crédneo inclinado planta su pendén negro.

El poema, compuesto de cinco cuartetos, se ajusta ya a la
venidera exhortacién de Verlaine: préfére I'impair {1882). Las
tres estrofas impares, opuestas a las dos estrofas pares, com-
prenden el cuarteto central (lll} y los dos cuartetos externos
del poema, es decir, el inicial (1) y el final (V), opuestos como
tales a las tres estrofas internas (l1-1V). La estrofa central esté
en relaciones de similitud y de contraste, por una parte con
las dos estrofas anteriores (|, |1}, por otra con las dos estrofas
posteriores (IV, V); y estos dos pares de estrofas, por su parte,
a la vez convergen y divergen en textura gramatical y léxica.

Cada una de las tres estrofas impares —plus vague et plus
soluble dans I'air— incluye una referencia a la primera perso-
na. Ahi se discierne, en términos de Baudelaire (Réflexions sur
quelques-uns de mes contemporains), une maniére lyrique de
sentir: en adelante /e poéte lyrique trouve occasion de parler
de lui-méme. Cuatro pronombres de primera persona, uno
sustantivo (I ;nous) y tres adjetivos (lll ;nos; V ,,,mon), apare-
cen en las estrofas impares, en tanto que las dos estrofas
pares carecen por entero de ellos. A estos cuatro pronombres
de la primera persona, dos en plural y otros tantos en singular,
las mismas estrofas impares oponen igualmente cuatro pro-
nombres de la tercera, dos —a su vez— en plural y dos en sin-
gular, y uno —de nuevo— sustantivo (I ,i/) frente a tres adjeti-
vos (lll ,,,ses; V ,son). De los dos ses en lll, asi como de los
dos mon en V, el primero concierne a un sustantivo femenino
(trainées, 4me) y el segundo a un masculino (filets, créne). El
transito del doble plural nos (propiamente hablando, plural del
adjetivo pronominal posesivo de primera persona del plural) al
doble singular mon (o, més precisamente, singular del adjeti-
vo pronominal posesivo de primera persona del singular)
materializa el proceso gradual de enfoque.

En las estrofas impares, los pronombres de tercera persona
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no aluden mas.que a sujetos hostiles: | ,i/ al ciel bas et lourd,
Il ,ses a /a pluie, Ill ,ses a un peuple muet d’infémes araig-
nées, y V ,son a '’Angoisse atroce. La sintaxis de estas estro-
fas establece entre los pronombres, de los de primera persona
a los de tercera, un orden de dependencia que va de lo inferior
a lo superior: | ,/l nous (sujeto-complemento indirecto); en las
estrofas HHl y V, los posesivos de la tercera persona se refieren
a los complementos directos y los de la primera a los circuns-
tanciales: Ill ,Vient tendre ses filets au fond de nos cerveaux,
V ,Sur mon créne incliné plante son drapeau noir. La impor-
tancia que atribuye Baudelaire a esta clase gramatical se
refleja en su testimonio: c¢’est une chose douloureuse de voir
un poéte... supprimer... les adjectifs possessifs (Réflexions).
En “Spleen”, una cadena de correspondencias fénicas
acompanfa y realza el juego de los pronombres personales y
posesivos. Asi, la palabra nous (l,) inaugura una triple alitera-
cidn de n iniciales seguidas de vocal o semivocal redondeada:
Il Nous verse un jour Noir | plus triste que les Nuits //. La
combinacién de a nasal con la sibilante inicial del pronombre
es reiterada en |ll ,éta/ant ses immENses, en tanto que en Il
4 Ses alitera con cerveaux. Los pronombres mon y son del
quinto cuarteto van anticipados por silabas apofénicas con a
nasal: IV ,/ancent (con metétesis), err ANts [4z] SANs; V ,SAN s,
«SON; IV hurleMent, ,opinidtreMent, V ,lenteMENt dans MON
ame, ,MON. La sucesién /entement dans mon dme, con cuatro
vocales nasales y tres m, produce un sonido ensombrecido y
velado, como, por lo demés, toda la estrofa final, que presenta
la maxima acumulacién de vocales nasales (I: 10, 11: 10, HIi: 9,
IV: 8, V: 13) y hace particularmente sensible su efecto mer-
ced a paronomasias: , LONgS, , LENtement, ,LANgoisse (en el
plano morfofonolégico, la g de L’Angoisse est4 confrontada a
la g virtual de /ong, cf. el femenino /ongue y long ennui).
En virtud de su caracter més lirico, las estrofas impares
presentan un nimero elevado de calificativos. Cuatro sustan-
tivos en cada uno de estos cuartetos estdn directamente
dotados de adjetivos o de participios: |: ciel, esprit, ennuis,
jour; \ll: trainées, prison, peuple, araignées; V: corbillards,
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Angoisse, créne, drapeau. La distribucién de todos los califi-
cativos directos (no preposicionales} —adjetivos, participios
ligados a los nombres en funcién de epitetos y finalmente
adverbios de modo (modes of existence and occurrence,
segln la definicién penetrante de Edward Sapir)— es perfec-
tamente simétrica: cada una de las dos estrofas pares contie-
ne tres (ll: humide, timide, pourris; \V: affreux, errants, opinia-
trement), cada una de las exteriores, seis (l: bas, lourd, gémis-
sant, longs, noir, triste; V: longs, lentement, atroce, despoti-
que, incliné, noir), y la estrofa central, cinco (lil: étalant,
immenses, vaste, muet, infimes). Los participios epitetos
aparecen Unicamente en los cuartetos nones, uno por estrofa
(I: gémissant, ll: étalant, V: incliné).

A prop6sito. de los dos epitetos del cuarteto inicial, recogi-
dos por el cuarteto final con el mismo nimero y el mismo gé-
nero gramatical, se recordara que, de acuerdo con las Réfle-
xions de Baudelaire, una palabra repetida parece denunciar
un dessein determiné del poeta: | ,longs ennuis, V ,longs cor-
billards; | our noir, ' ,drapeau noir. Uno de los efectos
extraidos por el poeta d’un certain nombre de mots diverse-
ment combinés (cf. Prométhée délivré) es particularmente
palpable: contrariamente a la primera estrofa, la final asigna
estos adjetivos a nombrus concretos, espaciales, que desig-
nan objetos humanos y que funcionan como tropos. Se adver-
tird igualmente que los Unicos epitetos adjetivos dobles de
todo el poema determinan el primero y el Gitimo sujeto gra-
matical: | ,/e ciel bas et lourd, V ;/'Angoisse atroce, despoti-
que.

Dos silabas acentuadas —la final de un epiteto y la inicial
de un predicado bisilabo— coinciden en el corte del primer
verso y del Gltimo también: | ,/ourd | pése, V ,incliné | plante
(con una aliteracion de los dos verbos:pése -plante).

Los tres cuartetos internos, mas moéviles que los dos exter-
nos, se distinguen de estos Ultimos por el empleo de perifrasis
verbales en la proposicion final: Il ;S’en va battant... ,Et se
cognant; Il ,Vient tendre; \V ,Qui se mettent a geindre.

Si se comparan los dos cuartetos anteriores con los dos
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cuartetos posteriores, se descubre una repeticiéon parcial de
palabras, que subyace a la composicion del conjunto. La pri-
mera estrofa de la pareja anterior trae en el segundo verso la
palabra /'esprit (l,), que figura traspuesta al plural y personifi-
cada en el pendltimo verso de la primera de las estrofas pos-
teriores: IV ,des esprits. Los elementos asociados del contex-
to refuerzan esta correlacion entre | ,/‘esprit gémissant y IV
sdes esprits, ,Qui se mettent a geindre. Se establece un nexo
similar entre las dos segundas estrofas de las dos parejas: |l
o/'Espérance, V ,I'Espoir, dos sinbnimos emparentados, pro-
vistos ambos de mayuscula. Por lo demds, una atraccién
paronimica vincula un par con el otro. Parecidamente se lee
en “Le golt du néant”:

Morne esprit autrefois amoureux de la lutte,
L’Espoir, dont I'éperon attisait ton ardeur,
Ne veut pas t'enfourcher!

La primera parte del "Voyage’ termina con la evocacion de
las delicias dont I'esprit humain n'a jamais su le nom, y la
segunda pasa a la imagen de /'/Homme, dont jamais I'espéran-
ce n'est lasse. El segundo verso de las dos estrofas externas
de “Spleen” ofrece una correspondencia fénica muy nitida: |
Sur I'espnt gémissant | en proie..., V ,Défilent lentement |
dans mon ame ['Espoir//, donde L'ESPOIR, vaincu et pleurant,
(V,;), emerge como cruce fénico-seméntico entre LESPRIT y
PROIE. Se recordara el bello precepto de Saussure invitando al
lector a captar las correspondencias hors de /'ordre dans le
temps qu’ont les éléments (v. Mercure de France, 1964, pp.
254ss.) y se advertird que en la serie /'esprit, 'Espérance, des
esprits, I'Espoir son los dos términos extremos, pertenecien-
tes a las estrofas externas, los que manifiestan un acuerdo
gramatical completo por lo que toca al género, al nimero vy al
articulo.

Sur es la primera y ultima preposicién que aparece en
“Spleen”, es decir en la proposicién liminar y la proposicién
terminal, pero en ninguna otra parte: |, lpése... Sur l'esprit
gémissant, V ,Sur mon crane incliné |p/ante... Una simetria
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especular {mirror symmetry) vincula las dos construcciones.

La presion vasta, imponente y densa venida de arriba y la
intrusién dentro constituyen el tema de las estrofas impares, y
las palabras subsidiarias que sirven para representar dicha
penetracién son, o bien au fond de, locucién favorita de Bau-
delaire (cf. la Concordance, de R. F. Cargo}, o bien la preposi-
cion dans: Il ,Vient tendre ses filets au fond de nos cerveaux;
V ,Défilent lentement dans mon ame. Las pruebas dan un tex-
to diferente: Passent en foule au fond de mon ame. El poeta
reemplazé a fin de cuentas el retruécano filets - foule, analisis
“fonico-poético”, en términos de Saussure, por un analisis
"gramatico-poético”, es decir, por la figura etimoldgica filets-
défilent. En lugar de repetir la locucién prepositiva au fond de
(Ill,), el poeta ha introducido la preposicién sinénima dans
(V,). La colocacién del epiteto infames en lugar de horribles
en la version final de “Spleen” Il ;Et qu‘un peuple muet d’in-
fames araignées, adensa la imagen de este peuple reforzando
la acumulacién de las labiales continuas (sobre todo sordas),
las cuales, segin Grammont, “'no pueden expresar sino un
soplo blando y sin ruido o acompafnado de un ruido extrema-
damente sordo”: Il ,ient tendre ses Filets au Fond de nos
cerveaux. En los dos versos siguientes, la imagen del estrépito
que rompe el silencio va acompariada de una triple combina-
cion expresiva de labiales continuas con la vibrante r (cf. Il
.cerveaux//): IV ,Des cloches tout & coup | sautent avec
Furie// ,Et lancent vers le ciel | un arreux hurlement. El
fonema f, cinco veces repetido entre los cuatro versos Ill;-1V,,
no aparece en otra parte, fuera de las dos figuras etimolégicas
asociadas al verso ll| filets - V ,Défilent y |l ,au fond - 1| ,pla-
fonds. Todas las demaés palabras con f que figuraban en las
pruebas y, en parte, en la ediciéon de 1857, han sido reempla-
zadas: | ,fait por verse, V ,au fond de por dans y V ;Fuyant por
vaincu.

Los cuatro complementos preposicionales que acabamos
de localizar en las estrofas impares estan estrechamente liga-
dos en el plano semantico: | ,Sur I'esprit, Il ,au fond de nos
cerveaux, V ,dans mon dme, ,Sur mon crdne. En cuanto al
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sentido de las palabras subsidiarias y al lugar del complemen-
to en el verso {(comienzo del primero o del segundo hemisti-
quio), los dos términos extremos de la serie descrita contras-
tan con los dos términos medios. Por otra parte, el sentido del
complemento y su posicién en la estrofa (segundo verso del
primero o del segundo distico) unen los dos términos impares
de la serie y los oponen a los términos pares. El caracter espi-
ritual de los unos y la naturaleza concreta de los otros con-
fluyen con la tendencia manifiesta a aplicar el complemento
“de orden abstracto’ al sujeto que designa “‘un ser material”,
evitando la combinacién de los complementos concretos con
los sujetos del mismo orden —principio enunciado por el poe-
ta en persona a propésito del epiteto (Fusées, vi): cf. | ciel-
esprit, 1l peuple-cerveaux, V corbillards-dme; Angoisse-
créne.

Cada una de las dos relaciones que se establecen entre los
términos de esta serie cuadripartita encuentra apoyo en la
distribuciéon de las proposiciones que encierran los cuatro
complementos. Las proposiciones ligadas a los disticos nones
alternan regularmente con las de los disticos pares (I,-,, Ill5-,,
V,-» V,-,) y al mismo tiempo las correspondencias que unen
entre sf, respectivamente, términos extremos y términos
medios implican una simetria especular:

I primer dfstico y Ill segundo d., contando a partir del comienzo
V segundo dfstico y V primer d., contando a partir del final

Una vez més se descubre la impronta de esta conviccion
del poeta: “le charme infini et mystérieux... tient 3 la régularité
et a la symétrie, qui sont un des besoins primordiaux de I'es-
prit humain, au méme degré que la complication et I'harmo-
nie” (Fusées, xxii).

Una impulsién a tirones, dirigida de abajo arriba, es la res-
puesta antitética que dan las estrofas pares al movimiento
opresivo, dirigido de arriba abajo, que rige las estrofas impa-
res. Si /e ciel (1,) representa el punto de partida en el grupo
impar, es la imagen de /a terre (II,) la que inaugura el grupo
par.
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Basta confrontar las primeras estrofas de la pareja anterior
y de la posterior para descubrir la orientacién diametralmente
opuesta de los cuartetos pares y nones: | ,LE CIEL (sujeto) bas
et lourd pése... // ,SUR LESPRIT (complemento circunstancial)...
s€l... ;nous Verse, IV ,Des cloches tout & coup | sautent avec
furie// ,Et lancent VeRs LE ciEL (complemento circunstancial) |
un affreux hurlement, // jAinsi que DES ESPRITS (sujeto) | De
las dos metéforas paralelas, |l ,un cachot humide y Il ,une
vaste prison, la primera suscita ia imagen de la Esperanza
empeiada en volar Il £t se cognant /a téte & des plafonds
pourris, mientras que la otra desemboca en un nuevo parale-
lismo, el de los barrotes y las redes tendidas por las arafas Il
au fond de nos cerveaux. El contraste entre las palabras
emparentadas |l ,p/afonds y Il ,fond vuelve a recalcar la dife-
rencia de punto de vista entre las estrofas vecinas.

De los dos sustantivos concretos de género animado que
figuran en el poema, el de la estrofa impar designa las /infa-
mes araignées que tienden una celada, y el de la estrofa par
une chauve-souris tratando de evadirse o, segin la imagen
referida a /'‘Espoir en la primera redaccion de “Spleen”,
Fuyant vers d‘autres cieux (solucién abandonada luego). Los
motivos zoomorfos usan ambos consonantes continuas reite-
radas. Asi, el nexo entre el sujeto y el predicado esté sefialado
por un “juego fénico”: Il ,chauve-souris // ;5°en va. La
“reversibilidad” de los fonemas es un procedimiento familiar
del arte poética de Baudelaire: cf. Autour des Verts tapis | des
visages sans Iévres // (“Le Jeu”). Pero en el “Spleen” esta el
tnico caso en que las palatales fricativas y las sibilantes estan
acumuladas; contrastan con el marco labial de peuple muet y
anticipan el susurro del quiréptero de “alas timidas™: Il ,/a
terre est cHanGée en un cacHot humide, [/ ,0u I'Espérance
comme une CHauve-souris//.

La expansion y la dilatacién de las formas verbales conju-
gadas estan atenuadas en los cuartetos pares, si se comparan
con las estrofas nones. Estas no salen del activo, en tanto que
en las dos estrofas pares hay también verbos en voz pasiva (Il
est changée) y reflexiva (Il ;s’en va, IV ,se mettent). Se
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advertirg igualmente el “reflexivo indirecto” en |l ,£tSE cog-
nant la téte | en contraste con | ,J// NOUS verse un jour noir
| . El régimen directo del verbo conjugado designa siempre un
objeto visual en las estrofas impares, que tratan de amorti-
guar todo elemento sonoro (lli , peuple muet | V ,sans
tambours ni Mmusique//, con una aliteracién que subraya la
afinidad de las dos imagenes); en desquite, el Gnico régimen
directo del verbo conjugado en las estrofas pares esta endere-
zado a un efecto auditivo: IV ,/ancent... un affreux hurlement.
La idea de la extensidn en el espacio y en el tiempo penetra
todos los cuartetos impares: | ,longs ennuis//, ;de I'horizon |
embrassant tout le cercle//; Il ,étalant ses immenses trai-
nées//, ,vaste prison | (contrastando con la estrechez del
cachot humide \l,) ,Vient tendre ses filets |, V ,Jong corbi-
lards | ... ,Défilent lentement | . Esta idea durativa y continua
la desconocen las estrofas pares, que confieren mas bien un
valor incoativo e intermitente a sus perifrasis verbales (Il
3S’en va battant les murs ,Et se cognant la téte, IV ,Qui se
mettent a geindre)} asi como el adverbio IV ,tout a coup
(temps point, segin el anélisis de los adverbios por Tesniére)
acoplado con el verbo sautent. En cuanto a /ancent (1V,), este
verbo sirve a Marouzeau de ejemplo de “accién considerada
como limitada a su estadio inicial” {Lexique de /a terminologie
linguistique). El tratamiento del tropo del principio del segun-
do cuarteto lleva igualmente la impronta de la idea incoativa;
la metéfora se despliega en metamorfosis: Il ,/a terre est
changée | en un cachot humide//. Inclusive el epiteto IV
sérrants presenta caracter discontinuo.

Las estrofas nones, de tema extensivo, se dividen primera-
mente en proposiciones coordinadas, pero en cambio cada
una de las estrofas pares, de trazo semantico ascendente, for-
ma una hipotaxis en capas: |l ,00 /'Espérance, COMME | une
chauve-souris, [/ ;S’en va... y IV ; AINSI QUE des esprits | ,qui se
mettent... La ligadura comme es com(n a las dos estrofas
anteriores (cf. | ,pése comme un couvercle//), mas Ginicamen-
te en los cuartetos pares la comparacién eliptica —p. ej. com-
me (lo haria) une chauve-souris— forma parte de una doble



hipotaxis, y la ligadura lleva un acento enféatico: Il ,comme |
situado al final de hemistiquio y IV ,Ainsi que, el primer trisila-
bo del verso.

Es particularmente significativo que los pronombres de pri-
mera persona, que figuran en todos los cuartetos impares
designandola como victima de las fuerzas hostiles, desaparez-
can en los cuartetos pares.

En el soneto intitulado “’Le couvercle”, Baudelaire recapitu-
la el “diccionario” de “Spleen”: el hombre “sur terre”, “que
son petit cerveau soit actif ou soit lent”, mira “avec un oeil
tremblant” “le Ciell ce mur de caveau qui I'étouffe, plafond...
Le Ciell couvercle noir...” Las dos actitudes hacia el firma-
mento —una inspiradora de las estrofas impares, la otra refle-
jada en las estrofas pares de “Spleen’'— son explicitamente
caracterizadas en “‘Le couvercie”, donde /e Ciel aparece a la
vez como “‘terreur du libertin” e, inversamente, “espoir du fol
ermite”. En otro soneto, el que precede a los cuatro “Spleen”
y se intitulaba en un principio “Le spleen” y al fin “La cloche
felée”, la imagen de /a cloche au gosier vigoureux qui... jette
fidelement son cri religieux estad rotundamente opuesta al
alma rajada del poeta, cuya voix affaiblie semble le réle épais
d’'un blessé qu’on oublie... et qui meurt, sans bouger. El odioy
el desprecio hacia esta llamada religiosa lo hacen ser denomi-
nado un affreux hurlement (“Spleen”, IV,), y los seres hostiles
evocados en las dos estrofas vecinas se proveen a su vez de
un epiteto estrictamente peyorativo (Il ,infames araignées y
V ,Angoisse atroce), mientras que las dos estrofas anteriores
estadn exentas de semejantes adjetivos. En los tres sintagmas
citados, el determinado y el determinante estdn expresiva-
mente cimentados gracias a un doble comienzo vocalico, con
una a a la cabeza de una de las palabras en cada par; asimis-
mo, los dos términos asociados a las campanas clamorosas
—IV ;Esprits errants— estan despojados de consonante inicial.

En el cuarteto central, que comprende la Gltima parte de la
triple prétasis (I ,Quand le ciel... ;Et que..., Il ,Quand /a terre...,
Il ,Quand la pluie... ;Et qu’un...), la gradacién ascendente de
los tropos llega al climax. El primero y el Gitimo participios
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activos —| ,uesPRit gémissant | y Il LaPLuieEtalaNt |- van
ambos seguidos, en el verso siguiente, de una inversion ex-
presiva, que no aparece de otra manera en el poema, con el
complemento adnominal antes del régimen directo del que
depende: | ,Et que de I'horizon | embrassant tout le cercle//,
Il ,D une vaste prison | imite les barreaux//. El término figu-
rado vaste pRISON' responde al término propio hoRizoN, y los
dos estén ligados por una rima bisilaba de cuatro fonemas,
que es de todas las rimas de “Spleen” la mas puissamment
colorée, por emplear la expresién de Baudelaire (Prométhée
délivrée), y que difiere de las rimas finales por su paralelismo
sintactico, combinado con una discordancia de los géneros,
que hacen eco ambos al género del sujeto: | ;/'horizon - JI; 1|
JJfa pluie - ,prison.

La novedad que introduce el primer distico de la estrofa
central consiste en la inversién del orden jerarquico entre los
términos propios y figurados. De acuerdo con las lineas lii,-,
es la pluie étalant ses immenses trainées la que imita /es
barreaux d’une prison, de suerte que el plano metafdrico sirve
de modelo al plano factico. Ya la segunda estrofa, que trans-
forma la tierra en un calabozo, habia puesto los dos planos en
el mismo nivel, y la ulterior elevacion de! plano metaférico se
realiza en la estrofa siguiente. El segundo distico acaba de
interiorizar el simbolo del presidio c6smico, identificando, por
yuxtaposicion, los barrotes de esta vasta prisién con una tela-
rafia extendida au fond de nos cerveaux. Todo limite y toda
diferencia entre el “terror del misterio” que envuelve el uni-
verso y el misterio que se refleja en nuestro pensamiento son
suprimidos: el macrocosmos y el microcosmos se confondent
dans une ténébreuse et profonde unité, por seguir el lenguaje
de las ""Correspondances’.

No es sorprendente que, en la estrofa central, el sustantivo
esté realzado y aparezca en toda su “majestad sustancial”,
provisto de un adjetivo que “lo viste y lo tifie”. Todos los sus-
tantivos de esta estrofa, fuera de Il ,/a pluie, sujeto inicial,
estan dotados de determinantes —epitetos o complementos
adnominales. Este cuarteto cuenta con tres complementos
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de este género, que no aparecen en ninguna otra parte del
poema salvo en el verso citado de la primera estrofa, que esté
estrechamente ligado al verso correspondiente de la tercera
(1,-11,). En el cuarteto central, los tres complementos adnomi-
nales cargan todos con adjetivos antepuestos, ora nominales,
ora pronominales: lll ,D ‘une vaste prison | sd’infames araig-
nées//, ,de nos cerveaux//. Es el cuarteto central el que posee
el maximo de epitetos antepuestos y de complementos direc-
tos. Todos los complementos colocados al final de verso (11|
Jtrainées, ,barreaux, jaraignées, ,cerveaux) y los complemen-
tos directos, independientemente de su posicion, estan en
plural, ndmero cuyo valor es manifiestamente aumentativo.

Los versos interiores del cuarteto central, o sea las dos li-
neas centrales de todo el poema, enuncian la transformacién
de la primera metéfora, barrotes de la carcel c6smica, en otra
metéafora, redes tendidas por las arafias en nuestros cerebros.
Unicos en todo el poema, estos dos versos contienen una
paroxitona dentro de cada hemistiquio, y a consecuencia de la
tensién que se establece entre el perfil acentual del verso y su
segmentacion, quedan de relieve netamente sobre todo su
contexto: |l ,0'une vasTe prison | imiTe les barreaux, // JEt
qu'un peupLe muet | d’infd MEs araignées//. Si se atiende a la
distribucién de las clases gramaticales transitorias, es decir,
las formas verbales sin flexion personal (verbum infinitum) y
los adjetivos adverbializados que no portan expresién del na-
mero, en la primera mitad de “Spleen” se descubren cinco
participios activos (I ,gémissant, ;embrassant; |l battant,
scognant; |l ,étalant), y en la segunda mitad un par de infiniti-
vos (lll ,tendre; IV ,geindre) seguidos de dos adverbios (IV
(opinidtrement; V ,lentement) y por tltimo, dos participios ya
pasivos (V jvaincu, ,incliné), en tanto que los dos versos de en
medio estan desprovistos de toda forma transitoria.

Después de haber discutido las dicotomias simétricas de
“Spleen” (estrofas pares e impares, central y periféricas, ante-
riores y posteriores, internas y externas, inicial y final), hay
que abordar la biparticion sintactica del poema, dividido entre
los tres primeros cuartetos, que incluyen proposiciones subor-
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dinadas, y las dos ultimas estrofas, compuestas de proposi-
ciones independientes. El comienzo de esta (ltima pareja esta
marcado —al igual que el principio y el fin del poema (I, y V,)—
por el llamativo encuentro de dos acentos en el corte: IV ,Des
cloches tout & coup |sautent avec furie//.

Las dos partes, de extensién desigual, manifiestan un equi-
librio sorprendente en la distribucion de las categorias grama-
ticales. Asi, las tres primeras estrofas, con su Quand ternario,
comprenden seis formas verbales personales (dos por estrofa)
y las dos Gltimas otras seis (tres por estrofa), en presente las
doce. Cada una de las dos partes contiene cuatro veces la
conjuncion et (l,,5, 11, 11131V, 5 V,, ;), en dos casos (pertene-
cientes a las estrofas impares: I, I, V,, ;) introduciendo una
nueva proposicién. Pese a las modificaciones sufridas por la
quinta estrofa en las versiones sucesivas, el nimero de las
conjunciones se ha mantenido intacto.

En las dos Gltimas estrofas, ei plural esta representado por
cuatro sustantivos (comprendiendo tres sujetos) y cuatro ver-
bos; en compensacion, en las tres primeras todos los sujetos
y predicados estan en singular y el plural de los sustantivos
abarca tan s6lo nueve miembros secundarios de la frase. Las
rimas comprenden ocho formas de plural en los tres primeros
cuartetos, y ninguna en las Gltimas estrofas. Es particular-
mente agudo el contraste entre las estrofas limitrofes de las
dos partes: a los cinco complementos, (nicos nombres en
plural en la tercera estrofa, la cuarta opone otras tantas for-
mas en plural, pero que son tres predicados y dos sujetos.

En la primera parte del poema, todos los sujetos principa-
les, es decir, los que no pertenecen a una proposiciéon depen-
diente de otra proposicién de la misma estrofa, estan en sin-
gular. Desde el punto de vista de la significacién que el poe-
ma asigna a estos sustantivos, pertenecen todos a la subclase
material de los nombres definidos por Otto Jespersen como
mass-words o uncountables, que, en su valor semaéntico dado
no admiten sino el singular (I ,cie/; Il ,terre; 1l \pluie; ypeuple).
A continuacién, estos singulares ceden el lugar a plurales que
designan una serie indefinida de artefactos manufacturados
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(IV ,des cloches; V ,de longs corbillards), reemplazados a su
vez por el singular obligatorio de la subclase inmaterial de las
palabras “no contables”, de acuerdo con el semantismo que
les impone un contexto que excluye la idea de multiplicidad (v
.Espoir, ;Angoisse). Son, pues, dos categorias de los “no con-
tables” las que gobiernan la mayor parte del poema.

Los sustantivos que funcionan como sujetos principales en
la estructura sintictica de cada estrofa son cuatro en cada
una de las dos partes, y los ocho sujetos se reparten en cuatro
pares cuyos dos términos estan intimamente unidos. La iden-
tidad del nimero y la oposicién de los géneros caracterizan
cada una de estas parejas: | ,/e ciel, Il ,/a terre, que difieren
por afiadidura en la voz del predicado, activa/pasiva. El sujeto
de Ja proposicién subordinada en la segunda estrofa, H ,/Fs-
pérance, en armonia también con su metifora —une chauve-
souris—, sigue el género del sujeto principal, y la personifica-
cion de este nombre abstracto es un procedimiento familiar
para Baudelaire: O toi qui de la Mort, ta vieille et forte aman-
te, // Engendras I'Espérance, — une folle charmante! // ("Les
litanies de Satan”). Las dos parejas de en medio invierten el
orden de los géneros: lll ,La pPLuie, jun peupPLe, con una
confrontaciéon paronimica de los dos términos —uno propio y
el otro figurado— que atestiguan la tendencia a diferenciar los
dos planos mediante el empleo de los articulos: definido para
los términos propios, indefinido para los tropos (cf. | ,/e ciel -
un couvercle; 1l ,la terre - un cachot, ,I'’Espérance - une
chauve-souris; |l ,la pluie - une vaste prison); |V ,Des
cloches, V ,de longs corbillards, con aliteracion de velares y
contigiiidad tradicional entre el sonar de campanas y el con-
voy flinebre. El sujeto de la proposicién subordinada, esprits
(IV,), concuerda en niimero con los dos sujetos principales y
adelanta el género de corbillards. La (ltima pareja retorna al
orden inicial de los géneros: V ,/Espoir, ,I’Angoisse,
marcados con mayuscula y asociados por un comienzo vocali-
€O y por una asonancia en la Gltima silaba. Angoisse et vif
espoir ("Le réve d'un curieux’”) son vecinos y antipodas, a la
vez, en la obra de Baudelaire. El factor funesto —masculino al
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principio del poema (I ,c/e/)— cambia a un femenino en el epi-
logo (V ;/’Angoisse), en tanto que la suerte trdgica otrora asig-
nada a los femeninos (Il ,/a terre, ,/'Espérance) elige finalmen-
te un sujeto masculino (V ,/Espoir).

Ei mismo principio de disimilacién que se observa en ia dis-
tribucidon de los géneros y de los articulos asoma también, a
veces, en el tratamiento de los nimeros —por ejemplo Il ;S’en
va battant les murs (pl.) | de son aile timide (sing.!) // ,t se
cognant la téte (sing.) | a des plafonds pourris (pl.l)//. La
estructura de las diez rimas de "Spleen” estd sometida a su
vez a un proceso disimilatorio. En cinco casos los sustantivos,
y en uno los adjetivos, riman entre si: tres veces el adjetivo y
una vez el adverbio riman con el sustantivo, en dos rimas
divergen los géneros y en una rima los nimeros, pero lo que
sin cesar es desemejante es la funcion sintactica de las pala-
bras que riman.

E! caracter brusco (el tout @ coup) de la apbdosis se halla
netamente expresado en la estructura fénica de la cuarta
estrofa, con sus écroulements de vers. Asi, el choque de las
dos t al principio y al final del cuarteto: IV ,Des clochesTour a
coup | sautent avec furie//, ,Qui se meTTenT & geindre opinia-
trement//; asi también ese adverbio que abarca entero el Glti-
mo hemistiquio de la estrofa, suscitando un retruécano extra-
fio (IV ;SANS PATRIE//, ,o0pimATRem ENT) y, Unico entre todas las
palabras invariables, imponiéndose a la rima.

El verso inicial de las estrofas impares, respondiendo a las
estrofas pares que preceden, se distingue de los otros versos
por una marcha regularmente anapéstica: Il ,Quand /a pluie
étalant | ses immenses traintes//; V Et de IONgs corbillArds,
sans tambours ni musique//. En el verso V,, este esquema es
particularmente nitido, puesto que todos los acentos, dentro
de la linea, caen en oxitonas; mientras que lll, contiene la
paroxitona /mmenses. La quinta estrofa inaugura manifiesta-
mente [a segunda frase del poema, compuesta de tres propo-
siciones independientes y claramente separada de lo que pre-
cede por el Gnico punto y el Gnico guién de todo el texto.

Desde el primer verso de “Spleen”, el cielo bajo y denso,
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que pesa como una tapa, despierta de inmediato una asocia-
cién convencional con la tumba, pero el poema desarrolla otra
cadena de metéaforas por entero diferente: un calaboze hime-
do, de muros y techos podridos, una vasta carcel con barro-
tes. En cualquier caso, “Le couvercle” de Baudelaire usa las
mismas metaforas, referidas al cielo para asignar el muro y el
techo al caveau cdésmico que ahoga al hombre en quelqué lieu
qu’il aille. Con todo y que los plafonds pourris con los que se
golpea la cabeza /'’Espérance puedan hacer que e! lector pien-
se mas bien en un cementerio, sélo en la estrofa final la pre-
tendida prision se transforme en tombeau, segun la férmula
sugerida por Baudelaire en el penGltimo ““Spleen”.

Cuando el locutor, sefialado por los posesivos de la primera
persona del singular, surge en la estrofa final de “Spleen”, la
simbdlica_fGanebre se superpone a la del calabozo. Es dans
mon ame donde el tedéum de las campanas evocado por el
penaltimo cuarteto se reinterpreta como un clamoreo seguido
de un desfile silencioso de los carros mortuorios. La linea V,
—Et de longs corbillards, sans tambours ni musique— repite,
variandola, la construccion IV ; Ainsi que des esprits errants et
sans patrie. Los dos cuartetos posteriores son los (nicos gue
usan la preposicion aniquiladora sans. Todo —explicara el
poeta remitiendo a Emmanuel Swedenborg— dans /e spirituel
comme dans le naturel, est significatif, réciproque, converse,
correspondant (Réflexions). En la primera proposicién del Gni-
co cuarteto, lo espiritual, el alma del que monologa, se vuelve
lugar de un cortejo funebre, concreto y multiple. El yo, presen-
tado en su interioridad espiritual, reaparece materializado y
percibido desde el exterior: V ,Sur mon crane incliné | —;in-
clinado en signo de resignacion, o en el desplome que prece-
de a la muerte? El crdneo, sinécdoque de la cabeza, adelan-
ta el esqueleto desnudo de un cadaver, en tanto que el sujeto
Angoisse, nombre abstracto personificado, en contraste con
los corbillards de la primera proposicién, pertenece a la esfera
de lo espiritual. Ahora bien, la accion de este sujeto abstracto,
asi como el objeto directo que rige, son en cambio entera-
mente concretos: V ,/Angoisse | atroce, despotique,// ,Sur
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mon crane incliné | plante son drapeau noir, emblema de
duelo. La reversibilidad de las dos relaciones conversas per-
manece. La espantable visién de los funerales mundiales en el
alma del individuo se funde con la imagen de este individuo
entregando el alma en el pavor del mundo.

Entre las dos proposiciones marginales del epilogo, se
intercala otra tercera, que responde al segundo cuarteto, es
decir, a la segunda de las tres proposiciones coordinadas que
componen la prétasis de la primera frase del poema: esta
segunda proposicién del cuarteto final describe la suerte de
la Espérance-Espoir que, vencida, se sepulta en el seno del
universo después de haber fracasado trdgicamente en su
vano intento de batir la béveda celeste con su ala timida,
carente de audacia. Situado entre corbillards y Angoisse, el
nombre Espoir comparte lo masculino del primer sujeto y lo
singular del segundo. Esta proposicién, desprovista, al igual
que la segunda estrofa, de cualquier referencia a la primera
persona, no estd guiada sino por el concepto abstracto e
impersonal del Espoir. Esta abstraccidn universalizada separa
fundamentalmente las dos proposiciones que captan el doble
aspecto del yo: el espiritual y el natural. La proposicién de que
tratamos, Unica en todo el poema, que exhibe un encabalga-
miento en la frontera de dos disticos y produce dos cortos
rejets (V ,Défilent lentement | dans mon &me; I'Espoir, |
sVaincu, pleure, et I’Angoisse | atroce, despotique//), sobre-
sale por un asindeton de la proposicién introspectiva que la
precede; esta Gltima, por el contrario, comienza con un £t (V,)
qgue forma una “juntura anaférica” entre las dos frases inde-
pendientes. como hace observar Tesniére en su notable obra
sobre los Eléments de syntaxe structurale, no es menos cierto
que las dos frases se encuentran siempre un peu jonctées par
ce lien, si lache soit-il. Por lo demas, la presencia de la con-
juncién antes de la primera proposicién del cuarteto final, y su
ausencia después de ésta, unen estrechamente los términos
de la pareja cloches - corbillards y los separan del par siguien-
te Espoir - Angoisse. Asf, una simetria especular vincula las
tres proposiciones coordinadas de la estrofa final a las tres
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proposiciones coordinadas de la prétasis: | ,Sur l'esprit gé-
missant, ,nous verse un jour noir; |l ,/’Espérance; |l ,Vient
tendre ses filets | au fond de nos cerveaux // — V primera pro-
posiciébn: dans mon &me, segunda: /'Fspoir, tercera: Sur mon
crane incliné plante son drapeau noir. Estos dos trinomios
estan separados entre si por la apddosis del perfodo inicial, es
decir, por la cuarta estrofa, cuya proposicién principal com-
prende un predicado desdoblado y sefiala un paroxismo del
movimiento ascendente: |V ,sautent... ,Et lancent. La otra
estrofa par muestra un rasgo similar en parte: un desdobla-
miento de los participios en la proposicién subordinada a la
proposicién principal del cuarteto en cuestion, subordinada a
su vez: Il | ,Quand...// ,04... ;,S’en va battant... ,Et se cog-
nant...

En este poema, al igual que en “Les chats”, soneto de la
misma recopilacion, se distinguen varias divisiones del texto
perfectamente nitidas, tanto desde el punto de vista gramati-
cal como desde el de las relaciones semanticas entre las
diversas partes del poema. Entre estos principios rivales que
rigen las diferentes clasificaciones de las estrofas en el
“Spleen”, una tricotomia simétrica confronta el cuarteto cen-
tral con dos cuartetos antepuestos y dos pospuestos, estable-
ciendo una equivalencia entre las dos estrofas anteriores y las
dos estrofas posteriores (2/2). Esta tricotomia (2 + 1 + 2)
implica, por otra parte, una disparidad entre las estrofas pares
y nones mutuamente opuestas (2/3).

Una dicotomia asimétrica se funda en la oposicién sintacti-
ca de las primeras tres estrofas, subordinadas, a las dos Ulti-
mas, que son independientes (3/2).

Las tres primeras estrofas presentan al mismo tiempo tres
proposiciones coordinadas correspondientes a las tres propo-
siciones coordinadas de la quinta estrofa (3/1), mientras que
la cuarta estrofa, la ap6dosis —ulnica estrofa del poema des-
provista de proposiciones coordinadas, y sola que recurre a
verbos coordinados en el interior de una proposicién—, consti-
tuye la parte central de esta tricotomfa asimétrica (3 + 1 + 1).

Otra dicotomia, alin menos simétrica que la primera, se
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agrega a las clasificaciones precedentes: el texto incluye dos
frases, una de cuatro estrofas y la otra de una sola (4/1), tnica
estrofa de! poema privada de proposiciones subordinadas, sea
explicitas, sea elipticas. De estos cuatro principios de compo-
sicién, cada aspecto subsiguiente aumenta el alcance del
cuarteto epilogo, que acaba por tornarse el equivalente de
todo el cuarteto anterior.

El asco de la vida o el rechazo del ser, implicados en el
monosilabo extranjero que sirve de titulo al poema, han
encontrado su ineluctable desenlace en las tropas finebres de
ia estrofa final, donde los /ongs ennuis, al apoderarse del ani-
mo, se metamorfosean en fongs corbillards que pueblan mon
ame, y el jour noir que nos vierte un cielo opresivo se muda en
un drapeau noir que la angustia mortal planta sur mon crane.
Se recordaré la opinion de Baudelaire acerca de las compara-
ciones, metéaforas y epitetos poéticos, sacados de “/inepuisa-
ble fonds de I'universelle analogie” (Réflexions).

Hay cuatro poemas en las Fleurs du Mal que llevan el mis-
mo titulo de “Spleen”, sin que esta palabra, con su fonetismo
un tanto ajeno al francés (que pide una prétesis vocdlica),
aparezca en el texto. Ahora bien, el Gltimo poema con este ti-
tulo hace a esta "'palabra tema” claras alusiones y la anagra-
matiza progresivamertite, repitiendo sobre todo los difonos sp,
pl y, con intercambio de liquidas, el trifono spr:'| ,esPRit,
a Ps; |l ,Espérance, ,prafonds; lll ,pLule, ,PRISON, peurLe;
PRIts; V ,LESPoir, ;PLeure, despotique. En cuanto al Gitimo
verso, esboza un anagrama del vocablo entero: V ,sur mon
crane incLNé pLante son drapeau Noir. El primero y el tercero
de los poemas que llevan este titulo ofrecen en su primer ver-
so palabras que aluden al consonantismo de sp/een. El soneto
LXXV, ,Pwviose, irrité contre la ville entiére; ,,Cependant
qu’en un jeu rLein de sales parfums. LXXVIl ,Je suis comme
le roi d’un pays pLuvieux. El segundo “‘Spleen” comienza con
el verso ,J'ai pLus de souvenirs que si j'avais mille ans, vy
continGa insistiendo en el mismo difono: ,pLein, ,,PLaintifs |
1sDésormais tu n'es pLus |.

Las preocupaciones anagraméticas tocantes a la palabra
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que sirve de titulo a un poema estan lejos de ser excepciona-
les en Baudelaire. Asl “Le gouffre”, poema cuya importancia
en la obra del poeta fue subrayada por Pierre Guiraud, repite
la palabra gouffre en la primera linea del soneto.y vuelve a sus
fonemas a partir del segundo cuarteto: gpartout /a proron-
deur, la Gréve//, saFFReux, ,Sur le Fond, gmultirorme, &g and
trou//, ;shoRReuR, OU//, ,,Fenétres//, ,,toujours, ,,Nombres,
Etres//.

El “furor del juego fénico”, tal como lo definia Ferdinand de
Saussure en su carta a Meillet, y el entrelazamiento insoélito
de las significaciones formales, gramaticales, y, por tanto,
abstractas, no pueden dejar de desempefiar un papel primor-
dial en la obra del poeta que tuvo la lengua y la escritura por
opérations magiques, sorcellerie évocatoire, y proclamoé el
dibujo arabesco /e plus idéal de tous (Fusées, vi, xvil). En su
estudio magistral sobre la obra de Eugéne Delacroix, y de
acuerdo con los puntos de vista del pintor mismo, Baudelaire,
sin dejar de reconocer la calidad dramatica del tema en el
arte, confiesa que la linea, con sus inflexiones, logra invadirlo
d‘un plaisir tout a fait étranger au sujet, y que una figura bien
dibujada ne doit son charme qu’a l'arabesque qu’elle découpe
dans l'espace. Exalta la nobleza de la abstraccién contenida
en la linea y el colorido del artista. Evidentemente la gramati-
ca de la poesfa debidé de cautivar a 'homme de lettres (Fu-
sées, Vi), que rechazaba como signo de debilidad enfermiza
todo enthousiasme qui s’applique a autre chose que les abs-
tractions.?

2 Me fue grato haber podido discutir en Grenoble y Niza los primeros
esbozos de este estudio con investigadores expertos como los esposos
Gsell y los sefiores Pierre Guiraud y Marce! Ruff, y haber tenido oportuni-
dad de consultar las sugestivas notas presentadas a propésito del
“Spleen” por Yves Le Hir en sus Analyses stylistiques {Paris, 1965).

Debo reconocimiento a J. C. Milner por la amistosa ayuda que me pres-
td en ocasién de este trabajo y por sus sutiles observaciones lingliisticas.
Debo mencionar, ademaés, que descubre ingeniosamente una alusién ana-
gramética al Désespoir en el segundo epfiteto de la Angoisse: el adjetivo V
sdespotique; de hecho, este eplteto ocupa el mismo lugar final que el
anténimo de la angustia, el Espoir, en el verso precedente; los dos paréni-

mos suprimen la conjuncién y ofrecen los Gnicos casos de asindeton en
las estrofas del poema.



Anélisis del poema “Revedere”, de
Mihail Eminescu’

EL POEMA de Mihail Eminescu titulado “Revedere”, que data
de 1879, esta escrito en forma de didlogo.

1 Codrule, codrutule,

.Ce mai faci, dragutule,

3Ca de cind nu ne-am v3zut,
JMultd vreme au trecut,

55/ de cind m-am departat
Multd lume am imblat.”

; 1a eu fac ce fac de mult
glarnd viscolu-1 ascult,
oCrengile-mi rupindu-le,
1Apele-astupindu-le,

1 Troienind cararile

1237 gonind cintarile;

1351 mai fac ce fac de mult,
1aVara doina mi-o ascult
sFe cérarea spre izvor
16Ce le-am dat-o tuturor,
17Implindu-si cofeile
eMi-o cintad femeile.”

19 Codrule cu riuri line,

oVreme trece, vreme vine,

217U din tindr precum esti

2270t mereu intineresti.”

23 Ce mi-i vremea, cind de veacuri

' Cahiers deé linguistique théorique et appliquée, | (1962), pp. 47-54.
Escrito en colaboracién con B. Cazacu.
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2aStele-mi scinteie pe lacuri
,sCd de-i vremea rea sau bun3,
26Vintu-mi bate, frunza-mi suna;
2,51 de-i vremea buna, rea,
2sMie-mi curge Dunarea.
20Numai omu-i schimbator,
soPe pamint ratacitor,

s1far noi locului ne tinem,
22Cum am fost asa rdminem:
saMarea si cu riurile,

ssLlumea si pustiurile,

ssLuna si cu soarele,

ssCodrul cu izvoarele.”

Lo cual puede traducirse asi:

;—Bosque, lindo bosque,

,icomo has estado, hermoso?

spues desde que no nos hemos visto
4mucho tiempo ha transcurrido,

5y desde que me alejé

smuchas leguas he recorrido.

,—Hago lo que hago de siempre,
g€n invierno escucho el cierzo
saque mis dulces ramas rompe,
,odetiene las aguas vivas,
11Cubre los senderos

12Y expulsa las canciones;

13y hago lo que hago de siempre,
146N estio escucho la doina
1spor los caminos de la fuente
1gdue a todos ofrezco,

,7/lenando sus céntaros

1glas mujeres me la cantan.

19—Bosque de rios calmados,
JoPase el tiempo, vuelva el tiempo,
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21tl, por joven que seas,
22SiN cesar rejuveneces.

,3—Qué me importa el tiempo, desde hace siglos
,alucen las estrellas en mis lagos,

,shaga bueno o haga malo,

,eS0pla el viento, canta la hoja,

,;haga bueno o haga malo,

,gfluye a mi gusto el Danubio.

2950l0 el hombre es el que cambia

308N este mundo agitado,

aymientras que los demés tenemos lugar,
s2Seguimos igual que fuimos:

13€l mar y sus riberas,

4@ tierra y sus desiertos,

ssla luna y el sol,

:6€l bosque y sus fuentes.

Dos veces el poeta se dirige al bosque y dos veces el bos-
que le responde. Cada una de las veces son 18 versos, dife-
rentemente repartidos entre los interlocutores. En el primer
caso, la alocucion del poeta, compuesta de seis versos, va
seguida de una réplica del bosque dos veces mas larga.

Esta réplica se divide en dos periodos, de seis versos cadu
uno, que introducen lineas parecidas: ,/a eu fac ce fac de mult
— 4139/ mai fac ce fac de mult. La primera mitad del poema
presenta, de hecho, una estructura ternaria: comprende tres
series de tres disticos de rimas planas (aabbcc). Desde el pun-
to de vista métrico y gramatical, cada uno de estos sextetos
se descompone en dos partes, de las cuales una contiene un
solo distico, la otra dos.

“Revedere’” estd escrito en dimetros? trocaicos, y la prime-
ra mitad del poema sélo presenta la variedad cataléctica. Esta

2 Empleamos el término “dimetro”, consagrado en ia versificacion cla-
sica. Hay que subrayar que, en realidad, se trata de versos que compren-
den cuatro “pies”, y as{ también podrfan ser designados como tetrdme-
tros. ’
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aparece con dos formas netamente distintas. Una forma de
tipo oxitono, con el acento gramatical en la séptima silaba,
acentda asimismo la tercera sflaba, a veces también la prime-
ra (60%) y méas raramente la quinta (20%). La otra forma es
de tipo proparoxitono, sin acento gramatical en la séptima si-
laba, pero que siempre acentla la quinta y a menudo también
la primera (70%), con cierta escasez la tercera (cerca de
30%). Por consiguiente, son los ictus pares los que se hallan
reforzados en el tipo oxitono (Pe cdrérea spre izvér / Ce le-am
dat-o tuturér), y los ictus impares en el tipo proparoxitono (Ld-
na si cu soérele, /| Cédrul cu izvoérele). El verso de dos acen-
tos predomina en el tipo proparoxitono (85% de los casos), en
tanto que el verso de tipo oxitono presenta a menudo tres
acentos (53%), en ocasiones hasta cuatro (13%). El primer
distico del sexteto inicial del poema pertenece al tipo proparo-
xitono, y los dos disticos que siguen forman un cuarteto oxito-
no. En cambio, el segundo sexteto, que introduce la réplica
del bosque al poeta, comienza con un distico oxitono, seguido
de un cuarteto proparoxitono. El tercer sexteto, que concluye
la arenga del bosque, vuelve al distico proparoxitono y al
cuarteto oxitono de la alocucién del poeta, pero esta vez en
orden invertido.

La composicién gramatical de estos tres sextetos corres-
ponde a su bipartici6bn métrica. Asi, la invocacién, que forma
el distico inicial (1-2), va seguida de un cuarteto (3-6) cuyos
dos ultimos versos corresponden a los dos primeros por su
composiciéon sintactica y léxica:

sCd de cind nu ne-am vazut | ,Multd vreme au trecut.
§Si de cind m-am departat /| jMultd lume am imblat.

En el segundo sexteto, las formas conjugadas (7-8), asi
como los principios aliterados (/a eu... /arnd) de los dos prime-
ros versos, se oponen a los cuatro versos siguientes, con sus
cuatro gerundivos (9-12).

El distico final del tercer sexteto (17-18) difiere del cuarte-
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to precedente (13-16) por el género, el nimero y la persona
de sus términos principales. La segunda mitad del poema se
divide igualmente en tres fases complejas, la primera de las
cuales, una nueva intervencién del poeta, se limita a un solo
cuarteto (19-22), y los dos periodos siguientes, uno de seis
versos (23-28) y el otro de ocho (29-36), contienen la res-
puesta ultima del bosque. Las tres partes de este Gltimo inter-
cambio forman, pues, una progresion aritmética —4 : 6 : 8—.
Cada uno de los dos perfodos del discurso del bosque se sub-
divide en dos secciones. El sexteto del comienzo de la segun-
da respuesta del bosque, lo mismo que el que introduce la pri-
mera réplica, comprende un distico (23-24) y un cuarteto
cimentado por el paralelismo sintactico y léxico de sus dos
mitades (,;,Cd de-i vremea rea sau buna... ,,Si de-i vremea
buna, rea...).

El paralelismo de los cuatro versos que cierran el poema
(33-36) los opone a los cuatro versos precedentes. Esta divi-
sién del altimo periodo en dos cuartetos es sustentada por el
caracter proparoxitono del dltimo cuarteto, que lo distingue
del cuarteto anterior y evoca una correspondencia entre el fin
del poema y su principio: ,Codrule, codrutule — ;,Codrul cu
izvoarele. En cuanto a los otros versos de la segunda mitad de
"Revedere”, sus variaciones métricas no siguen la fragmenta-
cion sintactica del texto.

Todos estos versos van acentuados en la séptima silaba
(con excepcion de la linea ,;Mie-mi curge Dunarea, ligada a
27 por una rima trisilaba: ,,S/ de-i vremea buna, rea). Pero
entre estos versos, diez ofrecen la variedad acataléctica del
dimetro trocaico, desconocida en la primera mitad del poema
(19-20, 23-26, 31-34). Estos octosilabos se distinguen por
una tendencia pronunciada a la acentuacion gramatical de los
ictus impares, a mas de los pares (50% de los versos tienen
tres acentos, 37% tienen cuatro): ,;,C4 de-i vremea rea sau
buna / ,gVintu-mi bate, frunza-mi sun3. La composicion del
poema puede ser ilustrada mediante el esquema siguiente:

2+4)+(2+4)+4+2)+4+(2+4)+(4+4)
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Esta arquitectura del poema nos permite analizar e inter-
pretar la distribucién de las diversas categorias gramaticales
que sirven al desarrollo del tema lirico. Son los paralelismos
sintacticos en el interior de los disticos y de los cuartetos los
que vuelven las categorias en cuestion particularmente sensi-
bles a los lectores de esta pieza.

La paiabra vreme, "'tiempo”, es el pivote del poema. Apare-
ce seis veces, tres en las alocuciones del poeta (4, 20 bis) y
tres en el discurso del bosque (23, 25, 27). El caracter, muy
general e ineluctable, de este concepto estd subrayado por el
empleo constante del sustantivo vreme sin articulc, en las
alocuciones del poeta (p. e]. Vreme trece, vreme vine), en tan-
to que siempre lleva articulo en el lenguaje del bosque. Asi-
mismo /ume, concebido como itinerario del poeta y acoplado
a vreme en el cuarteto del primer apéstrofe al bosque (;Multd
lume am imblat), halla su contrario en el cuarteto final enun-
ciado por el bosque, donde el articulo definido estéd adherido
al mismo nombre para evocar la imagen concreta de! universo
y sus desiertos (;,Lumea si pustiurife). Por lo demas, la falta
de articulo es una marca general que diferencia los discursos
del poeta y los del bosque.

En sus penetrantes Ftudes sur le temps humain (1949),
Georges Poulet ha recalcado la angustia tradicional inspirada
por el intervalo entre pasado y presente. Es este sentimiento
agudo el que apresa el poeta al volver, ;-4 pues desde que no
nos hemos visto / mucho tiempo ha transcurrido, / y desde
que me alejé / muchas leguas he recorrido”.

Mas la cuestion del cambio en el tiempo, sobreentendida
en la formula estereotipada que el poeta dirige al bosque
—:qué haces ahora?, ,Ce mai faci—, es de inmediato rechaza-
da por este ultimo: “—Hago lo que hago de siempre” (,/a eu
fac ce fac de mult), "'y 1o que hago ahora lo hago desde hace
mucho” (,,S7 mai fac ce fac de mult). Asl, el presente atempo-
ral se introduce en el poema para servir de motivo conductor
gramatical.

El bosque se mantiene pasivo, escuchando ya sea la can-
cion de las mujeres que llenan sus céntaros, o la ventisca que
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cubre los senderos y expulsa de ellos las canciones. No hay
alternacion de estaciones que pueda cambiar en nada esta
eterna continuidad. El poeta, terco, se empefia en descubrir
en este vaivén del tiempo (,,Vreme trece, vreme vine) el mila-
gro del rejuvenecimiento de la naturaleza, pero a este mito
humano el bosque contesta: “—Qué me importa el tiempo”
(,3Ce mi-i vremea). Sea bueno o malo el tiempo (,;CF de-i vre-
mea rea sau bund), haga tiempo bueno o malo (,,S/ de-i vre-
mea buna, rea), la permanencia de las cosas es inconmovible,
segln la ultima parte de este discurso y del poema entero:
20732 80lo el hombre es el que cambia / en este mundo agita-
do, / mientras que los demé&s tenemos lugar, / seguimos igual
que fuimos".

El poeta trata de comulgar con la naturaleza y 1a antropo-
morfiza, dirigiéndose al bosque mediante vocativos (1, 2, 19),
formas verbales (2, 21, 22) y pronominales (21) de segunda
persona. Se esfuerza en hacerlo méas préximo, mas humano,
colmandolo de diminutivos acariciantes (1, 2) y de epitetos
halagliefios: ,dragutule, ,,tindr, el primero de los cuales da
ocasion a una notable paronomasia entre el determinante
dragutule y su determinado codrutule: /dr.g/ — /k.dr/. Por el
contrario, el lenguaje del bosque excluye el vocativo y tam-
bién los verbos o los pronombres de segunda persona.

En tanto que no se halla forma pronominal de primera per-
sona en los ap6strofes del poeta, el “yo’” que les es ajeno apa-
rece, en desquite, en el vocabulario del “lindo bosque” fco-
drutule). Su primer discurso comienza precisamente con el
nominativo enfatico “yo” (eu), mientras que el dativo del mis-
mo pronombre, m/ (el “dativo ético”), aparece en la segunda
parte del primer discurso del bosque (,,Vara doina mi-o
ascult) y aglutina toda la primera parte de su segundo discur-
S0 (,3Ce mi-i... — ,,Stele-mi... — ,gVintu-mi... frunza-mi), y es
en forma redoblada como termina esta parte (,sMie-mi curge
Dundrea). Todo ocurre “a mi gusto”, segiin nos lo anuncian
todas estas charlas egocéntricas.

A la forma dialogada de las alocuciones del poeta, el bos-
que responde con mondlogos impasibles que no tienen en
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cuenta ni al interlocutor ni a ningdn individuo en general.
¢Qué le importa la variabilidad del tiempo o de la especie
humana? El interlocutor del poeta no le designa, ni con un
verbo, ni con un vocativo, ni con un pronombre. Apenas recu-
rre al término mas genérico, “hombre” (omu-), y esto sélo
para denunciar el mundo humano temporal, cambiante y mé-
vil, como dnica excepcioén (,gNumai omu-i) del orden c6smico
atemporal y permanente. Las palabras estrechamente ligadas
entre si en “Revedere” —om y vreme— conducen el juego de
las /m/ reiteradas: jne-aMm... / Multd vreMe... / gM-AM.../ (M ultd
lume amimblat [ ...,gvremea [ ,gVintu-Mi... frunza-mi... /
gvreMea... / ;gMie- Mi... [ ,gNumai o Mu-i schimbator/. Todos los
fonemas'.de vreme son objeto de repeticiones expresivas:
20VREME TRECE, VREME V/NE... / ,,p RECUM... / 5, MEREU intinERES ti.

La primera persona del plural figura al comienzo del poe-
ma, en la primera alocucién del poeta (;nu ne-am vdzut) y
reaparece luego hacia el final (31,32), en tres formas verbales
y en el pronombre enfatico noi. Pero en tanto que el apods-
trofe del poeta al bosque estaban incluidos ambos, el “noso-
tros” del bosque excluye al poeta y al hombre en general. Con
justa razén traduce Tudor Vianu este noi por “'nos otros”. Los
ocho sustantivos del cuarteto final, que especifican el conte-
nido del noi, pertenecen al género inanimado. Ademas, entre
los 35 sustantivos que hay en el poema, no figura un solo
nombre del género animado no personal, y solamente dos
nombres del género personal, situados en la ultima parte de
cada uno de los dos mondélogos del bosque. Son, respectiva-
mente, el singular masculino ,gomu-i y el plural de la forma
correspondiente femenina ,gfemeile.

El rigor de la seleccién de los sustantivos segin su género
gramatical aumenta mdas aln si se advierte que, de todos los
nombres de objetos inanimados, los solos sustantivos mascu-
linos que contienen las proposiciones del poema son el sol
(s;g50arele) y el bosque (;gcodrul), en el ultimo distico de “Re-
vedere”, y las formas vocativas de este ultimo nombre al
principio de los dos apéstrofes del poeta {1, 19).

No solamente el (nico verdadero personaje del poema no
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es ni nombrado ni designado, sino que incluso el inventario
nominal de “Revedere” est4 reducido a todo lo que contrasta
con mayor evidencia con el héroe, a excepciéon de dos térmi-
nos genéricos, mencionados cada uno una vez: el inventario
en cuestion se restringe a la categoria inanimada y, salvo por
lo que toca a las lineas periféricas del poema, excluye el géne-
ro masculino. Los objetos que el bosque nombra aparecen sin
epitetos en sus monélogos; opone asi yyriurile, sin mas, a los
soffuri line del poeta; asimismo ,,/Jumea a gmultd lume, ,,co-
drul a ,-,codrule... drigutule.

La seleccion de las categorias gramaticales de que hace
uso el autor puede extenderse a todo el poema o puede ser
restringida a algunas porciones, puestas en oposicién con
otras. De esta manera, como lo observamos ya, en las dos
mitades de “Revedere” la primera parte, el apéstrofe del poe-
ta al bosque, se distingue esencialmente, desde varios puntos
de vista, de los mondlogos del bosque. Pero la distribucion
diferente de las diversas categorias en el texto no se limita al
contraste entre los discursos del poeta y del bosque. La com-
paracion de los dos mondlogos del bosque revela algunas
particularidades significativas en la composicién de cada uno
de estos dos discursos y, por otra parte, su subdivision en dos
partes y la composicion global de cada una de las dos mitades
del poema exigen un analisis comparado en el plano gramati-
cal.

En cuanto al sistema del verbo, el poema entero impone
ciertas limitaciones a la eleccién de las categorias morfolégi-
cas. Asi, el empleo de las formas verbales estd limitado al
modo indicativo, al presente y al pasado compuesto. La
segunda persona no aparece en plural, y en singular no se
emplea mas que en los apdstrofes del poeta, donde se entre-
mezcla —cosa tipica de estas invocaciones— con las otras per-
sonas verbales.

La primera persona del plural sefala la iniciacién del poe-
ma (3) y su fin (31-33), y la correspondencia formal entre una
y otro realza su contraste semantico. El pasado compuesto, a
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su vez, liga el principio (3-6) con el final (32), asi como el
caracter puramente nominal del primer verso y del Gitimo
cuarteto (33-36), pero una vez mas las similitudes formales
revelan una divergencia semantica: en el apéstrofe inicial del
poeta, las formas de pasado marcan el intervalo temporal, en
tanto que la réplica final del bosque, confrontando verbos
sinbnimos en presente y en pasado, afirma la identidad de los
dos tiempos. Asimismo, el vocativo del primer verso, es decir,
la invocacion afectiva del hombre ai universo, manifiesta una
tragica disonancia con el Gitimo cuarteto, que remite nominal-
mente a un universo inanimado e inhumano.

Las formas del pasado y las frases nominales se eligen
para enmarcar el poema y también para delimitar sus dos
mitades. El motivo del sendero ofrecido “a todos” arranca de
un verso puramente nominal (15) y de un verbo en pasado
compuesto (16), llega a la imagen de las mujeres que cantan
(,g€Intd en presente) mientras llenan sus céntaros, y cede
entonces el lugar al segundo apédstrofe del poeta: “—Bosque
de rios calmados” (,gCodrule cu riuri line). Este pasaje es el
anico en que se mitiga y se humaniza la leccion del bosque,
de suerte que el poeta vuelve al motivo de las aguas corrien-
tes para intentar una nueva invocacion.

Al principio del primer mondlogo, las dos variedades de
pasado y la tercera persona del piural acaban por sustituir el
presente y la primera persona del singular, dominantes hasta
aqui en el discurso. El segundo mondlogo invierte este orden
y crea, por contraste con el primer discurso, una especie de
quiasma. Los versos descriptivos del primer mondlogo termi-
nan, y los del segundo recomienzan, en la tercera persona del
plural —la persona que en vano se buscaria en los apdstrofes
liricos del poeta {,gMi-o cinta femeile — ,,Stele-mi scinte’e).
Es la tercera persona la que se impone luego y la que, en la
primera parte del segundo mondélogo, sirve para pasar revista,
por un lado a los elementos inmutables y graciosos de la
naturaleza, por otro, al género humano, mévil y acosado por
el tiempo. El orden de los nimeros (singular-plural) sigue
siendo el del primer mondlogo, pero el orden de las personas
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se invierte. La primera persona del plural se apodera de la
segunda parte del mondlogo y termina el poema con una
orgullosa y firme declaraciéon de la inmutabilidad césmica. La
antinomia queda al desnudo; el esfuerzo del héroe por hallar

un lenguaje comin con la naturaleza ha fracasado; el didlogo
se interrumpe.



Estructura gramatical del poema de
Bertolt Brecht “Wir sind sie’’

Nirgendwo sind die geheimnisvollen Gesetze ver-
letzt, Gesetze der Interferenz, des Sichkreuzens und
Synkopierens, mit denen im dichterischen Gebilde
der innere Sinn und der grammatische Satzbau
gegeneinanderspielen; nirgendwo auch hért man so
hinreissend geheime Musik wie in diesen Versen,
zum Beispiel denen aus der Mutter und der Mass-
nahme...2

Arnold Zweig, 1934

HE aaui las palabras del poeta Bertolt Brecht en defensa de la
peculiaridad gramatical de sus versos: Ego, poeta Germanus,
supra grammaticos sto. Razén tiene A. N. Kolmogorov cuan-
do designa la constitucién gramatical de la poesia como una
de sus dimensiones més descuidadas. Verdad es que entre los
investigadores de la literatura de distintos paises, lenguas,
tendencias y generaciones, nunca faltaron quienes veian en el
anélisis estructural de los versos una irrupciéon criminal de la
lingliistica en una zona prohibida, pero también ha habido lin-
gliistas de distintas escuelas que han excluido el lenguaje
poético del ambito de los problemas interesantes para ia lin-
glistica. De los trogloditas depende el seguir siéndolo.

1 “Der grammatische Bau des Gedichts von B. Brecht ‘Wir sind sie™”,
Beitrdge zur Sprachwissenschaft, Volkskunde und Literaturforschung
(Steinitz-Festschrift, Berlin, 1965), pp. 175-189.

2 “En ninguna parte se quebrantan las misteriosas leyes de la interfe-
rencia, del entrecruzamiento, de la sincopacién, merced a las cuales en la
imagen poética se reflejan mutuamente el sentido interno y la constitu-
cién gramatical; en ninguna parte, tampoco, se escucha una miusica secre-
ta tan arrebatadora como en estos versos, por ejemplo los de la Madre y
los de la Decisién...”

213
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Nuestro libro sobre la poesfa de la gramatica y la gramatica
de la poesia concluye con un andlisis gramatical de poemas,
en muy diversas lenguas, de los siglos xiv a xx; el ultimo
estudio se ocupa de un poema que B. Brecht (1898-1956)
escribié en 1930. Originalmente el poema estaba incluido en
su pieza didactica Die Massnahme (cf. Brecht, Versuche 1-
12, cuaderno 1-4 en la nueva edicion berlinesa de 1963),
pero después apareci6é independientemente en el volumen de
poemas Lieder Gedichte Chére (Paris, 1934):

| ,Wer aber ist die Partei?
,Sitzt sie in einem Haus mit Telefonen?
3Sind ihre Gedanken geheim, ihre Entschliisse unbe-

Wer ist sie? [kannt?

Il {Wir sind sie.
Du und ich und ihr — wir alle.
,In deinem Anzug steckt sie, Genosse, und denkt in dei-
[ nem Kopf.
gWo ich whone, ist ihr Haus, und wo du angegriffen wirst,
[da kdmpft sie.

Il g Zeige uns den Weg, den wir gehen sollen und wir
1oWerden ihn gehen wie du, aber
11.Gehe nicht ohne uns den richtigen Weg
120hne uns jst er
13Der falscheste.
1aTrenne dich nicht von uns!
1sWir kénnen irren, und du kannst recht haben, also
1elrenne dich nicht von uns.
1,Dass der kurze Weg besser ist als der lange, das leugnet
[ keiner

IV ,gAber wenn ihn einer weiss
19UUnd vermag ihn uns nicht zu zeigen, was niitzt uns seine
[ Weisheit?
2096/ bei uns weise!
217renne dich nicht von uns!
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Traduccién literai:

I ,Pero ;quién es el partido?
2¢Esté en una casa con teléfonos?
3¢ S0n secretos sus pensamientos, sus decisiones desco-
[ nocidas?
4 Quién es?
II' s<Somos nosotros.
s1U Yy yo y vosotros — nosotros todos.
,Est4 metido en tu traje, camarada, y piensa en tu cabeza.
gDonde yo vivo es su casa, donde te atacan combate.
11l gMuéstranos el camino por seguir y nosotros
10l0 seguiremos como td, pero
11NO sigas sin nosotros el camino atinado
125in nosotros es
13l méas errado.
1ai NO te apartes de nosotros!
1sPodemos equivocarnos, y ti estar en lo cierto, asi
16N0 te apartes de nosotros.
1,Que el camino corto es mejor que el largo, nadie lo dis-

IV ,gpero cuando alguno lo conoce [cute
19Y No puede mostrarnoslo, ;de qué nos sirve su sapien-
201 Sé sabio entre nosotros! [cia?

21iNO te apartes de nosotros!

En la mencionada edicién parisiense, el poema lleva un ti-
tulo sacado de la interrogacion inicial, “Wer aber ist die Par-
tei?”’; en la antologia berlinesa de Brecht Hundert Gedichte
(1951) el titulo viene de la primera linea de respuesta, en la
segunda estrofa, “Wir sind sie”. El poema procede del apogeo
de la creacién de Brecht, que coincide mas o menos con la
tercera década de su vida y la tercera también de nuestro
siglo; este perfodo lo abre Die Dreigroschenoper (1928) y el
Aufstieg und Fall der Stadt Mahagony (1928-29), y lo cierran

un par de dramas, no menos significativos, Leben des Galilei
(1938-39) vy Mutter Courage und ihre Kinder (1939).
De aquellos mismos tiempos de blisqueda combativa “en
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condiciones dificiles” es también el libro de Wolfgang Steinitz
acerca del paralelismo en la poesfa popular finocarelia®. La
“gramatica del paralelismo”, aguda interrogacién, recibe por
vez primera en esta obra una solucién cientifica. El paralelis-
mo gramatical sirve de recurso canénico en la tradicién fino-
carelia, escrupulosamente indagada por Steinitz y, en general,
en el folklore urdlico y altaico, a mas de en grandes areas de
la poesia universal; figura, por ejemplo, entre los principios
inalienables del arte verbal chino antiguo, fundamenta el ver-
so cananeo y en particular el biblico viejo. Pero también en
aquellos sistemas de versificacién en los cuales el paralelismo
gramatical no se cuenta entre las reglas obligatorias, no hay
duda de su papel decisivo en la constitucién y composicion de
los versos. Las tesis programaéticas del investigador siguen en
pie para todas las formas poéticas: “‘La investigacion del para-
lelismo verbal debera realizarse en distintas direcciones. Pue-
de tratarse de las relaciones de contenido entre los pares de
palabras: seglin qué leyes (psicoldgicas) se realiza la paraleli-
zacion. O bien, qué coincidencia formal impera entre las pala-
bras paralelas (o elementos paralelos). También parece
importantisimo establecer las categorias gramaticales que se
ponen en paralelo. Hay, por lo demds, que investigar las cate-
gorias conceptuales que son paralelizadas y las relaciones rei-
nantes entre paralelismo verbal y aliteracién” (op. cit., 179;
cursiva, del original).

Estos problemas surgen al leer con atencién el poema “Wir
sind sie”’, de Brecht, perfecto ejemplo de las innovaciones
artisticas claramente caracterizadas en su trabajo “‘Uber reim-
lose Lyrik mit unregelméssigen Rhythmen’ (Das Wort, 1939;
ahora también en Versuche 27/32, cuaderno 12, Berlin,
1961, 137-143). La supresién de la rima y de la norma métri-
ca deja particularmente a la vista la arquitectura gramatical
del verso. En los comentarios que se han hecho a la labor de
Brecht, sus recursos predilectos —contraste entre frases

® Wolfgang Steinitz, Der Parallelismus in der finnisch-karelischen
Volksdichtung, FF Communications nim. 115, Helsinki, 1934.
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correspondientes, repeticién, inversion— han sido compara-
dos con la instructiva respuesta que dio a un periodista que le
preguntaba por el libro que més habria influido sobre él: “Sie
werden lachen — die Bibel” (“—Va usted a reirse: 1a Biblia’’;
Die Dame, Berlin, 10 de enero de 1928).

El poema que hemos presentado consta de cuatro estrofas,
correspondientes a los “cuatro agitadores’ de la pieza didac-
tica de Brecht, quienes ante un tribunal del “coro de control”
repiten su conversacién con el “joven camarada” muerto por
ellos: “Se ponen tres frente al otro; uno de los cuatro repre-
senta al joven camarada.” La primera estrofa es lo que dice el
joven camarada, las otras tres estrofas son puestas en boca
de los agitadores; segun la indicacién del autor, “los tres agi-
tadores pueden repartirse el texto” (354). La longitud de las
cuatro estrofas difiere: a dos cuartetos (I, II) sigue un octeto
(1) y un quinteto (IV). En virtud de la puntuacién chocarrera,
aunque impertinentemente consecuente, de Brecht, las estro-
fas de menos versos —las primeras dos— contienen cuatro
oraciones completas cada una (sentences), en tanto que las
estrofas con mas de cuatro versos —las dos ultimas— tienen
tres cada una. A las cuatro interrogaciones de la primera
estrofa, que ocupan sendos versos, responde la segunda
estrofa con enunciados, otra vez de un verso cada uno. Tanto
la tercera como la cuarta estrofa concluyen con un par de
exclamaciones, de modo que la interrogacién del cuarto verso
corresponda a las cuatro preguntas de la primera estrofa. La
primera oraci6n de la tercera estrofa estd interiormente
emparentada, merced a su forma afirmativa, con las cuatro
oraciones afirmativas de la segunda estrofa. En este rasgo
sintactico, asi como en toda una serie de particularidades gra-
maticales, se manifiesta la composicién cerrada de esta poe-
sia. El siguiente esquema representa las correspondencias
sintacticas dentro de las estrofas:

I 2222 no.
v 721 i .n



218 ENSAYOS DE POETICA

E! Bertolt Brecht-Archiv de Berlin ha puesto amablemente
a nuestra disposicién el mismo texto en dos variantes, proce-
dentes del trabajo de Brecht en su pieza Die Massnahme (la
signatura de la primera variante es 460/33; la de la otra es
401/32-33). La comparacién de las dos variantes entre si, y la
confrontacién de la versidn incorporada al texto impreso de la
pieza didactica con la redaccion definitiva del poema en el
volumen Lieder Gedichte Chére, revela que el fraseo inicial
del texto difiere del de la redaccién posterior. Tanto en las dos
variantes del Brecht-Archiv como en el texto impreso de la
pieza didactica, al final del verso ,/n deinem Anzug steckt sie,
Genosse, und denkt in deinem Kopf no hay ain punto; Brecht
omitia tercamente, sin falta, la coma a final de verso. En la
versién manuscrita mas vieja, el verso 18 decia inicialmente
“aber wer weiss ihn? und wenn ihn einer weiss”, pero las
palabras que aqui subrayamos fueron tachadas de la copia
mecanografiada por el autor en persona. En el texto primitivo,
las oraciones se distribuian dentro de las estrofas como sigue:

| 22?2 n ..
v 221 m .1

El comln denominador de las estrofas | y Il es formulable
de esta suerte: todas las oraciones tienen un verso cada una y
son equivalentes sintdcticamente dentro de la estrofa; las
estrofas lll y IV terminan en sendos pares de oraciones excla-
mativas; las estrofas | y IV contienen cada una cuatro oracio-
nes, las estrofas ll y Ill, tres. Fuera de las dos oraciones excla-
mativas, que cierran tanto la tercera estrofa como la cuarta,
todas las oraciones de las estrofas primera y cuarta son inte-
rrogantes, y afirmativas las de las estrofas segunda y tercera.

No sélo la distribucién de tipos de oracién gramaticalmen-
te diferentes, sino, ante todo, la distribucidn de las categorias
gramaticales dentro de las cuatro estrofas muestra inequivo-
camente que el poema se articula en dos pares de estrofas,
un par inicial y un par final. Las coincidencias gramaticales
entre las dos estrofas de cada uno de estos pares pueden
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considerarse correspondencias intrapariales. Las hay tanto en
el par inicial como en el final. Por otra parte, se aprecian pecu-
liaridades gramaticales que son comunes a pares diferentes, o
sea, correspondencias interpariales. Es significativo que el
poema “Wir sind sie”” no presente propiamente ninguna coin-
cidencia gramatical entre las dos estrofas pares y las dos
impares, en tanto que hay rasgos comunes que vinculan la
segunda estrofa a la tercera y la primera a la cuarta. Esto
quiere decir que los dos pares de estrofas no estan aqui liga-
dos merced a una simetria directa, sino por simetria especu-
lar, de suerte que las cuatro estrofas constituyen un todo gra-
matical cerrado: la primera estrofa estd en correlacién con la
segunda, la segunda con la tercera, ésta con la cuarta, y la
cuarta con la primera. Las correspondencias gramaticales
entre la estrofa inicial y la final seran designadas como perifé-
ricas, en tantc que las existentes entre la segunda estrofa y la
tercera las designaremos como correspondencias medias. Si
se compara la distribucién de las oraciones globales en las
estrofas de diferente redaccién, resulta que el texto primitivo
favorecia correspondencias interpariales, en tanto que la ver-
sién definitiva insiste en las correspondencias dentro de cada
uno de los pares.

El siguiente pasaje del texto, que sigue a la conversacion
del “joven camarada” con los agitadores y que podemos la-
mar “‘elogio del partido”, encomendado al coro, tiene por
mision en la obra de Brecht, al igual que otras intervenciones
del coro de control, desempefiar una funcion puramente orga-
nizadora y estratégica. Esto se vincula una vez mas al requeri-
miento del poeta de “evitar el abigarramiento melédico” (p.
3562). El afdn de forma unitaria en este coral se manifiesta en
un paralelismo canénico, en verdad biblico, que sustenta los
primeros cuatro de los seis disticos de este panegirico:

1Der Einzelne hat zwei Augen
,Die Partei hat tausend Augen.

sDie Partei sieht sieben Staaten
JDer Einzelne sieht eine Stadt.
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sDer Einzelne hat seine Stunde

Aber die Partei hat viele Stunden.

,Der Einzelne kann vernichtet werden

JAber die Partei kann nicht vernichtet werden.

O sea, al pie de la letra:

.El individuo tiene dos ojos
,el partido tiene mil ojos.

;El partido ve siete Estados
46l individuo ve una ciudad.

sEl individuo tiene su hora
goero el partido tiene muchas horas.

,E! individuo puede ser aniquilado
ghero el partido no puede ser aniquilado.

Prescindiendo de la estricta simetria gramatical y léxica,
cada par de versos estd soldado por una triple asonancia:
1Enzelne - zwel - Partel; ,Augen -,lausend- Augen, Parte -
4EWnzelne - Eine; ;SIEAt - SIEbEn - SIEht; jEINzelne - SEINe -
gPartel; ,ver NICHTEt - g NICHT - ver NICHTet.

El poema “Wir sind sie”, que en la pieza did4ctica va delan-
te del panegfrico, pero que sigue inmediatamente a éste en el
volumen Lieder Gedichte Chére, emplea, pese a todo lo capri-
choso de su composicién y de una manera bien ostensible, la
contraposiciér, de construcciones sintacticas analogas, y
recurriendo, por cierto, a un material léxico también anélogo:

Wer aber ist die Partei?
JWer ist sie?

39ind ihre Gedanken geheim,
ihre Entschlisse unbekannt?

,/n deinem Anzug steckt sie, Genosse,
und denkt in deinem Kopf.

sWo ich wohne, ist ihr Haus,
und wo du angegriffen wirst, da kdmpft sie.



ESTRUCTURA GRAMATICAL DE “WIR SIND SIE” 221

El texto esté saturado de innumerables paralelismos, como
repeticiones de palabras o grupos de palabras (p. €. 14 1&
s Trenne dich nicht von unsl), variaciones de palabras, €s
decir empleo de distintos miembros de un paradigma o de
diferentes formaciones de una misma rafz: ,in einem Haus -
oihr Haus; o ,,den Weg - ,,der Weg; qwir - ,wir; - 11, 1,00N€
uns - 1, 1gvon uns; qgehen sollen - ,,werden gehen - ngehe;
g2eige - ,qzu zeigen,; ;Gedanken - ,denkt; ,richtigen - ,gr€Cht
haben, gweiss - ,oWeisheit - ,,weise.

Tanto el poliptoton como la derivacién recalcan las catego-
rias gramaticales, de manera que su distribucion pasa a ser
factor esencial del poema entero.

Dentro del texto total, que incluye 142 palabras, se mani-
fiesta una serie de peculiaridades caracteristicas si se exami-
nan las relaciones cuantitativas entre las diversas clases de
palabras. El poema contiene 13 nombres sustantivos y 40
pronombres sustantivos, a mé&s de 8 nombres adjetivos y
otros tantos pronombres adjetivos, a lo cual se asocian 7 for-
mas de articulo (la forma cero del articulo indeterminado cae
fuera de las palabras efectivamente presentes que contamos).
Aunque hay 6 adverbios pronominales, faltan por completo
adverbios nominales. Los verbos estan representados por 20
verbos léxicos y 13 formales, que no sélo difieren de los pri-
meros en su constitucién semaéntica y su funcion sintactica,
sino asimismo por peculiaridades especificas en el paradigma
del presente: ,, 4 12 17iSt, 5 §SiNd, yys€i, gWirst, ,gwerden, oSo-
llen, \¢kannst, ,ckénnen, ,qvermag. Si se afiade a los 61 pro-
nombres (incluyendo los 7 articulos) los 13 verbos formales y
las 27 “particulas” (preposiciones, conjunciones, particulas
modales), resulta que 101 palabras, o sea mas del 70% del
namero total de ellas, son palabras formales, gramaticales
(mots-outils de Greimas).* En tanto que en las palabras léxi-
cas (mots pleins) los morfemas radicales tienen significacion
léxica, y todos los demas morfemas (afijos) significacion gra-

4 A. J. Greimas, “Remarques sur la description mécanogr.aphilque des
formes grammaticales”, Bulletin d'information du Laboratoire d’analyse
lexicologique, 1, Besangon, 1960.
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matica, las palabras formales, ya consten de uno o mas mor-
femas, no tienen ninguno de éstos con significado léxico, de
suerte que cada morfema presente tiene sélo significado for-
mal.’ Una palabra formal no da ninguna caracteristica cencre-
ta, material, ni nombra ni describe en sf ningiin fenémeno;
sefiala apenas las relaciones que se dan entre las manifesta-
ciones, y las determina. Significativamente, en este poema los
nombres quedan por detras de los pronombres, que estable-
cen el nexo entre el fendmeno designado vy, por otro lado, el
contexto y el acto enunciativo. En esta manera pronominal
halla sin duda su expresién mas rotunda la actitud hacia el
habla més estrechamente vinculada a la experiencia teatral de
Brecht y que describi6 en su trabajo “Uber reimlose Lyrik mit
unregelméssigen Rhythmen”: “Siempre pensé en el habla. Y
me hice con una técnica bien definida para el habla (ya fuera
en prosa o en verso). La llamé gestual. Esto queria decir que el
habla debia seguir de cerca al gesto de la persona hablante”
{p. 139).

En el lenguaje, lo que estd mds cerca del gesto es la natu-
raleza deictica del pronombre, y, seguro, no es por azar por lo
que el autor cita ocho versos de Lucrecio, con 16 pronom-

5 A. M. PeSkovskij ha delineado claramente la pronominalidad: ““Para-
doksalnost’ étikh slov zakljuGaetsja, stalo byt’, v tom, &to u nikh sovsem
net ve§testvennogo znatenija, a €to u nikh i osnovnoe | kornevoe | znate-
nie —formal’ noe i dobavoénoe [ suffiksal’ noe | — formal’ noe. PoluZaetsja,
tak skazat’, ‘forma na forme’. Ponjatno, €to v grammatike takaja gruppa
slov (imejustajasja, meZdu pro€im, v kaZdom jazyke i vezde, razumeetsja,
v ni&toZnoj proporcii ko vsem drugim slovam jazyka) zanimaet sovergenno
osoboe poloZenie; ...ona sugubo grammaticna, tak kak po znaeniju iskiju-
gitel 'no formal’ na i tak kak kornevoe znatenie v nej naibolee obs§ée i nai-
bolee otvietenno iz vsekh grammatiteskikh znacenij” (Russkij sintaksis v
nautnom osves&enii, Moscl, 19567, 155). {“Parece asf que lo paraddjico
de estas palabras resuita de su total carencia de significacion léxica y de
que su significado fundamental [radical} es formal, y el aditivo [ det sufi-
jo] lo es también. Se tratarfa, por asf decirlo, de ‘forma en forma’. Se com-
prende que en la gramética, este grupo de palabras {que se dan en todas
las lenguas, aunque siempre, por supuesto, en proporcién muy inferior a
las demés palabras) ocupen una posicién muy especial; ...son gramatica-
les por partida doble, puesto que su significado es exclusivamente formal
y su significado radical es el maximamente general y el méximamente
abstracto de todos los significados gramaticales.”)
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bres, como ejemplo patente de riqueza en los elementos ges-
tuales. Pensemos sélo en esas lineas, tan ricas en pronom-
bres, de Brecht, la central de las cuales fue empleada como ti-
tulo facultativo del poema entero. Los tres versos contienen
trece palabras formales, entre ellas nueve pronombres:

Wer ist sie?
Wir sind die!
sDu und ich und ihr — wir alle.

Es de esperar que los abundantes pronombres del poema
“Wer aber ist die Partei?”’, y en especial las 38 formas perso-
nales y las correspondientes formas posesivas, o sea, el 51%
de todas las palabras declinables, desempefien un papel
esencial en la constitucion del poema y en su despliegue dra-
matico.

A las correspondencias intrapariales corresponde la apari-
cion de la forma femenina sie y del correspondiente posesivo
ihr, sélo en la primera y ia segunda estrofas: las dos contienen
cada una cuatro casos, y en cada una hay dos en una linea y
sendos casos en las otras dos. Hasta las estrofas tercera y
cuarta no aparecen pronombres personales en casos obli-
cuos: uns, cinco veces en la tercera y cuatro en la cuarta; dich,
dos veces en la tercera y una en la cuarta estrofa. Las dos pri-
meras estrofas contienen 15 pronombres sustantivos en
nominativo y ni uno solo en caso oblicuo. En las estrofas ter-
cera y cuarta, el pronombre der, die, das conecta la proposi-
cion principal con la subordinada del verso inicial: (Zeige uns
den Weg, beN wir gehen sollen y ,,Dass der kurze Weg besser
ist als der lange, DAS leugnet keiner.

Por lo que toca a las correspondencias interpariales, sefia-
lemos aqui que en las estrofas | y IV falta el nominativo de los
pronombres personales y posesivos de primera y segunda
persona, mientras que el pronombre du aparece dos veces en
la estrofa Il y otras tantas en la lil; el pronombre wir, dos
veces en la Il y tres en la lll; los pronombres /ch, ihry dein, en
cambio, estdn exclusivamente en la estrofa |1l. Ademds, el pro-
nombre interrogativo sélo aparece en las estrofas periféricas:
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dos veces (en nominativo) wer en | y una vez (en acusativo)
was en IV. Por ultimo, la presencia del articulo indeterminado
einer en |V debe interpretarse como eco del articulo indeter-
minado de |, donde figuran la forma ein y la forma cero del
plural (,in einem Haus mit Telefonen).

El poema contiene 13 sustantivos, de los cuales s6lo el
apostrofe Genosse, que cae fuera de la oracion, ilustra la
categoria de lo animado. De los demas 12 sustantivos, hay
cuatro en el primer par de estrofas y dos en el segundo, en
nominativo, y otros tantos (4 + 2) en casos marcados, o sea
oblicuos. Entre ellos, tres sustantivos abstractos (;Gedanken,
Entschliisse, ,4Weisheit) y un colectivo (,Partei) estan sélo en
nominativo y pertenecen exclusivamente a las estrofas perifé-
ricas, en tanto que los nombres de cosas, inanimados, figuran
s6lo en combinaciones preposicionales en dativo, y sélo en el
primer par de estrofas, o bien aparecen primero en caso obli-
cuo y adoptan la forma del nominativo al pasar a la estrofa
siguiente: tal es la imagen estatica del par inicial ,in einem
Haus - gist ihr Haus, y la dindmica del par final sden Weg -
wden richtigen Weg - ,,der kurze Weg. Sefialemos de paso
que sélo se dan sustantivos femeninos en las proposiciones
interrogativas de las estrofas periféricas: ,die Partei?/ -
1sWeisheit?/.

De los pronombres sustantivos de tercera persona, todos
atafen, sin excepcién, a un nombre inanimado: sie = die Par-
tei, er = der Weg. Junto con el pronombre interrogativo
1 awer, que abre el texto, el empleo del ,, ,sie (y ihre) anafori-
co por el sustantivo Partei anuncia el transito a la categoria de
lo animado, que se consuma al principio mismo de la segunda
estrofa, al igualarse sie y wir y con el desplazamiento del pri-
mer pronombre por el segundo en las dos estrofas terminales.
El poder de conviccién de semejante metamorfosis es apoya-
do por la confrontacion sinecdéquica de este sie con los pro-
nombres propiamente personales en singular: ,in deinem
Anzug steckt sie, Genosse, und denkt in deinem Kopf. /| Wo
ich wohne, ist ihr Haus, und wo du angegriffen wirst, da
kampft sie.
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Nada mas en la primera estrofa hay sustantivos en plural:
.mit Telefonen, ;Gedanken, Entschlisse. Estos plurales prepa-
ran asimismo el lugar al plural de los pronombres personales,
lugar que les ceden en las estrofas lI-1V, particularmente en
las formas wir (11-111) y uns (I11-1V). En el verso (Du und ich und
ihr - wir alle, el pronombre wir no sélo incluye al hablante, ich,
y al interlocutor directo, du, sino también a miltiples interlo-
cutores sin nombre, /hr. Una implicacién reciproca vincula a
todo trance las formas du (lI-111) y dich (111-1V) a las formas wir
(11-111) y uns (11I-1V). El ich requiere la participacion del du en el
mismo verso: jDu und ich,..., ¢Wo ich... und wo du... En la
segunda estrofa tanto el jch como el du son partes del colecti-
vo wir alle; por lo demads, aqui el wir se equipara a cada una
de estas partes, e incluso wir es parte inseparable, tanto dei
ich como también del du. Pero si el du en esta estrofa es pars
pro toto y el wir un totum pro parte, esta relacion se altera
rotundamente en las siguientes estrofas: el vinculo interno,
sinecddquico, se muda de golpe en afinidad metonimica y
alcanza un conflicto tragico entre lo individual y lo colectivo;
se llega a la “traicion”, que es como llamé Brecht en su pieza
a la escena entera que trae estos versos. El wir inclusivo, que
incluye al interlocutor, es relevado por el wir exclusivo, que se
opone a la segunda persona.® La inestabilidad seméntica y la
contradiccion interna inherentes al pronombre de primera
persona del plural llega a ser el motivo conductor del “Lied
des Kulis”, que Brecht empezd por incorporar a su pieza
didactica Die Ausnahme und die Regel (cf. Versuche
22/23/24, cuaderno 10, Berlin, 1961, 156s.), pero que luego

8 En la elaboracioén teatral del didlogo, las relaciones mutuas entre el t0
y el nosotros, entre el “joven camarada” y los “cuatro agitadores”, son
subrayadas notablemente por la indicacién del autor: cada uno de los cua-
tro actores debe tener oportunidad de presentar una vez el comportamien-
to del joven camarada, asl que cada actor debe representar una de las
cuatro escenas principales de este ditimo {p. 5634). Esta permutacién con-
vierte en artificio artistico el papel de los shifters, que en el lenguaje
desempefan, ante todo, los pronombres personales; v. nuestro trabajo
Shifters, verbal categories, and the Russian verb, Cambridge, Mass.,
1957, 1, 5.
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se imprimié en forma autébnoma con el titulo harto significati-
vo de ““Lied vom ich und wir” (cf. Gedichte, Frankfurt a.M.,
1961, 211). La estrofa final de esta canciéon descubre la
tematica pronominal, metalingliistica:

Wir und ich: ich und du
das ist nicht dasselbe.
Wir erringen den Sieg
Und du besiegst mich.

{Nosotros y yo: yo y ti
no es lo mismo.
Obtenemos la victoria
Y ta triunfas de mi.)

Las formas du y wir pasan de la segunda estrofa a la terce-
ra, pero no ya en nominativo, unico caso de los pronombres
personales en las dos estrofas iniciales, sino también en acu-
sativo, ., ,edich, junto al nominativo ,,, 50U en la tercera, y en
la cuarta el acusativo-dativo 4, 14, 15 14 14N al lado del nomi-
nativo 4., 1sWir. Ademés, un nuevo motivo central —der
Weg— obtiene aqui una designacién anaférica en nominativo,
1267, Y en acusativo, ,4hn. De este modo, los participantes
nominales del poema aparecen por vez primera en la tercera
estrofa en el papel de objetos de la acciéon. Hay que subrayar
que, de los ocho verbos léxicos de la tercera estrofa seis, mas
los cinco de la cuarta, rigen acusativo, mientras que las dos
estrofas iniciales no contienen ni un acusativo ni un dativo sin
preposicion, y la construccion transitiva es sustituida por una
forma pasiva: gwo du angegriffen wirst. Los giros preposicio-
nales de las estrofas iniciales carecen de toda dindmica: ,in
einem Haus mit Telefonen, ,in deinem Anzug... in deinem
Kopf. En cambio, en las dos estrofas terminales casi todas las
formas casuales se compendian en el motivo ablativo de la
separacion: ,,Gehe nicht ohne uns; ,,0hne uns; ,, 16 11renne
dich nicht von uns. En las dos estrofas del principio s6lo hay
sustantivos en caso oblicuo y ligados a preposiciones, en tan-
to que en el par final de estrofas sélo se unen pronombres a
preposiciones.
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Las preguntas y respuestas de las estrofas iniciales se ocu-
pan de las relaciones internas de los fenémenos, independien-
temente de su posterior desarrollo y posibles conclusiones
practicas; en la tercera estrofa, en cambio, estan los dos focos
del esquema, du y wir, asi como la resultante de las dos fuer-
zas, er, 0 sea el camino buscado, empalmados y con distinta
perspectiva abreviadora. El tema de las colisiones y de su
superacién se hace mas y méas apremiante. En la estrofa final,
el nominativo autosuficiente de los tres pronombres se esfu-
ma del todo y deja el puesto a las mditiples formas oblicuas
1 dich, 1gihn Y 1944 20 21UNS. Y si el sie impersonal anaférico
(4Wer ist sie?) en la segunda estrofa fue relevado por el wir
personal, por otro fado, en la cuarta estrofa, el du personal es
sustituido polémicamente por el nominativo despersonificado
1geiner.

Entre las novedades que distinguen las estrofas finales de
las iniciales hay también confrontaciones sintacticas, entre
dos factores separados de pronto: wir / ,,Werden ihn gehen
wie du, o entre dos caminos encontrados, de los cuales toca
uno a wir y otro a du: ,,der kurze Weg besser ist als der lan-
ge. Al mismo tiempo, sefialemos que en la ediciébn impresa
del texto did4ctico dice wie der lange, forma coloquial que
unia sintacticamente la segunda comparacion a la primera.

De las imagenes de las estrofas iniciales se pasa en las
demds a un asalto implacable de réplicas repetidas. Al enca-
denamiento pasivo de verbos en modo indicativo, no marca-
do, en las dos primeras estrofas, suceden en las finales (junto
a cinco formas de indicativo) seis imperativos y cinco combi-
naciones de verbos modales con infinitivo: ggehen solien,
owerden gehen, ,ckénnen irren, kannst recht haben, ,,vermag
zu zeigen. A rasgos generales, las dos estrofas terminales se
distinguen por el grado de saturacién con categorias marca-
das: los modos y casos marcados, asi como las 20 formas
plurales de los pronombres personales, frente a sélo tres en el
par de estrofas iniciales. Es significativo que el verbo formal
werden, presente en las dos estrofas interiores, constituya en
la segunda estrofa (con participio) la diatesis, y en cambio en



228 ENSAYOS DE POETICA

la tercera (con infinitivo) una forma modal: gangegriffen wirst
y gwerden gehen.

Paralelamente al imperativo y a las demds formas modales
marcadas, entran en el texto oraciones negativas, ausentes de
las estrofas primera y segunda. La negacién nicht se repite
cinco veces en las estrofas finales. Ademas, en la cuarta figu-
ra el pronombre negativo ,,keiner, y la figura retérica ,gwas
nitzt uns con el sentido de es ndtzt uns nicht.

Todas las designaciones pronominales de los personajes
van acompafiadas de resonancias intensificadoras en el con-
texto del poema. Correspondientemente, la forma ,/st sie de
la primera versiéon (460/33) se conserva en el primer texto
mecanografiado (401/33) y es después borrada y sustituida
en la version a lapiz por Sitzt sie. De suerte que la redaccion
definitiva de las dos estrofas iniciales reza sitztsie - sind §ie/
- ¢SInd SIE/ - ;SIE - SIE. Es caracteristico que la combinaciéon Wir
sind sie, que abre la segunda estrofa, sea captada por el lector
aleman como violacidon de la norma sintactica, y que en las
estrofas siguientes desaparezca también el sind junto al s/e. El
pronombre gwir es codeterminado por asonancia con el , Wer
de la primera estrofa. La pregunta que cierra esta estrofa,
Wer ist sie?, es reemplazada al comenzar la siguiente estrofa
por fonemas y formas paralelos de la respuesta sWir sind sie.
El contexto gramatical y fonolégicamente afin es subrayado
por las repeticiones wir - ¢Du und ich und MR - WIR alle/
gWO - wohne - wo - wirst. La tercera estrofa crea un estrecho
nexo asociativo entre las palabras wir y Weg, la segunda de
las cuales reaparece también en la estrofa siguiente de mane-
ra que ambas estrofas se imbrican en una red de consonantes
iniciales idénticas: gweg - wir - wir/ - ,owerden - wie -, wir -
17 Weg - ,gwWenn - weiss/ gVas -iweisheit/ - ,weise. A la
forma pronominal oblicua uns que impregna las dos estrofas
finales la prepara y apoya la repeticién de la conjuncién de
sonido afin und: gUNd - UNd - ; UNd - gUNd - g UNS - UNd -4 UNS -
12UNS - | ,UNS/ - \WUND - ,gUNS/- 13 UNd -UNS-UNS- oqUNS-
21UN s/

La sospecha acerca de la residencia del partido y de lo
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enigmatico de sus empefios y decisiones, que resuena en las
preguntas penetrantes de la primera estrofa, recibe la contes-
taciébn més categdrica en las asonancias de la estrofa siguien-
te: ,..die Partei? ,..in EINEM Haus...?/ ,.GEDANKEN GEhdMm,
...UNDEKANNT? - ,IN DEINEM ANZUg STECKT S/€, GEN 0SS€, UNDDENKT
IN DEINEM KOPF./ g...ANGegriffen... KAMPFT. No “en una” casa, sino
“en tu” traje y “en tu” cabeza estéd y piensa el partido, como
responde el singular verso conativo de la segunda estrofa, y
en adelante la d inicial del pronombre de segunda persona
atraviesa esta estrofa y las siguientes: ;Du - ,deinem - denkt -
deinem - gdu - da - 4,den Weg, den - ,,du - ,,den - ,;Der -
1adich - jedu - (edich - ,Dass der - der - das - ,,dich.

La cadena de diptongos idénticos (Partel - in Elnem -
geheim) que sustentan las alusiones del joven camarada a la
enajenacion del partido es correspondida por la doble confir-
macién del vinculo inquebrantable entre él y el partido: ,in
deinem, etc.

El contraste einem - deinem de la estrofa inicial tiene eco
en el contraste invertido de la estrofa final ,,keiner - ,geiner. Si
el partido, sie sin rostro en ia primera estrofa, Hlega a ser en
adelante un wir plural personal, en contraste, el du personal
de las dos estrofas internas es sustituido por un einer degra-
dante, indeterminado. Sélo en las estrofas pares aparecen
pronombres universales: el positivo alle en |l y el negativo kei-
ner en IV, por cierto, el Gnico ejemplo de simetria directa
entre los pares de estrofas del poema, si se prescinde de la
alternaciéon entre caso marcado en las estrofas impares y
nominativo de los mismos nombres en las estrofas pares
siguientes (véase antes).

Con todo, opuestamente a la solidaridad entre el wir y el
alle de la segunda estrofa, los pronombres keiner y einer
constituyen una antinomia honda; de estos Gltimos, Peirce
llamaria universal selective al primero, particular selective al
otro.” La discordia entre el joven camarada y el partido, que
en la primera estrofa suscitd la pregunta en torno a la enaje-

7 Charles Sanders Peirce, Collected Writings, 11, Harvard University
Press, 1932, 164,
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nacién del altimo, sugiere hacia el final la fatal conclusion
sobre la enajenacion del camarada mismo. El pronombre kej-
ner, realzado por un quiasma de aliteraciones —,,Dass der
kurze Weg besser ist als der Lange, das Leugnetk einer—, y por
otro lado el pronombre einer y el correspondiente posesivo
seine, estos tres nominativos pronominales dan a la estrofa
entera un motivo conductor diptongado unitario: ,,/EuU gnet
keiner/ - ,gElner weiss/ - (gZElgen - seine WEisheit/ - ,oSEl
bEeluns weise!/.® En estos cuatro versos resuena siempre, bajo
la acentuacién final, el mismo diptongo, que vuelve al doble
sonido de la coda del primer verso: Wer aber ist die Partel?, y
el mismo diptongo acompana luego el desarrollo del mismo
tema en la réplica siguiente del coro de control, “Elogio del
partido”™: ,Der einzelne - hat zwei augen/ ,Die Part hat
tausend Augen/ ,Die Parter - ,Der einzelne - erne - Der
Elnzelne - seine - gdie Part €1 - ,Der einzelne - gdie Parte..

La mencionada generalizacién del diptongo /ai/ en la Giti-
ma silaba tonica de los cuatro primeros versos de la estrofa IV
del poema “Wir sind sie” es cosa de la redaccién final: en el
vigésimo verso, las versiones iniciales y el texto impreso de la
pieza didactica Die Massnahme traian otra sucesion de pala-
bras: Sie weise bei uns! Esta versiébn conservaba un estricto
paralelismo con el verso siguiente: ,,Trenne dich nicht von
uns! y una patente paronomasia triple, ,geiner weiss/ - ,4seine
Weisheit/ - ,,sei weise... Por otro lado, la redacci6n definitiva
agudiza la derivacion haciendo acabar los tres versos conse-
cutivos en palabras afines y de andlogo sonido, realzando con
ello el elemento medio de la coda central de toda la estrofa de
cinco lineas.

,Die Partei, el primer sustantivo del poema, y el dltimo

8 Mediante datos estadisticos es posible demostrar que la distribuciéon
de los diptongos, especialmente del diptongo /ai/, en el poema “Wir sind
sie”’, no es ni mucho menos casual. En la cuarta estrofa hay 10 diptongos
/ai/ en 41 silabas, y nada menos que tres en las cinco sflabas del verso 20,
en tanto que sélo hay tres diptongos tales en las 38 sflabas de la primera
estrofa; la segunda, que consta de 45 silabas, s6lo presenta dos dipton-
gos; la tercera contiene uno solo, justamente en la primera de sus 56 sila-
bas.
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nombre, sWeisheit, ambos en el mismo caso, difieren de
otros nombres sustantivos por tener el mismo género, hacen
los dos que el verso acabe con el mismo diptongo, y estan
ambos al final de una pregunta, de la primera y la (ltima pre-
guntas del texto entero, la pregunta acerca del partido, que
tanto impresiona al renegado (,Wer ist die Partei?), y la pre-
gunta planteada en nombre del partido al renegado que da
vueltas a las cosas. Nombres abstractos ligan el tercer verso
de la estrofa inicial al tercer verso de la estrofa final. La estro-
fa introductoria pone en tela de juicio las secretas intenciones
del partido: ;Sind ihre Gedanken geheim, ihre Entschlisse
unbekannt? La estrofa final reacciona con una pregunta pre-
viamente respondida, la de si la clarividencia de propésitos
individuales ocultos tendré utilidad social: ,gwas niitzt uns
seine Weisheit?

El poema que investigamos ilustra claramente las leyes de
interferencia y entrecruzamiento que menciona Arnold Zweig
en el epigrafe de este capitulo. La arquitectura gramatical
del poema asocia dos principios de articulacidn: el principio
de la articulacién del poema en sendos pares de estrofas
—una doble dicotomia— y otro principio que, a diferencia del
anterior, no presupone multiplicidad y asi constituye un prin-
cipio central. Las estrofas primera, segunda y cuarta contie-
nen cada una cuatro cldusulas elementales independientes
(clauses) con verbo finito, en tanto que la tercera estrofa
tiene cuatro de estas cldusulas en la primera oracion total
(versos llI,-11lg) y cuatro en las dos siguientes (versos Hg-11lg).
O sea, que el poema se descompone en cinco grupos sintacti-
cos simétricos, cada uno con cuatro cldusulas elementales
independientes. Sélo en los tres UGltimos grupos se presentan
clausulas imperativas, dos de cada cuatro cldusulas elemen-
tales independientes de cada grupo: la primera y la tercera en
el tercer grupo, la primera y la cuarta en el cuarto, la tercera y
la cuarta en el quinto grupo:

1) ist - sitzt - sind - ist
2) sind - steckt und denkt - ist - kimpft
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3) zeige - werden gehen - gehe nicht - /st

4) trenne dich nicht - kénnen - kannst - trenne dich
[ nicht

5) leugnet - niitzt - sei - trenne dich nicht

Hay que mencionar que en un principio (el escrito 401/33)
el cuarto grupo estaba separado del tercero por una linea en
blanco, pero el poeta eliminé el espacio entre los versos 13 y
14,

De estos cinco grupos de cuatro, los tres impares se distin-
guen por la presencia de un aber adversativo, y s6lo dentro de
estos grupos nones figura inmediatamente adyacente a la
conjuncion el articulo determinado. Este articulo hace resaltar
los dos nombres sustantivos centrales del poema entero
—Partei y Weg— y los pone a discusién. Segan su funcién, e'
articulo coincide con el pronombre demostrativo analogo;
corresponden seménticamente al latin i/fe. En la estrofa inicial
del poema ““Wer aber ist die Partei”, el nombre que consta en
el titulo es introducido por 2l nominativo del articulo determi-
nado, y a la pregunta del principio sigue de inmediato la ora-
cién interrogativa paralela del segundo verso con dos articu-
los indeterminados en dativo: la forma einem y la forma cero
del plural ,Sitzt sie in einem Haus mit Telefonen? Es significa-
tivo que precisamente esa pregunta se distinga por el articulo
indeterminado, pregunta que se elimina en la siguiente estro-
fa: gWo ich wohne, ist ihr Haus.

En correspondencia con los tres articulos gramaticales del
primero de los grupos impares, el segundo (central) contiene,
por su parte, tres articulos, pero esta vez determinados
masculinos: Zeige uns peN Weg... / ...aber /| Gehe nicht ohne
uns DENrichtigen Weg / Ohne uns ist er DER falscheste.

Por dltimo, en el tercer grupo impar se unen dos articulos
determinados, que aluden una vez mas a Weg con el das,
etimolégica y funcionalmente afin; y si en el grupo inicial la
conjuncién adversativa precedié al grupo ternario, y en el
segundo grupo se insertd en éste, en el grupo final la misma
conjuncién figura después del grupo correspondiente: 1,Dass
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der kurze Weg besser ist als der lange, das leugnet keiner /
Aber...

Es notable que sbélo aparezcan nombres adjetivos en los
grupos nones: en el primero y en el quinto hay sendos pares
de ejemplos en funcién predicativa, ;sind geheim... unbekannt
y ,besser ist, ,,s€i bei uns weise; en el tercero y el quinto hay
cada vez dos anténimos en funcién atributiva, una vez con
sustantivo explicito, luego con sustantivo implicito: ,,Gehe
nicht ohne uns den richtigen Weg / ,,0hne uns ist er/ ;,Der
falscheste [Weg) vy ,,Dass der kurze Weg besser ist als der
lange [Weg].

Resuilta que la valoracién esté ligada del modo mas estre-
cho a los segmentos impares, nodos de la controversia. El
segundo de los grupos impares, el segmento medio del poe-
ma entero, vincula las cuatro clusulas elementales, alternati-
vamente imperativas y declarativas, en una oracion total (ni-
ca, la mas larga del poema. La intimacién negativa que sigue
a la conjuncion adversativa y que, flanqueada de enunciados
positivos, ocupa precisamente el verso central del poema,
representa asimismo su directriz central —GEHE NICHT OHNE UNS
DEN RICHTIGEN WEG—, mientras que los dos aber periféricos
simétricos introducen interrogaciones.

El juego dialéctico de los antonimos transforma en el acto
este camino correcto en el més falso, wenn ihn einer weiss /
Und vermag ihn uns nicht zu zeigen. La didactica del poema
es conscientemente ambigua y oculta un conflicto imposible
de esquivar. La duda —wer weiss— fue tachada por el autor, y
parecia que se atribuia a la segunda persona el conocimiento
del camino mas corto, més cierto, den wir gehen sollen und
wir werden ihn gehen, en cuanto nos lo muestre. Se diria que
se trataba s6lo de una cosa: jNo vayas solo, sino indicanos el
camino seguro! Mas los protagonistas de la pieza didactica
otorgan a estos versos un sentido hondamente muitivoco. Las
palabras Wir kénnen irren und du kannst recht haben son
tomadas al pie de la letra por el joven camarada: “Como estoy
en lo cierto, no puedo ceder.” Pero los consejeros del joven
interpretan su peticion “‘muéstranos el camino correcto”



234 ENSAYOS DE POETICA

como una orden, “muéstranos, pruébanos lo correcto del
camino que sigues’ (Versuche uns zu (berzeugen), y su duro
juicio es: Du hast uns nicht lberzeugt.

Este ruego incitador —Zeige uns den Weg, den wir gehen
soflen— suena en realidad como una pregunta que inmoviliza
—sollen wir den gehen?— y el voto solemne —und wir / Wer-
den ihn gehen wie du— se convierte en una prohibicién inelu-
dible de seguir el camino tomado. Das sichere ist nicht sicher,
lo seguro no es seguro, afirma el poeta en Lob der Dialektik.
De la premisa Wir kénnen irren, und du kannst recht haben no
se sigue en modo alguno el reconocimiento de un camino
cierto, sino la orden al/so/ Trenne dich nicht von uns! El cami-
nante que no hace caso de este triple mandato estd irremisi-
blemente juzgado: Dann muss er verschwinden und zwar
ganz (p. 347).

“Consideré mi misién neutralizar formalmente todas las
inarmonias e interferencias que sentia con fuerza’’, escribi6é
Brecht a propdsito de las fuentes de su poesia dramatica
(“Uber reimlose Lyrik...”, p. 138): “Segun puede verse en los
textos, no sélo se trataba de ‘nadar contra la corriente’ en
sentido formal, de una protesta contra el pulido y la armonia
del verso convencional, sino, por cierto, del intento de mostrar
los sucesos interhumanos como contradictorios, belicosos,
violentos.”



Los oximoros dialécticos de Fernando
Pessoa’

En el TIEMPO en que festejaban mi cumpleafios,
yo era feliz y nadie estaba muerto.?

DespE su muerte, el 30 de noviembre de 1935, cada vez ha
sido més festejado el cumpleanos de Fernando Pessoa. Murié
practicamente inédito y desconocido, incluso en su patria,
pero hoy, cercano el centenario de su nacimiento, el 13 de
junio de 1888, llega mucho mas all4 de las fronteras de los
paises de lengua portuguesa.

Es imprescindible incluir el nombre de Fernando Pessoa en
la lista de los grandes artistas mundiales nacidos durante la
pentltima década del pasado siglo: Stravinsky, Picasso, Joy-
ce, Braque, Jliébnikov, Le Corbusier. Todos los rasgos tipicos
de este gran equipo estdn condensados en el poeta portu-
gués. “La capacidad extraordinaria de estos descubridores
para superar sin cesar sus propios hdbitos, recién adquiridos,
unida a un don sin precedentes para captar y rehacer no
importa qué tradicién antigua, no importa qué modelo extran-
jero, sin sacrificar la marca de su individualidad personal en la
pasmosa polifonia de creaciones siempre nuevas, estd intima-
mente ligada a su sentimiento Gnico de la tensién dialéctica

' Langages, 1968, 12, pp. 9-27. Escrito en colaboracién con Luciana
Stegagno-Picchio. Una traduccién espafiola de este ensayo, basada en la
version portuguesa, aparecié en la revista mexicana Plural, nimeros 7 y 8
(1972).

2 Fernando Pessoa, Obra poética, reed. por Maria Aliete Dorez Galhoz
(Rio de Janeiro, 1960), p. 343. A. Guibert, Fernando Pessoa (Paris, 1960),
p. 160.
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entre las partes y el todo unificador, asf como entre las partes
conjugadas, en particular entre los dos aspectos de todo sig-
no artistico: su significante y su significado.”?

Pessoa debe ser incluido entre los grandes poetas de la
“estructuraciéon’’: de acuerdo con su propio juicio, “‘en lo que
expresan son méas complejos, porque expresan construyendo,
arquitecturando, estructurando”, y este criterio los coloca
antes de los autores “privados de las cualidades que produ-
cen la complejidad constructiva” (carta a Francisco Costa, 10
de agosto de 1925).4

La obra del poeta portugués es un arte “‘esencialmente
dramético”, cuya complejidad se halla sometida a una estruc-
turacién integral.®

Las pretendidas incoherencias y contradicciones en los
escritos de Pessoa reflejan en realidad el “didlogo interno” del
autor, que éste trata incluso de transformar en una comple-
mentariedad de los tres poetas imaginarios: Alberto Caeiro y
sus discipulos Ricardo Reis y Alvaro de Campos —las “'tres
hipéstasis”, como los llama Armand Guibert, traductor y
comentador experto de los textos de Pessoa— nacieron en la
imaginacion del poeta, que dot6é a cada uno de una biografia
particular y de un ciclo de poemas muy personales por sus
tendencias artisticas, asf como por su filosofia. De estas tres
figuras miticas, Ricardo Reis y Alvaro de Campos, dos poetas
antitéticos, parecen, a la vez, abrazar y rechazar el arte poéti-

3 R. Jakobson, Selected writings, tomo | (La Haya, 1962), p. 632.

4 Guibert, pp. 212ss. Es un concepto a menudo repetido en las medita-
ciones estéticas de Pessoa. En un manuscrito de 1925 leemos que una
obra vive en razén de su construccién: “Uma obra sobrevive em razao de
sua construgao, porque, sendo a constru¢ao 0 sumo resultado da vontade
e da inteligéncia, apoia-se nas duas faculdades cujos principios sdo de
todas as épocas, que sentem e querem da mesma maneira, embora sin-
tam de diferentes modos”, Pédginas de estética e de teoria e critica liter4-
rias (Lisboa, 1966), p. 32. Cf. L. Stegagno-Picchio, “Pessoa, uno e quat-
tro”, Strumenti critici, | (1967), pp. 379 y 386.

5 “El punto central de mi personalidad como artista reside en que soy
un poeta dramético; siempre, cuando escribo, tengo la exaltacién intima
del poeta y la despersonalizacién del dramaturgo”, Péginas doutrina esté-
tica (Lisboa, 1946), p. 226.
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co de su maestro, Alberto Caeiro, y los tres liberan a su autor,
segln su profesion de fe “multilateral en exceso”, de la tutela
ejercida por su propio pasado literario.® Los tres ciclos en
cuestién ocupan un lugar vasto e importante en el conjunto
de los escritos de Pessoa. Algunos meses antes de su falleci-
miento, el poeta revelé en una carta a Adolfo Cassais Montei-
ro la arquitectura de este drama de tres personajes; citare-
mos, a la zaga de Guibert, lo que éste denomina un des plus
saisissants documents de toutes les littératures:’ ''Creé
entonces un grupo inexistente. Fijé todo aquello en moldes de
realidad. Gradué las influencias, conoci las amistades, of en
mi las discusiones y las divergencias de puntos de vista, y en
todo me pareci6 ser —yo, el creador de todo— el menos pre-
sente de todos.” Guibert insiste, con justicia, en la imposibili-
dad de récuser en doute le ton d'assurance et d’authenticité
d‘un pareil témoignage. El relato del poeta debe ser tomado
en verdad al pie de la letra: “Después de la aparicién de
Alberto Caeiro, me preocupé por descubrirle —instintiva y
subconscientemente— discipulos. Arranqué de su falso paga-
nismo al Ricardo Reis latente y le encontré nombre, lo ajusté
a sf mismo, pues hasta tal punto lo vefa ya.” El apellido del
maestro, Ca-eir-o, entra, con dos metétesis, en el nombre y el
apellido “"ajustados’ para designar al discipulo Ricardo Reis, y
entre las once letras de este hallazgo onomastico, nueve (es
decir, todas menos la consonante final de los dos temas)
reproducen las de caelRo. ‘De subito, por una derivacion
opuesta a la de Ricardo Reis, he aqui que surge en mi otro
individuo. De un tirén, ante la méaquina de escribir, sin inte-
rrupcién ni enmienda, surgié la ‘Oda triunfal” de Alvaro de
Campos —la oda con este titulo y el hombre con el nombre
gue ella lleva.” A nivel antroponimico, esta “derivacion’ da a
los dos nombres A/berto y Alvaro, asi como a los dos apelli-

8 Carta a Armando Cortes-Rodrigues; v. Guibert, p. 209. Cf. Obra poé-
tica: “Poemas completos de Alberto Caeiro” {pp. 133-191), "Odes de
Ricardo Reis” (pp. 193-247), "Poesias de Alvaro de Campos” (pp. 249-
394).

7 Guibert, pp. 26ss.
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dos, Caeiro y Campos, el mismo par de letras iniciales, en tan-
to que el nombre de! discipulo, Alvaro, termina con la misma
silaba que el apellido del maestro, Caeiro.

Esta carta del 13 de enero de 1935 fue escrita después de
la compilacion de versos Mensagem (diciembre de 1934),
anico libro en portugués de Pessoa que su autor vio aparecer.
La historia de los tres artistas imaginarios que hacen de su
autor el menos presente de todos corresponde de cerca al
poema “Ulysses”, que proclama la primacia y la vitalidad del
mito en relacidn con la realidad. En Mensagem, este poema
de quince versos canta a Ulises como constructor fabuloso de
Lisboa y de la nacién portuguesa y alaba el caracter puramen-
te imaginario de sus hazafas; inaugura, pese a esta superpo-
sicion del mito a la vida real, |a historia heroica de Portugal v,
en concreto, va seguido de los numerosos poemas que glorifi-
can-a los hombres més famosos de la nacion a lo largo de los
siglos.

He aqui el texto de este poema, primero del ciclo heréldico
“Os castellos™:®

ULYSSES

| ,O mytho é o nada que é tudo.
2,0 mesmo sol que abre os céus
sE um mytho brilhante e mudo—
40 corpo morto de Deus,
sVivo e desnudo.

Il ,Este, que aqui aportou,
oFoi por nao ser existindo.
sSem existir nos bastou.
JPor nao ter vindo foi vindo
s& nos creou.

Il ,Assim a lenda se escorre
A entrar na realidade,

8 Obra poética, p. 8. En nuestro andlisis del texto, la ortografia de las
citas ha sido modernizada.
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if a fecunda-la decorre.
«£m baixo, a vida, metade
sDe nada, morre.

Traduccion lo mas literal posible:

I ,El mito es la nada que es todo.
,El mismo sol que abre los cielos
;€8 un mito brillante y mudo—
1e! cuerpo muerto de Dios,
svivo y desnudo.

Il ,Este, que aqui desembarcé
,fue por no haber existido.
3Sin existir nos basté.
4Por no haber venido, vino
gy nos cred.

Il ,Asi la leyenda corre
,entrando en la realidad,
sfecundandola transcurre.
4Abajo, la vida, mitad
sde nada, muere.

Cada uno de los tres pentastiquios del poema encierra dos
rimas diferentes, una de las cuales unifica las cldusulas de los
tres versos impares, y la otra las de los dos versos pares de la
estrofa. La cldusula engloba las dos Gltimas vocales del verso,
acentuada la primera de ellas. Todas las consonantes que
siguen a cada una de estas dos vocales riman, segin la norma
tradicional. En caso de ausencia de consonante entre las dos
vocales, la segunda vocal es asildbica: | ,céus - ,Deus,
Il yaportou - zbastou - screou. Como segunda vocal de rima,
los cinco versos de cada estrofa emplean todos el mismo
fonema en sus variantes, sean silabicas, sean asilabicas. Si la
clausula estd desprovista de consonantes, y si el fonema
acentuado va precedido de una consonante, ésta participa de
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la rima. La primera vocal de las rimas es redondeada (bemoli-
zada) en los versos impares de todas las estrofas, no redon-
deada en los versos pares.

Desde el comienzo hasta la cldusula, el Gitimo verso de
cada estrofa tiene tres silabas, mientras que todas las demas
lineas tienen seis. De esta suerte, cada estrofa comprende
cuatro versos completos seguidos de un verso truncado. En la
frontera entre palabras, toda unién de dos vocales de las cua-
les, por lo menos, la primera sea inacentuada, sufre una sina-
lefa, es decir, se contrae en una sola silaba por elisién o bien
por fusién en un diptongo. Esta regla tradicional reduce al mi-
nimo la presencia de las vocales iniciales no precedidas de
una consonante en el interior del verso, y su rareza hace parti-
cularmente llamativa la aparicién de las iniciales vocélicas al
principio del verso. La distribucién de éstas (V) y de las conso-
nanticas (C) sigue una pauta neta y regular:

-

0O < < < <L
< OO0 0L
O< < <<

o A~ W N

Se notard el paralelismo riguroso de las dos estrofas mar-
ginales, el tratamiento idéntico del principio de todas las
estrofas (v v v) y la reparticién antisimétrica de ias vocales y
consonantes iniciales en el quinto verso de las tres estrofas
(c v ¢) en relaciébn con los versos 2-4 (v c v). Las iniciales
consondnticas de los versos son sordas en la estrofa central,
sonoras en las otras dos estrofas.

El contraste entre la estrofa central y las dos estrofas mar-
ginales similares se aprecia igualmente en la divisién sintacti-
ca de cada uno de los tres pentastiquios. La estrofa central se
divide en tres frases: el verso mediano de esta estrofa y de
todo el poema, Il ;Sem existir nos bastou, constituye por si
solo una frase y se halla enmarcado por dos frases de dos ver-
sos. Cada una de las dos estrofas marginales se compone de
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dos frases, de las cuales la externa es més breve que la inter-
na. El segundo verso del poema comparte con el penultimo la
ausencia de pausa smtéctlca al final de ia cldusula: 1,0 mes-
mo sol que abre os céus / E un mito [mytho (sic)]...; lll J£Em
baixo, a vida, metade / JDe nada, morre. Esta simetria provoca
una diferencia en la longitud relativa de las dos frases en el
interior de estas estrofas: en la primera, la frase breve contie-
ne un solo verso (1), la larga cuatro (2-5), y la relaciéh anélo-
ga en la tercera estrofa opone una frase de los tres versos ini-
ciales (1-3) a la frase de los dos versos siguientes (4-5).

El oximoro es la figura dominante de todo el poema, y esta
alianza de palabras presenta dos variedades distintas: un
vocablo est4 unido, o al término contradictcrio o al término
contrario. La distribucion de estos procedimientos en el texto
de “Ulysses” es estrictamente simétrica.

La particularidad de la inicial en los tres versos internos del
segundo pentastiquio, en relacién con los versos correspon-
dientes de las otras dos estrofas y con los dos versos externos
del mismo pentastiquio, halla una analogia sorprendente en la
distribucién de los oximoros. El tercer verso del pentastiquio
central o, dicho de otra manera, el verso medio del poema, y
las dos lineas adyacentes, son los (nicos que confrontan dos
términos verbales: una estructura positiva subordinada en for-
ma de verbo en pretérito va opuesta a una estructura negativa
subordinada, a saber, a un infinitivo provisto de una preposi-
cién: preposicién privativa por sf misma —sem, en el verso
mediano (ll;)—, o bien seguida de un preverbo negativo —por
nao, en los dos versos adyacentes (li,, ,). El verso medio
incluye un matiz concesivo: “aunque no haya venido”, mien-
tras que las dos lineas contiguas forman proposiciones decidi-
damente causales: “ya que no existié”, “ya que no lleg6”.

En cuanto a las significaciones léxicas de los verbos con-
frontados, el poeta proclama la nulidad de la existencia feno-
ménica en favor del ser nouménico: Il ,Foi por nao ser existin-
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do, asi, foi, el pretérito del verbo ser, se superpone a ser exis-
tindo, construccion que reduce el mismo verbo ser al papel de
una copula sometida a su atributo, el gerundivo con matiz
durativo existindo. Casi podria traducirse “ir viviendo, ir tiran-
do’”’, y se advertiria, con Bachelard, que “todo no es real de la
misma manera” y que “la existencia no es una funcién moné6-
tona” (Philosophie du non). El trénsito de lo negativo a lo
positivo se refuerza en el verso siguiente merced a la intro-
duccién de un verbo concreto y totalizador —,bastou—, y final-
mente, por la oposicién de las dos formas nominales, homoéni-
mas, del verbo vir, “venir’; el mismo significante vindo sirve al
participio pasado y al gerundivo: ter vindo, infinitivo del pasa-
do compuesto, y foi vindo, combinacién de la c6pula en preté-
rito con el gerundivo. La connotacién de una permanencia mi-
tica se superpone al desmentido empirico de un aconteci-
miento pasajero de antafio. Sin dejar de guardar los compo-
nentes gramaticales del verso 2, el verso 4 —foi - foi, por néo
ser - por nao ter, (ser) existindo - (foi) vindo— invierte su orden
y acentda el paso de lo negativo a lo positivo, dando al prime-
ro la posicion de prétasis, y al segundo, la de ap6ddosis.

El héroe de la estrofa central, Ulises, cuyo desembarco
legendario en la desembocadura del Tajo no se debe més que
a una comparacién paronomastica de su nombre con el de
Lisboa, y cuya existencia misma guarda un cardcter mitico, se
dio, segun la Odisea, el nombre de Nadie (Outic guoi y’ovo-
ua). Sélo lo designa en los versos de Pessoa una remision
anaférica (Il ,Este) al titulo del poema. El triple oximoron del
pentastiquio en cuestién culmina en la apoteosis del poderio
paterno atribuido a este personaje fisicamente ausente y no
existente: Il (£ nos creou.

El verso medio del poema concreta y traspone a términos
verbales el oximoron nominal del verso inicial: el héroe que no
existi6, y que no era, pues, sino nada en el nivel histérico, nos
bastd y sobré y fue, asf un tudo en el nivel sobrenatural. En
general, los tres versos centrales, con sus alianzas de térmi-
nos contradictorios, hacen juego con los dos extremos del
poema, el primero y el Gltimo versos. Estos versos centrales y
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marginales son los Unicos que usan el negativo y lo confron-
tan con un término positivo, mas los tipos de negacién difie-
ren. La “negacion nuclear” por medio de un sustantivo negati-
vo —nada— caracteriza los dos versos extremos de “Ulysses”,
en tanto que los versos centrales recurren a la “negacién
conexional’” que dota al verbo de un marcador sustractivo.?

El oximoron del verso liminar —| ;0 nada que é tudo—
subordina formalmente el término positivo al término negati-
vo; en desquite, desde el punto de vista semantico, es la tota-
lidad positiva la que se superpone a la totalidad negativa. En
el ultimo verso del poema, el mismo sustantivo nada concluye
el sintagma —lll ,metade, ;de nada—, donde el término frac-
cionario metade, que implica el concepto de un todo positivo,
contradice el todo negativo de nada y da a la aposicién el sen-
tido de una hipérbole fantastica y hurafia. En cada uno de los
extremos del poema figura un desajuste idéntico entre la
jerarquia formal y semantica (la superposicién semantica del
determinante al determinado), pero, por otra parte, la frase
final invierte el orden interno de todos los oximoros anteriores
imponiendo el trénsito de lo positivo a lo negativo. En cuanto
a la sucesion de los términos en la serie, la del principio
corresponde al orden del verso |l, (negativo — positivo), en
tanto que el verso ll; y el fin del poema presentan el orden
opuesto (positivo — negativo).

La confrontacion de los oxfmoros, asi como de sus compo-
nentes en los dos extremos del poema, por un lado, y en los
dos versos adyacentes al verso mediano, por otro, sacan a luz
una simetrfa especular. Ahora bien, las dos estrofas margina-
les comprenden otros dos oximoros, basados éstos en la
alianza de los contrarios y ligados ambos al Gltimo par de ver-
sos del pentastiquio, segun el principio de simetria directa.
Dicho sea de paso, el mismo par de versos encierra en las dos
estrofas marginales una aposicion compleja. Pero en cuanto
a la sucesion de los dos términos dentro de la figura y a su
jerarquia semantica, estos dos oximoros, a su vez, siguen el

9 Cf. L. Tesniere, Elements de syntaxe structurale (Paris, 1959), caps.
87s.
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principio de simetria especular. Los dos hacen intervenir los
mismos contrarios: la vida y la muerte.’®

Asl, al cuerpo muerto de Dios —| ,corpo morto de Deus— lo
declara vivo —| gvivo— un segundo epiteto, esta vez separado
del nombre determinado. Es un ejemplo del mito omni-
potente, el orto del sol abriendo los cielos, que se une, de con-
formidad con la simbdlica eclesidstica, a la imagen de la resu-
rreccién. Por otra parte, al final de la Ultima estrofa, la vida
—IIl svida— recibe el predicado “muere” —gmorre—. La suce-
sién verbal morto-vivo asociada al mito celeste del paso de la
muerte a la vida es suplantada por el orden inverso vida-
morre y el motivo terrestre (Il ,em baixo) del triunfo de la
muerte sobre la vida. El rasgo caracteristico de todo el poema
es una tension entre la negacién y la afirmacion, y los contra-
rios se transforman en términos contradictorios —la vida per-
sistente y aniquilada— y los términos negativos de los dos oxi-
moros envueltos —nada y morre— se juntan para concluir el
verso final del poema. Asf, el nada que se opone al ser metafi-
sico se sustituye a la “nada’’ en tanto que carencia de existen-
cia fisica evocada en la definicién del mito al principio del
poema.

En los oximoros del autor, los sinbnimos usuales se mudan
en anténimos, pero aun la pretendida identidad de sonido y
sentido entre los elementos léxicos de los oximoros corres-
pondientes vira hacia el equfvoco, de acuerdo con el arte poé-
tica de Pessoa, que busca el doble sentido en las palabras
corrientes y las desdobla en parejas de homénimos. Asi, “ser
vagabundo y limosnero a mi manera, no es ser vagabundo y

0 Este tipo de oximoron se remonta a la tradicién medieval; abundan
los ejemplos en Gottfried de Estrasburgo, como sus lebet ir leben, sus
lebet ir tot, sus lebent sie noch und sint doch tot, und ist ir tot der leben-
den brot: H. Scharschuch, Germanische Studien, CXCVII (Berlin, 1938),
pp. 19ss. Cf.: A vida ndo concorda consigo prépia porque morre. O para-
doxo é a formula tipica de Natureza. Por isso toda a verdade tem uma for-
ma paradoxal.” F. Pessoa, Pdginas intimas e de auto-interpretagao (Lis-
boa, 1966), p. 124. Respuesta a una encuesta literaria, 30 de abril de
1916.
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limosnero a la manera comdn”, etc."” Dicho de otro modo, las
palabras aparentemente parecidas o casi sinénimas difieren
en sus significaciones porque se arraigan en idiomas diversos,
aunque entremezclados por nuestro empleo. De hecho, los
oximoros de Pessoa confrontan y delimitan estos dialectos
funcionales y las concepciones irreconciliables que reflejan.

En las tres estrofas del poema, la disposicion de los siete
oximoros (2 + 3 + 2} que se dibujan sobre el fondo de las sie-
te lineas desprovistas de dicha figura (2 + 2 + 3) forma un
conjunto fijo y proporcionado:

. inicial (A,)

2 prepositivo (C,)

2 central (D)

» | terminal del postpositivo (C,) ) terminal del

1}prélogo (B,) }epilogo (B,) y final (A,)

v

Las tres estrofas estdn enlazadas por una cadena de corres-
pondencias fénicas que acentlan y entrelazan los oximoros
del poema. Asf, el verso liminar O mito | mytho (sic.) | é o nada
que é tudo halla su réplica en los fonemas, sobre todo conso-
nanticos, de la aposicién final —lll ;metade, gde nada. A las
seis /m/ de los cuatro primeros versos (I ,mito - ,mesmo -
sMito-mudo - ,morto) responden las dos /m/ de la frase final
(I ;metade-morre), separadas del cuarteto inicial por nueve
versos desprovistos de este fonema. E! fin de las dos estrofas
marginales varia el orden de una sucesién similar de fonemas:
| 4...morto de Deus, gVivo e desnudo — Ill ,...vida, metade ;De
nada. Esta misma destacada figura, conocida bajo el nombre

1 QObra poética, p. 414; Guibert, p. 16.
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de Dorica castra'? aparece en los dos pasajes: | ,de Deus y Il
Jmetade ;De nada (con las diversas variantes del mismo fone-
ma /e/).

La factura fénica de toda ia tercera estrofa prepara la suce-
sién del verso final —DE NADA—, cuyo anagrama se entrevé en
la forma Il ,na realidade y en la repeticién de las silabas de y
da, ésta precedida la mayor parte del tiempo de /n/: ,/enda -
Jfecunda-decorre - ,vida-metade.

La combinacién de una oclusiva labial y de una /r/ se reite-
ra con variaciones en los tres versos internos de la primera
estrofa: ,abre - ;bri/lhante - ,corpo,; este nombre y su epiteto
asonante —corpo morto— parecen cruzarse en el primer verbo
de la estrofa central —,aportou—, que participa de cada uno
de ellos en su textura fénica y cuya silaba inicial reaparece
dos veces en los oximoros de esta estrofa: ,por - ypor. Un gru-
po de consonantes tres veces reiterado liga los dos primeros
oximoros de la misma estrofa: ,existindo - ,existir - bastou;
por Ultimo, para cerrar la lista de las triples consonancias,
advirtamos que el segundo término del Gltimo oximoro de la
primera estrofa —;vivo— comparte su silaba acentuada con
las del Gltimo oxfmoro de la segunda estrofa: ,Por ndo ter vin-
do foi vindo. La frase continia — z£ nos creou— y la conclu-
sién que saca el principio de la tercera estrofa, ,Assim a lenda
se escorre, se apoya asimismo en esta frase contigua en tex-
tura fénica: Il ,vindo ;£ nos creou — Ill ;Assim a lenda se
escorre.

\

Los procedimientos analizados caracterizan “Ulysses” en lo
gue tiene de estructura cerrada, con una relacién ordenada
entre el centro y las partes marginales del poema y las simili-
tudes manifiestas entre los constituyentes marginales. Ahora
bien, ya los oximoros examinados, y en particular los fendme-
nos de simetria especular, indican en su distribucién una dife-

2 Cf. R. Godel, "Dorica castra: sur une figure sonore de la poésie lati-
ne”, To honor Roman Jakobson, tomo | (La Haya-Paris, 1967), pp. 76 1ss.
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rencia significativa entre los oximoros de {a primera estrofa y
los de la tercera, en particular el paso de lo negativo a lo posi-
tivo al principio, de lo positivo a lo negativo al final del poema.

De hecho, los fenémenos de equilibrio entre las tres estro-
fas no hacen sino realzar los rasgos particulares de cada pen-
tastiquio y el juego simultdneo de las divergencias y de las
convergencias entre las tres estrofas. Las tensiones dentro de
esta triada son tan complejas como las relaciones entre los
tres heterénimos de Pessoa en la “obra Caeiro-Reis-
Campos”.

Es el encadenamiento de las categorias morfolégicas y de
las estructuras sintacticas lo que nos hace apreciar la pronun-
ciada individualidad de cada estrofa y saca a la luz la trama de
la obra entera, con todo y que se propenda mas a prestar
atencién a otros procedimientos en la acomodacién de las
clases sintacticas y morfolégicas, sobre todo aquellos que
unifican el poema y lo tornan una composicion simétrica y
cerrada.

Asi, cada estrofa contiene un solo verbo transitivo, y dicho
verbo va acompafiado de un complemento directo: | ,abre os
céus, 1l gnos creou, Il ;a fecunda-la. Se advertird la nocioén
incoativa inherente a cada uno de estos verbos. A las dos fra-
ses y a los dos sujetos gramaticales de la estrofa inicial
corresponde el mismo nimero de frases y de sujetos en la
estrofa final, en tanto que en la estrofa central la suma de las
frases aumenta y disminuye la de los sujetos: 2 + 1 en el caso
de las unas, 2 — 1 en el de los otros. Este cambio de mas a
menos puede calificarse de antisimetrfa.

En la estrofa central, la frase del verso mediano comparte
ciertas propiedades sintdcticas con los dos versos adyacen-
tes, estrechamente vinculados entre si por su composicion
gramatical (v. antes). Pues bien, el paralelismo entre las dos
frases marginales de esta estrofa llega alin més lejos: el verbo
foi que abre el segundo verso va precedido de otro pretérito, Il
,aportou, y el mismo foi que cierra la peniltima linea va segui-
do de un pretérito ulterior, Il .creou. En suma, cada verso de
la estrofa central contiene un pretérito; una de estas cinco for-
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mas pertenece a la frase de en medio, y dos a cada una de las
respectivas frases marginales; los tres infinitivos subordina-
dos estén distribuidos entre las tres frases. Por el contrario, en
cada una de las estrofas marginales no hay sino tres versos
que incluyen verbos (l,, ,, 5 y lll,, 5 ¢). En la primera frase de
cada una de estas estrofas, el verbum finitum est4 represen-
tado por dos ejemplos.

A

La singularidad gramatical de cada estrofa y los nexos par-
ticulares que sostiene con cada una de las otras dos estrofas
realzan el movimiento dramético del tema.

El vocabulario de la estrofa inicial comprende los Gnicos
adjetivos (cinco en total) del poema y siete sustantivos (a més
del sustantivo pronominal | ,tudo), contra cinco sustantivos
en la estrofa final y ninguno en la central. Los dos pronombres
relativos “restrictivos” —,,,que (jnétese la ausencia de
comas!)— estan emparentados de cerca con los adjetivos. Al
igual que cada una de las estrofas, la primera tiene nada més
un verbo transitivo. Con excepcién de tal verbo (I ,abre), la
dnica forma verbal de la estrofa es la cOpula é empleada tres
veces —, .. 3— a fin de unir un nombre atributivo con el sujeto.

A este universo de entidades con sus caracteres perma-
nentes, la segunda estrofa opone una cadena de accidentes y
de acontecimientos alternativamente negados y afirmados.
Con suprema maestria, Pessoa construye las tres frases de
este pentastiquio sin el concurso de un solo sustantivo ni
adjetivo. Cinco pretéritos, tres infinitivos, dos gerundivos y un
participio constituyen el grueso del Iéxico de esta estrofa vy,
con excepcion del infinitivo, no reaparecen en ninguna otra-
parte. El verbo ser, reducido en la estrofa precedente al papel
de simple cbpula, sirve en la estrofa central para designar el
hecho de ser absoluto e integro —Il ,fo/i—, y entra acto seguido
en una combinacién inusitada y cautivadora con gerundivos
—Il ,nao ser existindo, Jfoi vindo.

La segunda estrofa se distingue no solamente por Ia
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ausencia de sustantivos y adjetivos y por la abundancia de las
formas verbales, sino también por términos a los que Tesniére
califica de anaféricos, que remiten a datos que van més all
del contextc del poema.'® Asi, recordemos que en el verso |l
1Este, que aqui aportou, el pronombre este no alude a los ver-
sos del poema, sino a su titulo, Ulises; la proposicién relativa
introducida por el pronombre que y puesta entre comas no es
“restrictiva”, de suerte que este pronombre anaférico guarda
su valor de alusion autébnoma al héroe en cuestién. El adver-
bio aqui implica una referencia al nombre de la ciudad, Lisboa,
que figura a la cabeza del libro Mensagem. Por Gltimo, el pro-
nombre personal nos —complemento indirecto ante el verbo
intransitivo |l ,bastou y complemento directo ante el verbo
transitivo |l z;creou— implica a su vez una transgresion de las
lindes del texto, y en especial una remisién al autor y a los
destinatarios del mensaje. Contrariamente a todos estos ana-
féricos, los de la estrofa siguiente —Ill ,assim, ;a fecunda-la—
no remiten mas que al texto del verso antecedente. Notemos
también que en la estrofa central el anaférico se une a una
designacién deictica de los objetos préximos en el tiempo y
en el espacio, del acto de la enunciacion. En otras palabras, e!
mito heroico establece una proximidad temporal y espacial
entre el héroe fabuloso, por una parte, y el poeta y quienes le
rodean, por otra. Los tres versos impares que encierran los
anaféricos contrastan con los dos versos pares provistos de la
negacion néo.

Los pronombres de la segunda estrofa responden al inte-
rrogativo quem y son las Gnicas palabras del poema que
designan seres humanos. Los pronombres de las demas
estrofas no se relacionan mas que con inanimados, y los nom-
bres que pueblan estas dos estrofas y que cargan con el tema
poético pertenecen todos al género inanimado, salvo el sobre-
natural | ,Deus. Este sirve para determinar la aposicién tocan-
te al atributo y ocupa, pues, el puesto mas subalterno entre
todos los constituyentes sintacticos del poema: ... so/ ... é un
mito ... — 0 corpo ... de Deus.

13 Cf. Tesniére, caps. 42s.
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Si el mito de la primera estrofa estd por siempre jamas
ligado a los cielos (céus), el de la estrofa central (este) se halla
atado al suelo natal del poeta, a pesar de los argumentos
empiricos que estos versos antlan. Es a este mito al que reac-
ciona el pentastiquio final, contemplando la relacién continua
entre la leyenda y la realidad. La una entra en la otra para
fecundarla, porque la vida abandonada a si misma (o serd
toda vida, en general?) estd condenada a muerte.

Al predominio de los hombres, sean sustantivos, o adjeti-
vos, en la primera estrofa, y al monopolio de las diversas for-
mas verbales en la segunda, la tercera responde con un nG-
mero igual de sustantivos y de verbos: cinco palabras de cada
una de las dos clases, a saber, dos sustantivos regidos (,na
realidade, ;de nada) y tres independientes (,/enda, ,vida,
metade), dos infinitivos subordinados (,entrar, ;fecundar) y
tres formas conjugadas independientes (,se escorre, ydecorre,
gmorre). La confrontacién de los sustantivos y de los verbos
es particularmente sorprendente en el (ltimo oximoron del
poema, Gnico que confronta dos partes opuestas del discurso,
Il wvida... gmorre, cuando en los oximoros anteriores al morre
se observa, primero, una alianza de dos términos similares
atributos (l,) o epfitetos (l,-¢); luego, una confrontacién de dos
formas verbales (1l ,, 5, ,) 0 nominales (Il ;metade, ;De nada),
una de las cuales est4 dotada y la otra desprovista de preposi-
cién.

El alto poder simbdlico de las categorfas verbales en el tex-
to de “Ulysses” esté relacionado con el nimero restringido de
las que el poema acepta y hace funcionar: siete presentes y
cinco pretéritos perfectos en tercera persona del singular (en
total, doce formas conjugadas, lo cual corresponde a los doce
nombres sustantivos del poemal); cinco infinitivos, compren-
diendo uno en pretérito, compuesto del verbo auxiliar ter y del
participio pasado, y, finaimente, dos gerundivos.

El presente atemporal de la primera estrofa, reemplazado
por el pretérito en la historia de Ulises, retorna en la estrofa
final. Por otra parte, son verbos de accidn los que desfilan por
esta estrofa, continuando la serie emprendida en la estrofa
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precedente, con la misma jerarquia sintactica de las formas
conjugadas y de los infinitivos. Los cuatro verbos de accion
concentrados en la primera frase de la estrofa final se refieren
todos al sujeto Il ,/enda, en tanto que es al sujeto opuesto,
JVida, al que la segunda y Gltima frase liga el solo verbo de
estado, gmorre.

En la eleccién de los sustantivos, esta estrofa, consagrada
a la vida de aquf abajo (,Em baixo), difiere de la primera estro-
fa segln dos puntos de vista. En ésta, al lado de los nombres
abstractos, desempefian un papel primordial palabras concre-
tas como | ,s0/, céus, ,corpo, mientras que la estrofa final no
utiliza mas que nombres abstractos. El masculino es el tnico
género familiar a las dos primeras estrofas; por el contrario,
en los cuatro versos completos de la estrofa final los cuatro
sustantivos son todos del género femenino, y nada més el
sustantivo del verso truncado Il gnada es un masculino.
Notemos que el verso final del poema toma este Gltimo sus-
tantivo precisamente del verso inicial, y que es, en todo el
poema, la Gnica palabra plena trasferida de una estrofa a otra.
Por lo demas, este término se aparta de las otras palabras
masculinas del poema por su forma distinta de la forma pro-
pia del masculino que figura, atestiguada dieciocho veces, en
el texto de “Ulysses”. El contraste entre los nombres femeni-
nos de la estrofa final y el masculino de las estrofas anteriores
queda particularmente de manifiesto en la sustituciéon del
masc. |,, gmito por el fem. Ill ,/enda. Esta disposicién de los
géneros en el poema es demasiado ordenada para ser fortui-
ta, pero, antes de arriesgar una interpretaciéon semantica de la
situacion que hallamos, sefialaremos un detalle revelador en
el tratamiento de los sustantivos masculinos.

A excepcion de | ,céus, todos los sustantivos del poema
estén en singular, y ningin sustantivo masculino en singular
asume el papel de complemento verbal directo o indirecto, es
decir, ninguno de ellos supone que soporte una accion dirigi-
da a él. Por otra parte, esta funcién de complemento verbal la
cumplen nombres o pronombres de género femenino —lil , A
entrar na realidade, ja fecunda-la— y nombres o pronombres
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en plural —| ,abre os céus, Il ;nos (complemento indirecto)
bastou, gnos (complemento directo) creou. En portugués, el
nombre masculino en singular es un sustantivo, sin més, des-
provisto de cualquier marca suplementaria, por no pertenecer
ni al género marcado ni al niimero marcado.’ En el sistema
simbdlico del poema, pues, este sustantivo se presenta como
independiente de toda accién extrinseca y de toda interac-
cion independiente en fin, como dir4 la segunda estrofa, del
yugo de la existencia efectiva. Pero no bien se produce el aco-
plamiento de la realidad y del mito, éste pierde su pureza y
degenera en una leyenda que no es sino una traduccién del
mito brilhante e mudo al lenguaje comun. El poeta deja a pro-
pésito abierta la cuestién de si la vida aqui abajo morird a
pesar de la intervencién de la leyenda o bien a causa de que
ésta no intervenga. En todo caso, nada, del Gitimo verso, pier-
de su primitivo opuesto, tudo. La tension entre las dos con-
cepciones de la vida es la Gltima de las antinomias dialécticas
que estructuran el poema.

O mito é o nada que é tudo, y todo sustantivo no marcado
que forma parte de la primera estrofa, asl so/ y corpo de Deus,
es un mito —£ un mito—, pues lo que presenta es precisamen-
te una nada que es todo. En “Ulysses”, segin acabamos de
verificar, los nombres masculinos en singular no representan
jamas el objeto de una accién, pero —y esto es también signi-
ficativo— tampoco aparecen con papel de agente. Las solas
funciones sintécticas que el poema asigna a los sustantivos
no marcados son, bien la de término primario —sujeto o nom-
.bre atributivo— en una proposicién de ecuacién (nombre —
cépula é — nombre), bien la de aposicién unida a uno de los

14 Cf. R. Jakobson, Selected writings, tomo |l (La Haya-Paris, 1968),
pp. 3ss., 136ss., 184ss., 187ss., y 213: “Le féminin indique que, si le dé-
signé est une personne ou se préte a la personnification {y en el lenguaje
poético todo designado se presta a la personificacion), c'est 3 coup sir au
sexe féminin que cette personne appartient (épouse désigne toujours la
femme). Au contraire, la signification générale du masculin ne spécifie pas
nécessairement le sexe: épouse désigne ou bien, d’'une maniére restrictive,
le mari (époux et épouse) ou bien, d'une maniére généralisante, /'un des
deux époux, les deux époux.”
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dos términos primarios, 0 —finalmente— estos sustantivos
desempefan la funcién de una “subordinada epitética’'® que
determina la aposicion: | 4corpo morte de Deux, Ili ,vida,
metade  De nada.

No bien aparece la accidon con su marca temporal, el preté-
rito, el sustantivo se vuelve tabl y se ve suplantado en la
estrofa central por sustitutos anaféricos; luego, cuando la
actividad se perpetda y se realiza en el nivel inferior, la estrofa
final afemina los términos en juego y echa mano de un enca-
balgamiento sabito para aguzar el doble oximoron tragico que
cierra el poema:

Em baixo, a vida, metade
De nada, morre.

Se recordaré la aversidn del poeta hacia las cosas literarias
“que no contienen una fundamental idea metafisica, es decir,
por donde no pasa, asi fuese apenas como un viento, una
nocion de la gravedad y del misterio de la Vida.""®

Vil

La gramética de las rimas refleja vivamente la diversidad asi
como la afinidad de las tres estrofas. En las rimas del poema,
los versos impares de una estrofa no usan nunca la misma
clase de palabras que los versos pares. El cuadro siguiente
ilustra la distribucion de las categorfas morfolGgicas entre las
rimas de las tres estrofas:

ESTROFA VERSOS IMPARES VERSOS PARES
I pronombre y adjetivos sustantivos
i verbos conjugados formas nominales del yerbo
HI verbos conjugados sustantivos

'S Tesniére, cap. 65.
¢ Carta a Armando Cortes-Rodrigues; v. Guibert, p. 209.
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Asi, los versos impares de la tercera estrofa corresponden
a los de la segunda y los versos pares a los de la primera.
Ahora bien, en los dos casos la afinidad es contrarrestada por
una divergencia: la tercera estrofa opone el presente al preté-
rito de la segunda estrofa y el género femenino al masculino
de la primera estrofa. El transito de las rimas nominales de la
primera estrofa a la confrontacién de las rimas nominales y
verbales en la estrofa final va acomparnado de una extension
de las correspondencias gramaticales en la rima. La primera
no pedia mdas que una identidad de género, sostenida, bien
por la igualdad del nimero y la misma desinencia univocélica,
bien por el solo hecho de pertenecer a la misma parte del dis-
curso (I ,céus - ,Deus). La segunda estrofa hace rimar las
desinencias de dos vocales. Las rimas de la tercera estrofa
introducen la identidad del morfema antepuesto a la desinen-
cia {sufijo derivativo: |l ,realidade - ,metade, o raiz: Il ;esco-
rre - ;decorre; un vez més, la terminacion del poema, Ill gmo-
rre, representa una excepcién).

Se advertird que los miembros de un oximoron no riman
nunca entre si en “Ulysses” y que la marcha de las rimas
compensa la de los oximoros: a lo largo del poema las rimas,
tal como lo indica el cuadro siguiente, se hacen mas y mas
gramaticales, con todo y que la equivalencia gramatical entre
los miembros de los oximoros, completa en la primera estrofa,
se degrade luego y acabe por trocarse en una oposicion del
nombre y del verbo:

MORFEMAS IDENTICOS RELACIONES GRAMATICALES
EN LAS RIMAS ENTRE LOS MIEMBROS DEL OXiMORON
I desinencias univocélicas equivalencia sintactica
y morfolégica
Il desinencias bivocélicas partes del discurso idénticas,

funciones sintécticas diferentes

u  desinencias y morfemas oposicién sintactica
predesinenciales en dos y morfolégica en
pares de palabras correspondientes el oximoron final
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Vil

Es dificil encontrar “mas perfeccion y cuidado en la elabora-
cién”,, de una diversidad ritmica unida a una rigurosa unidad
del metro que los que despliega Pessoa en esta breve exten-
sidn de quince lineas, al unisono de su perfil seméntico.

En los versos completos, las sflabas tercera y sexta son
constantemente &tonas; la cuarta, separada por dos silabas
de la Gitima silaba acentuada, lleva el acento léxico salvo en
dos versos: | ,£ um mito brilhante e mudo, donde el acento |é-
xico cae sobre la quinta silaba, y Il ,A entrar na realidade,
donde una sola palabra, con su proclitica, contiene cuatro si-
labas preténicas. La tercera y la sexta sflabas son constante-
mente atonas. En cuanto a los comienzos de verso completo,
la primera silaba es siempre atona en las estrofas marginales,
pero lleva el acento léxico en los dos primeros versos de la
segunda estrofa. El acento cae sobre la segunda silaba en los
cuatro versos completos de la primera estrofa y en tres versos
de la tercera, pero la misma silaba se mantiene 4tona en la
segunda estrofa. Asi, los versos Il , y Ill; no contienen sino
dos palabras acentuadas.

Se notara que cada desviacion ritmica halla una correspon-
dencia parcial en uno de los dos versos adyacentes: el acento
que en |, cae en la quinta en vez de en la cuarta silaba, es
anticipado por el verso |,, que pone acento léxico en la quinta
y ademés en la cuarta (O mesmo sol quefe) abr(e) os céus); el
verso lll,, con sélo dos silabas portadoras del acento léxico,
corresponde al verso Ill; por este lado.

Los versos completos presentan tres tratamientos diferen-
tes de las dos primeras silabas: el acento léxico afecta 7/ a la
segunda, 2/ a la primera, o0 3) a ninguna de las dos. La estrofa
inicial permanece fiel al tipo 7); al lado suyo, el tipo 3/ apare-
ce una vez en la estrofa final (l1l,), en tanto que la estrofa cen-
tral es la Gnica en proscribir el tipo 7) y en emplear el tipo 2)
(Il,, ,). que alterna con el tipo 3/ (ll, ,).

Una vez méas observamos la tendencia a un paralelismo

7 Misma carta de F. Pessoa; v. Guibert, p. 207.
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binario de las variedades ritmicas. En los dos primeros versos
de la estrofa central, el acento inicial realza la esencia misma
del mito heroico, su sujeto y su predicado, expresados ambos
por términos abstractamente gramaticales: Il ,Este... ,Foi. El
verso |ll; comparte, como ya indicamos, el rasgo caracteristi-
co del verso antecedente, lll,: cada linea de la pareja no trae
mas que dos acentos Iéxicos, lo mismo que el segundo par de
la estrofa central, Il;, ,’ desde el punto de vista de la estructu-
ra verbal, estos cuatro versos se distinguen de todos los
demads versos del poema: son los Gnicos que empiezan con un
infinitivo subordinado al verbo conjugado; asf fassim/ |a finali-
dad afirmativa de las prétasis, Il , A entrar na realidade, ;£ a
fecunda-/a, equilibra las prétasis circunstanciales y negativas
de las lineas Il,, ,. La individualidad ritmica de las estrofas es
debida sobre todo a los cortes, lugares del verso donde se dis-
ponen —obligatoriamente o de preferencia— las fronteras de
palabras acentuadas (comprendiendo sus alrededores procli-
ticos y encliticos). El cuadro siguiente ilustra la distribucién de
estos cortes (|) y de las sflabas con acento léxico (—) y sin
acento (U) en los versos de “Ulysses” (las silabas suprimidas
por la sinalefa se omiten, por supuesto, del esquema):

LV — VUl — uv]u—_wu

. W — U | —1v —

s VW —VUVluUu —juU—wu

WY — U — v o—

. —]v vu-—wv
I
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. U v v —
1
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La vocal acentuada de ia rima no va precedida de corte ni
en los versos completos ni en los versos truncados del poema,
a excepcioén de la Gltima palabra, Il ;ymorre, que esta particion
brusca torna particularmente expresiva y opone de manera
llamativa al segmento final méaximo dotado de cuatro silabas
preténicas —lll ,na realidade.

Los versos completos de la estrofa inicial llevan siempre un
corte después de la tercera y la séptima silabas, y manifiestan
predileccion hacia las paroxitonas en el interior del verso (seis
entre las ocho palabras seguidas de uno de estos dos cortes).
Por el contrario, en la estrofa central el corte no precede
jamas a la cuarta silaba, sino que la sigue en las tres primeras
lineas. En esta estrofa, cuatro de los seis acentos interiores
caen sobre la Gltima silaba de la palabra, y estos cortes mas-
culinos recalcan ei caricter masculino de la rima que une los
versos nones: |l ;aportou - jbastou - ;creou. El monosilabismo
de la cldusula sale ganando a su estructura bivocdlica.

La estrofa final no tiene corte tras la cuarta sflaba, y en los
tres versos donde esta silaba lleva el acento, el corte sigue a
la quinta silaba, de acuerdo con el modelo de la estrofa inicial.
Por otra parte, la ausencia de corte después de la tercera sila-
ba opone las dos estrofas no iniciales a la inicial. Al lado de
estos caracteres que ligan la tercera estrofa a una de las otras
dos, la tercera estrofa exhibe un detalle que sélo a ella toca:
cuando el acento estd asociado a la segunda silaba, ésta se
halla seguida de un corte. Por consiguiente, en la estrofa final
ias tres palabras que acentGan la segunda silaba del verso son
todas oxftonas, en tanto que los tres acentos léxicos que caen
sobre la cuarta sflaba del verso pertenecen a paroxitonas. El
contraste entre las paroxitonas de la primera estrofa y las oxi-
tonas de la segunda se muda en una alternacién regular de
estos dos tipos prosddicos en el interior de la tercera estrofa,
que sintetiza los rasgos divergentes de las estrofas anteriores.

La primera estrofa, consagrada a la exaltacion del Mito,
descuella por la rotundidad de su trazo métrico. Es esta dispo-
sicion tan distinta la que debidé de inspirar la armonizacion
vocélica de toda la estrofa. Las dos Ultimas vocales de las
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paroxitonas iniciales forman una red de correspondencias
constantes con las dos vocales de las rimas. El fonema /u/ es
aqui la sola vocal posténica al final y al principio del verso. Las
vocales portadoras del primero y del dltimo acento léxico en
los tres versos impares de la estrofa inicial realizan los fone-
mas /i/ y /u/, difusos los dos pero al mismo tiempo opuestos
entre sf en tonalidad. Estas seis palabras se perfilan sobre el
fondo de los versos pares de la estrofa, que no tolera ninguna
vocal difusa en sus silabas acentuadas: ,mito - tudo, ;mito -
mudo, zvivo - desnudo. Realzan el primer sustantivo y el moti-
vo conductor del poema, MITO, el Unico término Iéxico repetido
en el interior de una estrofa y marcado, por afiadidura, por un
juego de interversién: O mMITO é... que é..., ,0... que..., ;£ um
mito. La triple alternacién fénica extrae las palabras mas efi-
caces para exaltar el mito, que es aclamado como todopode-
roso (tudo), inefable fmudo), vital (vivo) y despojado de todo
disfraz (desnudo).

IX

El estudio de “Ulysses” nos hace observar, sin que haga falta
considerar otros ejemplos, lo que representa en la obray en la
doctrina estética de Fernando Pessoa un auténtico “poeta de
la estructuracién’’; semejante poeta le parece por necesidad
mas /imitado que los poetas de la variedad en lo que expresa,
asi como menos profundo en la expresién: por eso mismo es
mas complejo, porque expresa, en las propias palabras del
autor, “construyendo, arquitecturando, estructurando’ (ver
antes).

Nada, la palabra reiterada que enmarca las tres estrofas de
“Ulysses”, nos permite entrever la firmeza monolitica del
principio arquitecténico que gobierna la expresién poética de
Pessoa. Nada, totalidad negativa, estd opuesta a tudo, totali-
dad positiva, y estos dos cuantificadores totalizantes estan
opuestos, a su vez, a un cuantificador fraccionador, metade, y
el contraste entre los dos géneros, el masculino de nada y
tudo frente al femenino de metade, refuerza esta oposicion.
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En dos poemas de Pessoa escritos ambos en 1833, poco
antes de la composicion de Mensagem, reaparecen los tres
mismos personajes del drama, pero parecen variar sus pape-
les y relaciones mutuas. En el sexteto atribuido a Ricardo Reis
y fechado el 14 de febrero de 1933 (periodo en el cual Pessoa
padecid graves trastornos neuréticos), es lo entero, el todo, lo
que pone fuera de juego a la nada, y cada nueva particula se
incorpora al todo y se funde con él:

Para ser grande, sé inteiro: nada
Teu exagera ou exclui.

Sé todo em cada coisa. Pdée quanto és
No minimo que fazes

(Para ser grande, sé entero: nada
tuyo exageres ni excluyas.

Sé todo en cada cosa. Pon cuanto eres
en el menor de tus actos.)'®

Por el contrario, en la estrofa final de un poema fechado el
13 de septiembre de 1933 e incluido en el Cancioneiro, la
reduccién del todo (tudo) a la mitad (metade) conduce a la
imagen global de una metamorfosis del infinito en nada:

Tudo que faco ou medito
Fica sempre na metade.

Querendo, quero o infinito
Fazendo, nada é verdade.

(Todo lo que hago o medito
queda siempre a la mitad.
Queriendo, quiero infinito.
Haciendo, nada es verdad.)'®

En el fondo, estos tres dramas del Todo, la Nada y la Mitad
son variaciones sobre el mismo tema. “Quiero infinito”, el

'8 QObra poética, p. 239.
' Qbra poética, p. 106.
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todo al que apunta “io que hago o medito”; los cinco impera-
tivos magicos del sexteto citado quieren abolir la nada e inte-
grar lo minimo al todo; por ultimo, es el “asf sea”, la verdad
intencional del mito, lo que al principio de “Ulysses’ transfor-
ma la nada en todo, en tanto que los hechos que existen /n
actu fragmentan, desintegran, aniquilan el todo: Fazendo,
nada é verdade.?°

20 Nos queda el grato deber de expresar nuestro reconocimiento a
aquellos que nos asistieron en este trabajo, a Haroldo de Campos, Joa-
quim Mattoso Cadmara y Nicolas Ruwet.
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