El estrato fénico
en la obra literaria

Eleazar Huervrta

1. COMUNICACION HUMANA Y LENGUAJE

El ser humano, en situaciones sencillas y tipificadas por la costum-
bre, no necesita hablar a sus semejantes para entenderse con ellos;
limitase a ejecutar gestos significativos. Asi, alza el brazo y detiene
un taxi, entrega su boleto al portero de cine y, sin cruzar con él
una palabra, entra al local. Todo porque hay usos firmemente es-
tablecidos y el caso se ajusta al patron previsto.

Pero en cuanto la situacidn es confusa, atipica, o deseamos ma-
nifestar algo bien preciso!, ya se hace imprescindible acudir a ese
organo especializado de comunicacion humana que es el lenguaje.
S6lo con palabras podemos perfilar el hecho vago, exponer una
opinion, dar una noticia. De ahi que la diacrisis se nos revele como
la funcion primera del idioma, pues el idioma sirve inicialmente
para eso y se constituye conforme a tal criterio. Ahora bien, este
hablar corriente o vital viene a ser una sintess de gestos, ejecucion
fonica del lenguaje y lenguaje en sentido estricto. Lusgo el lenguaje
no vale por si s6lo en esa sintesis comunicativa que es hablar. In-

*Ej. de situacion clara. El heladero vende helados a un escudo cada uno. Me
acerco a €l y le alargo un escudo. Me entrega un helado. No necesitamos hablar.
Pero la situacién es confusa si le entrego un billcte de dicz escudos y nos hemos
acercado al heladero a la vez mi amigo X y yo. Deberé precisar, con palabras,
si quicro un hcelado. o dos, o diez.

Ej. de comunicacién de sentimientos y de precisién significativa. Estov en
un banco, cn el parque. A mi lado, una sefiora, que ha traido un nifio. El nifio
corretea y juega, delante del banco. De pronto, el nifio hace algo quc me llama
la atencion. Si miro a la refiora, sonriendo, al par que muevo la caheza afirmativa-
mente, aprucbo lo hecho por el nifio y le expreso mi simpatia. Hay, pues,
comunicacién de sentimientos, que la sefiora capta como tal. Pero si quiero
comunicarle, de modo mads concreto, que el nifio “es inteligente”, o “es habil”,
o “es fuerte”, ya deber¢ emplear palabras.
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cluso puede observarse cémo, si el factor lingiiistico del hablar no
armoniza con la situaciéon o con el tono y timbre del dicente, re-
sulta el elemento mas débil del conjunto y hay que entender lo
dicho en “sentido figurado”2.

Por lo anterior, el texto literario, donde ya no hay paralenguaje
y todo es comunicado mediante palabras, debe ser distinguido pul-
cramente del decir vital. Los analisis que la lingiiistica ha realiza-
do, como ciencia general del lenguaje, hay que ajustarlos cuando
se aplican al texto literario, un ente tan evolucionado. Y dicho
ajuste se impone de modo inexcusable en lo atinente al plano fé6-
nico. La sonoridad de un texto literario es rigurosamente ideal
—fonolégica— pues lo dicho en el texto se ha emancipado de toda
fonética concreta, sea la del autor o cualquier otra.

2. EL MATERIAL BE LA LITERATURA

La obra literaria se construye con un material peculiarisimo, de na-
turaleza sonoro-significativa: el lenguaje. Tratase de un material
que no consiste en materia; muy distinto, pues, del marmol, la ar-
cilla, los colores y demds cosas que manipula el artista pla tico.
También difiere la sonoridad propia del lenguaje de la rica sonori-
dad musical (en la musica, de afiadidura, esta previsto el instrumen-
tal con que la obra debe interpretarse, luego el tono y el timbre) .
En fin, los sonidos lingiiisticos son pobres, esquematicos, ideales, si
bien resultan significantes, o sea, diacriticos y por lo mismo aptos
para formar con ellos significaciones (palabras y unidades significa-
tivas mas amplias como frases, versos, etc.).

El maestro de la moderna lingiiistica, Ferdinand de Saussure,
e atuvo a lo esencial del lenguaje, enmascarado en el hablar y cla-
risimo en el texto literario, cuando definié el signo lingiiistico.
Ejemplificando al nivel de la palabra, lo tuvo por unidn de un
significante (imagen acustica ideal) con un significado (concepto 16-
gico también abstracto)?.

Otro lingiiista posterior, Karl Biihler, formuld cuatro principios
que pueden aplicarse al lenguaje, en general*: ser comunicacion de
un emisor a un destinatario; manejar signos que pertenecen a un
sistema; fundir inseparablemente el ser realidad social dada, como

En una picza hay varias personas que perimanecen silenciosas largo rato,
De pronto, dice una de cllas: “Tanto hablar, y todos a la vez, me marea. jPor
favor, cdllense!”. La situacion, o sea, el silencio, mads el tonillo irénico del ha-
blante, nos obligan a entender lo contrario de lo que ha dicho: que tanto silencio
le aburre y por eso les ruega que hablen.

*FERDINAND DE SAUSSURE. Curso de Lingiiistica general, trad. esp., B. Aires,
1945, pp. 127 y ss.

‘KARL BUHLER. Teoria del lenguaje, trad. esp., Madrid, 1950, pp. 33-93.
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lengua, con el empleo individial de la misma; y por ultimo, poseer
una estructura compleja, donde se distinguen los dos planos del
vocabulario y la sintaxis.

Habremos de ir viendo cdmo debe aplicarse todo lo anterior al
lenguaje del texto literario.

3. PUREZA Y RANGO DEL LENGUAJE LITERARIO

Algunos lingiiistas, como por ej., Charles Bally, consideran el len-
guaje de la literatura como ‘“especial”, propio de los literatos y no
de la comunidad entera®. Se trata de un punto de vista aceptable
pero peculiarisimo. En cambio, si nos atenemos al abanico semio-
tico que va del puro gesto a la obra literaria, pasando por la etapa
intermedia del hablar corriente, se nos impone el hecho de que el
lenguaje literario es el caso de mayor pureza y rango. Vo tunciona
en una situacion dada, extralingiiistica, ni se apoya en la mimica
y la ejecucioén fonica, como acaece cuando hablamos. Deviene auto-
suficiente, pues consigue sélo con signos lingiiisticos: a) crear la si-
tuacion, describiéndola, sugiriéndola; b) comunicar los sentimientos
y seiialar, individualizandolas, las cosas y su posicion; hechos ambos
que en el habla vital se logran mas bien con los gestos y con el
tono y timbre del hablante. Por eso, hablando, las palabras valora-
tivas y mostrativas funcionan como cogestuales. Por el contrario, en
un texto literario, el modo de decir —el rasgo de estilo— funciona
como ademdn lingiiistico, que por si comunica sentimientos y crea
mundo, al nombrar cosas e irlas singularizando. Dicho de otra ma-
nera, el estilo, como conjunto de ademanes lingiiisticos, sugiere mi-
mica y ejecucidon fonética, bien porque usa a fondo ciertas posibili-
dades del signo lingiiistico que ya tiene en el decir hablado o porque
arranca efectos nuevos al manejar rigurosa y sinfénicamente los
rasgos de estilo.

También supera el lenguaje literario al cientifico, pues si éste
hace precisas sus significaciones, carece de fantasia, de expresividad,
de matices apelativos, y no ticne mds destinatario que el especialista.

Por contra, el texto literario se dirige al publico, entidad ampii-
sima y sin especializar. En principio, todo hombre, cualquier hombre
forma parte del publico. Y no por lo que hay en ¢l de limitado u
ccasional: su sexo, su edad, su profesion o su comarca, sino por su
indole esencial de ser humano. Y como el lenguaje, en la literatura,
es manejado con un rigor compatible con la libertad, resulta capaz
de comunicarlo todo, ideas y sentimientos, y de presentarlo todo,
sea realista o imaginario, por su rango metaforico y congruente. En
consecuencia, cada acento, cada pausa, cada palabra, cada unidad

"CHARLEs BALLY. El lenguaje y la vida, trad. esp., B. Aires, 1941, pp. 110-6.
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verbal de la magnitud que sea, debe ser la oportuna, dado el lugar
del texto en que se use. Asi podrd armonizar con otros rasgos de
estilo —inmediatos, andlogos, contrarios, recurrentes, etc.— e inte-
grarse, en detinitiva, a la obra entera como totalidad organizada. A
esta relacion de una entidad elocutiva concreta con la totalidad or-
ganizada de la obra —con Ia estructura— es a lo que llamamos sen-
tido de esa entidad concreta.

Llegados a este hecho del sentido, conviene hacer dos alcances
aclaratorios a la teoria del signo, proveniente de Saussure: 1) Que el
sentido orienta el significado, lo potencia, lo matiza, incluso lo con-
tradice en ciertos casos de sentido figurado. Esto nos indica hasta
qué punto el analisis saussuriano es insuficiente, por ceiiirse al signo
lingliistico sin situaciéon concreta. De hecho, la entidad verbal de
que se trate, acaso poseerd un significado, a tenor del sistema de la
lengua, pero en el texto se refiere a un conjunto comunicable inte-
grado por ideas, sentimientos, etc., que le viene de su sentido y que
el destinatario recrea; 2) La situacién que da sentido a la entidad
verbal es predominantemente extralingiiistica en el decir hablado
(el entorno fisico, en primer término) y rigurosamente lingiiistica en
el texto literario. Este segundo tipo de situacion, creada no mas que
con lenguaje, es lo que le rodea en el texto, o sea, el contextoS.

4. ESTRATOS DE UN TEXTO LITERARIO

El texto literario posee una estructura muy rica. Por ej.: rebasa am-
pliamente los do planos de vocabulario y sintaxis con las unidades
de composicion (descripciones, escenas, glosas). Romadn Ingarden,
que se aplico hacia 1931 al analisis ontoldgico de la obra literaria,
hall6 en ella los siguientes estratost:

19 El estrato fdnico, o sea el significante;

20 Las unidades de sentido, que es como ¢l llamé a las significa-
ciones, sean vocablos o locuciones mads amplias. Como no valen en
el texto por su mero significado gramatical —por el que tienen ais-
ladas de la situaciéon concreta— sino conforme al sentido que las re-
laciona con lo demas de la obra, les dio la denominacion correcta;

39 El mundo o plano inteligible, puesto lo entendido es algo di-
cho por alguien, luego desarrollo de un tema, que puede llegar a
objetivarse en accion, personajes y ambiente;

49 El punto de vista, ya que desde la perspectiva sensorial y si-
coldgica asumida por el dicente, los hechos pueden ser presentados

‘Esta acepcion de contexto, la verdadera y propia de nuestra disciplina, de-
bemos afirmarla frente al uso vago de contexto para cualquicr situacion amplia,
introducido por el periodismo y la politica.

"ROMAN INGARDEN. Das literarische Kunstwerk, Halle, 1931.
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como vistos y actuales o como pretéritos y conocidos; asimismo, como
captados desde fuera, con el saber de un simple testigo, o por el
contrario, con la omnisciencia de quien asiste a su motivacion, por-
que penetra en el interior de quien los ejecuta.

También cabe una perspectiva sentimental y evaluadora de las
cosas, pero dicha cosmovision se eleva inevitablemente a una valo-
racion de la vida humana, en general. Por lo cual, Ingarden cons-
tituye con ella un estrato mds, y el

59 Las cualidades metafisicas; por ej.: las valoraciones trdgicas,
humoristicas o de otra indole con que es apreciada la vida humana.

El andlisis de Ingarden tuvo tal resonancia que con ¢l se abrid
una nueva época en los estudios literarios. Ha suscitado gran discu-
sion en los pormenores, pues cada tratadista los detalla segun sean
los problemas que le afectan. A nosotros, que vamos a ocuparnos
de la sonoridad en la obra literaria, nos interesa ver como ratifican,
afinan o enmiendan las posiciones de Saussure, Biihler y, en gene-
ral, los lingiiistas. Debemos enfrentar la visiéon del lenguaje literario
cual caso del lenguaje (autosuficiente, emancipado de factores ex-
tralingiiisticos) con el del material de la literatura (estrato de la
misma) .

5. LA ESTRUCTURA DEL TEXTO Y LAS APARIENCIAS

Los estratos fonico, de las unidades de sentido, inteligible y meta-
fisico, se nos escalonan ldgicamente como superpuestos y trascen-
diendo los unos a los otros en el orden en que los hemos nombrado.
A su vez, el punto de vista orienta e impregna a todos los demds;
viene a constituir el polo subjetivo de la energia conformadora.
Mds aun siendo asi, las relaciones del punto de vista con el plano
inteligible aparecen como primarias. Del maridaje de ambos pro-
viene que la obra pueda ser planeada y ejecutada por el autor. Xste,
al escoger el asunto, parte —por ej.— de unos personajes que quiere
analizar, de un acontecimiento cuyos momentos significativos desea
ir destacando, acaso de un ambiente cuyo aspecto abigarrado ansia
esclarecer, pero siempre segun su punto de vista. Inevitablemente,
el literato bosqueja un plan, como etapa de su creacién. Procede,
pues, a ir seleccionando los datos inteligibles y el orden de presen-
tacion de los mismos. Un gran novelista, Galdds, decia por eso: “para
mi el estilo empieza en el plan”s. Es que, proyectada la obra, el re-
dactarla viene luego como una tarea en la cual, con dicho proyecto
por guia, se va seleccionando el material idiomdtico. E1 material

8Luis BELLO, “Aniversario de Galdds. Didlogo antiguo”. Articulo publicado en
El Sol, dz Madrid, el 4 de cnero de 1928.
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deviene oportuno y valioso en la medida que al autor le resultd
adecuado para ir pasando del plan a la obra ya hecha.

Si nos situamos del lado del publico, la apariencia es equiva-
lente, para el problema que nos interesa: el destinatario desatiende
el material lingiiistico y pasa al mundo creado con normalidad. Con
la misma que vemos las cosas a través del aire, sin reparar en éste.

En suma, los dos estratos del material sonoro-significativo suelen
funcionar como iddneos para trascender al inteligible. Pueden llegar
a hacerse didfanos e imperceptibles. Sin embargo, dichos estratos ele-
mentales son basicos, decisivos. Es obvio que no se puede construir
una obra literaria sino hasta donde y en la medida en que su mate-
rial lo permita. Luego aclararnos el como de las trascendencias de
unas capas a otras, aunque s0lo sea en lo mads caracteristico, sera
una buena via para superar las rutinas basadas en lo que parece ser.

6. EL ERROR INTELECTUALISTA Y EL ERROR MISTICO

La trascendencia de los planos elementales al inteligible ha pre-
sentado al investigador dos tipos de dificultades. De una parte, la
trascendencia de cardcter intelectual es tan notoria que no deja
percibir las otras. Nos parece que todo lo entendido estd dicho con-
ceptualmente. Se nos confunde el hecho de captar claro con la
creencia de que esa claridad es debida a que captamos racionalmen-
te. De ahi que la totalidad comunicada y entendida, aun consis-
tiendo en una intuicion muy compleja integrada por ideas, valora-
ciones sentimentales y fantasia, la confundamos con lo que ha so-
lido llamarse su “precipitado intelectual” (racionalizacién ingenua
de lo captado). En nuestro siglo, este error ha sido puesto en evi-
dencia por la estilistica. De otra parte, cuando resulta notorio que
ciertos poemas liricos comunican sentimientos mas que ideas, se ha
acudido a dar un valor mdgico a la forma sonora. Y por aca también
sobreviven desmesuras e ideas simplistas, como la de admitir una
relacion inmediata entre los sonidos y las cosas significadas por
ellos (simbolismo literal), o bien el tener el ritmo del verso por
trasunto de la musica de los astros. Ahora bien, nuevamente se trata
de apariencias. Tras ellas actiian reacciones de una sonoridad pobre
pero inequivoca con otros niveles de la estructura; o bien, por lo
que se refiere al ritmo, hay una insuficiencia de andlisis que veremos
oportunamente.

7. INVENTARIO DEL ESTRATO FONICO: LA BASE
Habiendo encuadrado ya el estrato fénico de la obra literaria en

el conjunto estructural de la misma, pasemos a enumerar las enti-
dades propias de dicho estrato.
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Desde luego, hay un primer grupo, integrado por aquellas enti-
dades simples y bdsicas de que se ocupa la ciencia general del len-
guaje: fonemas, o sea sonidos ideales acuiiados por cada lengua con
criterio diacritico, de modo que puedan distinguirse los unos de
los otros; y silabas, unidades motrices y de articulacién mediante
las cuales se logra, en el habla, una emisién abundante de fonemas
con un minimo de fatiga. La importancia de fonemas y silabas es
primerisima. Constituyen, cada cual a su modo, elementos indes-
componibles del idioma. Se comprende el tenaz estudio de que han
sido objeto. Por nuestra parte, observemos como uno de los frutos
decisivos de este asedio tedrico —la superacién del criterio fonético,
al constituirse la fonologia como ciencia— viene en apoyo de nues-
tra posicion. De momento, insistamos en cémo, lo mismo la nece-
sidad diacritica de modelar fonemas inconfundibles que la tenden-
cia a fragmentar la fluencia sonora para que asi, articulada, rinda
econémicamente mas, solo se logran anulando los valores expresivos
del grito, del aullido, del bufido, en fin, de la sonoridad en cuanto
gesticulacion sonora. Claro estd que en el decir hablado, donde el
verdadero y estricto lenguaje coexiste con la ejecucion individual
del mismo, que puede ser muy expresiva por sus tonos y timbres,
los valores fonoldgicos y fonéticos se nos confunden. Hasta cierto
punto, lo mismo acaece con el texto literario, cuando es leido en
voz alta, recitado, representado. Por otra parte, una multitud de
circunstancias desdibujan el problema.

8. POSTURAS ECLECTICAS

El lingiiista acomodaticio, aun hallandose bien informado, suele caer
por lo mismo en posturas eclécticas, que de tan comprensivas de-
vienen anodinas. Si nos atenemos a Garcia de Diego como caso
ejemplar de tal actitud, vemos que en sus Lecciones de Lingiiistica®
procede con una elegante superficialidad que podriamos resumir
como sigue:

1) Considera el hecho elocutivo, basicamente sonoro, en términos
muy vagos, insistiendo en lo 1util que seria el estudio de la conver-
sacion, de la declamacion del actor, de la monotonia o variedad
interpretativa del locutor para aclarar hechos cual la comunicacién
de sentimientos o la plenitud significativa de lo dicho. Sin embargo,
no organiza ni jerarquiza lo ya sabido, que no es tan escaso como
¢l da por supuesto;

2) Se atiene en seguida a la sonoridad de la palabra aislada, suel-

OVICENTE GARrciA DE Dieco. Lecciones de Lingiiistica espariola, Madrid, 1951.
Como el libro es breve v de traza sencilla, la ausencia de un criterio definido
se hace pahmaria. No se disimula tras la abundancia de datos, como ¢n trabajos
de otro tipo.
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ta, campo tradicional de las investigaciones sobre la significacion.
A dicho nivel del vocabulario, acepta como principio que la rela-
cion entre el significante y el significado es arbitraria. Ejemplifica
el hecho ampliamente. En seguida, rechaza el simbolismo literal cru-
do, a lo Cejador. De ahi pasa a la sana doctrina de que el aparente
simbolismo de ciertas voces viene de la cosa mentada —de su vivencia
siquica— y no del significante;

3) Sin embargo, debilita esa postura, pues insintia que la expre-
sividad “natural” del gesto sonoro esti amortiguada mas no extin-
guida en los fonemas, debido a lo cual puede reavivarse cuando el
significado arbitrario opera a favor;

4) También admite un simbolismo “subjetivo”, variable de unas
personas a otras, y tiene por caso tipico el de la audicién coloreada;

5) De ahi pasa a decirnos que en la “recreacion literaria” del
lector es normal que cada uno entienda y sienta a su manera la ex-
presividad sonora del texto. No se plantea que haya un nivel de
necesidad fijado en el texto mismo, al cual debe ajustarse toda in-
terpretacion correcta;

6) Admite un simbolismo “primario” en la creacién de voces por
onomatopeya, y otro mas débil, “secundario”, que hallamos en las
ya trabajadas por la derivacion, el paso del tiempo, etc. Contra lo
espectable, no ahonda en las peculiaridades formales del simbolismo
onomatopéyicolf.

Como resumen, nos limitaremos a notar:

—Que Garcia de Diego no falsea los hechos, pero los opaca al
borrar constantemente los limites entre lo fonoldgico y lo fonético.
Ademais, reduce a la palabra el dmbito de su indagacion decisiva.

—Que omite cualquier examen sistematico del ritmo, rasgo fun-

*Sobre ¢l punto 1), la improvisacién del hablante no puede ser confundida
con la normalidad elocutiva, frente a versiones rebuscadas o artificiosas del
actor o el locutor. La cultura, el temperamento y los factores situacionales
influyen en el hablante. Con todo. el hablante es un intérprete, como los otros,
bueno o malo en lo de apoyar su lenguaje en la mimica y la pronunciacién.

Sobre el 2) objetariamos lo limitado el ambito que se analiza, pero la
doctrina es so6lida y los ecjs. estin bien seleccionados. A no dudar, si la *“u”
simbolizase lo oscuro, mal podria haber formado voces como lumbre, luz vy
luminoso. La indiferencia con que la “i” aparece en cima (de un cerro) y sima
(profundidad subterrinea) es también concluyente. Igual de atinada es la restante
ejemplificacién. Que la dulzura de miel provienc de la cosa misma y no del
sonido, tan parecido por lo demis al de hiel, resulta indudable.

Al 3) valdria la pena recordar que el propio lenguaje ha dado valor femenino
a la “a” y masculino a la “0”, morfemas de género en nuestro idioma, de modo
que una atribucién simbélica en tal sentido no es vuelta a la expresividad
natural. También influye la forma de la “i”, como grafia, en lo de tener por
alto y agudo ese fonema. En las esdrijulas, aquello que las hace palabras expre-
sivas es su rareza, dentro de nuestra lengua.

Sobre los demds puntos, va se ird viendo mas adelante.



EL ESTRATO FONICO EN LA OBRA LITERARIA 17

damental del lenguaje. S6lo de pasada se refiere a algin hecho rit-
mico suelto. Y ni siquiera atiende a la ritmizacién —cultivo y ex-
pansién del ritmo— que en el buen conversar y en la literatura
aporta novedades importantisimas.

9. EUFONiA Y RITMO

Para entender cémo funcionan los tonemas y las silabas, debemos
partir sin reservas de su indole abstracta e ideal, de que han per-
dido sus valores de gesticulacién sonora, debido a la diacrisis y la
economia. Por tal motivo, no se puede plantear, por ej., el problema
de si la “a”, como sonido puro, simboliza plenitud, claridad, armo-
nia, de modo necesario. Eso se puede afirmar de tal o cual nota del
violin o de la flauta, porque es real, tiene tales o cuales armdnicos
y no otros, etc.; en fin, porque incluye la interpretacién (la tipica
del instrumento) . Eliminados, pues, los entes fénicos simples, debe-
mos volvernos hacia las formas que constituyen, al relacionarse unos
con otros. Tales formas es usual dividirlas en eufénicas y ritmicas,
criterio que aceptamos pero deberemos perfilar.

La eufonia se da en cuantas agrupaciones de fonemas se hacen
perceptibles, sea porque se reitera un fonema o porque, ademas,
entra en juego con otro u otros. Por tanto, son eufénicas formas
como la rima, la aliteracion, la cacofonia y la onomatopeya. Desde
el momento en que nos obligan a notarlas —unico caracter que tie-
nen siempre— alteran la trascendencia normal del significante al
significado légico. Ahora bien, todo significante que ya no resulta
didfano tiende a sugerir algo. ¢Por qué? Porque todo hecho captado
produce en la sique un efecto, de modo inevitable. Ese efecto, sin
contenido semdntico propio, acaso influya simbolizando cierta refe-
rencia, mas no es por si mismo un simbolo.

En cuanto a la silaba, es obvio que al no darse en el lenguaje
aislada sino en serie, nos lleva a considerar ésta. Pues bien, la serie
silabica supera la isocronia y la monotonia. Constituye un ente
sucesivo, donde alternan las secuencias sildbicas con las pausas, y
donde las secuencias forman unidades de entonacion, que incluyen
a su vez unidades de intensidad. Este ritmo pausado-tonal-acentual,
propio del lenguaje, tiene un caracter forzoso, insoslayable, de modo
que sus formas no son ocasionales, como las eufénicas, sino constan-
tes. De ahi lo primario de su rango.

10. EuroniA v sSIGNO LINGUisTICO
La mayoria de las formas eufénicas no coinciden con el signo lin-

giiistico, entendido a la manera saussuriana!’. En el caso de la rima

Decimos la mayoria porque existe una excepcion: la palabra onomatopéyica,
cuyo andlisis haremos posteriormente.
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—eufonia de las mds notorias— [o vemos muy claramente. Por ej.,
cuando Fray Luis, en su Vida retirada, hace rimar “vida” con “es-
condida”, el significante reiterado es ida, pero dicha sonoridad,
que la reiteracion hace perceptible, aunque bien acuiiada, incon-
fundible y diacritica, no significa nada. He aqui, por tanto, una
conformacion fonoldgica a la que no corresponde un significado.
No es un signo, como lo son, por el contrario, las palabras a cuyo
final se halla. Ciertamente, ¢n “escondida” podemos constatar que
itda casi signitica algo —para el experto en morlologia mas no para
el simple lector— como morfema de participio. En cambio, la ter-
minacidon en ida, de la voz "vida”, es comipletamente arbitraria,
tanto como la relacion entre el signiticante y el significado de “vida”.
Por otra parte, no hay duda en cuanto a que la rima altera la sig-
nificacién de “escondida”, nos obliga a nienderla en sentido figu-
rado (ver atras, 1). Se hace inseparable, pues, respecto a ida, que
est¢ motivando el sentido metatorico de “escondida”, y que tun.
cione como los gestos, el tono y el tinibre del hablante. Se nos revela
asi la tal eutonia como un ademdn lingiiist:co. Eso si, la rima no
afecta sOlo a las palabras “vida” y “cscondida” sino mads bien a
“descansada vida” y a “‘escondida scnda”, que ni son palabras ni son
oraciones para la tradicién gramatical. Nos vemos forzados a enten-
der ida en otro sentido que el directo, ya que ¢ste resulta imposible.
Sabemos como, por ley siquica inexorable, se atribuye siempre algin
contenido a lo captado. De ahi, pues, y no de que se resucite una
expresividad natural adormecida, vienen la expresividad sentimental
y la sugestion fantastica de tal eufonia, o sea, su rango simbolizador.
De anadidura, los versos con cadencia en ida alternan en la estrofa
de Fray Luis con otros en ido, final comun de las palabras “ruido”,
“ido"” y "sido”. Se crea entonces un juego sonoro asimismo percep-
tible entre las variantes id-o e id-a, que influye definitivamente en
las significaciones del vocabulario —las que tendrian esas voces estan-
do aisladas—. Mutan los significados a referencias, que toman sen-
tido las unas en relacion con las otvaes. También en relacion con
ademanes lingiiisticos de olro orden presentes en la estrofa, como el
tono exclamativo. Este nos exige entonar la estrofa entera cual una
rama tonal descendente, y no de un modo cualquiera sino segin
escalones descendentes separados entre si por pausas. Como es
obvio, tal entonacion descendente pertenece al texto por ser rela-
tiva, de unas partes dec la estrofa en relacion con las otras. Toda
lectura correcta debera marcarla. No la podemos confundir con la
peculiaridad subjetiva de cada intérprete, dentro del esquema obli-
gado. Por lo demis, que dichos escalones descendentes funcionan
comunicando sinceridad e intimidad, sentimentalmente y no ldgica-
mente, tampoco ofrece duda. Valga lo anterior para dejar en claro
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que no solo la eufonia es ademin lingiiistico: viene a serlo cualquier
rasgo de estilo'=,

Volviendo a la eufonia en cuestién, debemos insistir en que el
significante ide no funciona por si, uniéndose a su significado, sino
como relacion entre las cadencias donde aparece y con otros elemen-
tos de la estructura. Tales relaciones sugerentes, puesto se emanci-
pan de la ejecucidon individual, pertenecen al lenguaje en sentido
estricto. Sin embargo, no estdn fijadas con independencia del texto
ni existen fuera de éste, luego no son lengua conforme a la grama-
tica tradicional ni a tenor de la doctrina saussuriana: son estilo
del texto.

Otro rasgo de la forma eufdnica, muy perceptible en el ida de
nuestro ejemplo, es eque aparezca encuadrada por el ritmo y aun
supeditada a €l. Es que, segtin se anticipd, las formas ritmicas son
constantes; penetran el texto entero, lo organizan sin dejar fuera
parte alguna. En camtlio, las formas eufdnicas son ocasionales. Por
lo atinente a la rima, sabemos que tiene su lugar propio, de por si
reducido, en la cadencia con que acaba la unidad ritmica llamada
verso. Eufonias distintas de la rima, coinciden con ella en lo de ser
ocasionales. Normalmente —no lo olvidemos— el significante suele
ser imperceptible como tal, didfano.

Por todo lo dicho, podriamos resumir el valor de la forma eufé-
nica en los términos siguientes: a) constituir una sonoridad percep-
tible, luego de efectos siquicos inevitables; b) no poder funcionar
cual signo lingiiistico, puesto es un significante sin significado; c) Va-
ler, por contra, como ademan lingiiistico, equivaliendo de algun
modo al gesto y a la entonaciéon del decir hablado; d) comunicar
por lo mismo fantasia y sentimientos, al igual que la gesticulacién
del hablante.

Al racionalizar ingenuamente nuestra captacion del texto, pode-
mos caer en los errores expuestos atras. Entonces tomamos por musi-
calidad valiosa la rima en ida, igualmente su encuentro con la va-

El tono cxclamativo, que forma una rama descendente de entonacién, no
cs un signo lingiiistico segiin lo definié Saussure, mis cabria afirmar que si lo
es para aqucllas doctrinas neozaussurianas segiin las cuales le caracteristico del
signo debe ampliarse a su indole binaria. Con tal criterio, no hay duda dec
que cn la cxclamaciéon se unc cierto hecho fénico (la meledia descendente)
a cierto contenido mental (una valoracién) . Estamos, pucs, ante una entidad lin-
gliistica de dos caras, es decir, ante un signo. Igual podriamos decir de las me-
lodias aseverativa ¢ interrogativa. Ciertamente, las melodfas son formas ritmicas,
no eufénicas, y suelen ser imperceptibles, diifanas, al transcender normalmente a
lo entendido. En ¢l caso de Fray Luis que venimos comentando, la exclamacién
funciona como ademin lingiiistico —no obstante lo dicho antes— por lo que
tiene de escalonada y prolongada (de perceptible). De tal prolongacién esca-
lonada viene su eficacia para comunicar un sentir intimo, Por lo mismo, esa
expresividad concreta pertenece al estilo y aun puede ser manejada como técnica.
Al tratar del ritmo, revisaremos cstas cuestioncs.
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-

riente en ido, llamamos suavidad articulatoria a la armonizacion de
esa eufonia con el ritmo, y hasta podemos recaer en el absurdo del
simbolismo literal. Todo ello sin perjuicio de mantenerse, como
principio, en que cuanto entendemos de un texto esta dicho y per-
tenece al contenido de ciertos signos. Aun siendo mds cierto que las
significaciones valen cual referencias indiciarias.

11. LA EUFONIA COMO CREACION DE LA LENGUA

Hay eufonias como la asonancia que se manifiestan de partida cual
desalifio del texto; perturban su captacidn, nos distraen. Sin embav-
go, nuestro idioma resulta excepcional a este respecto, pues en él
la asonancia ha llegado a organizarse, luego tiene rasgos positivos.
En verdad, la rima asonante es un “primor exclusivo de nuestra
lengua”, como decia el duque de Rivas. Y Kayser llega a la misma
conclusion, tras recordarnos el fracaso de los romadnticos alemancs,
de Guérin, etc., al querer asonantar veisos en otros lenguajes. La
causa de semejante peculiaridad hispdnica se halla, por cierto, en
que el espanol posee tinicamente cinco vocales, cuya diacrisis —de-
bido a ello— deviene muy segura. La productividad positiva de nues-
tra asonancia, al revés de lo que acaece en otros idiomas, nos prue-
ba, entonces: de una parte, que su eufonia no es un retorno a la
expresividad gestual; y de otra, que puede adquirir rango en espa-
fiol como plus de su diacrisis peculiar, apoyandose en ella.

Ni siquiera la suavidad articulatoria es objetivamente suave. De
modo necesario no se da siempre en una serie sildbica de unidades
débiles, equilibradas, o que de algin modo hagan ficil y fluida la
pronunciacion. Si en Garcilaso nos parece dulce y sugestivo “un
susurro de abejas que sonaba”, tambi¢n nos suena maravillosamen-
te, en San Juan de la Cruz, “un no sé qué, que quedan balbucien-
do”, es decir, la terca repeticion, hasta tres veces, de una gutural
fuerte, dspera, seguida de la vocal intermedia, la mas pobre de todas.
En fin, que la indole del sonido, como realidad acustica, no tienc
nada que ver con la eufonia de un texto. Dicha eufonia es un logro
del estilo, debido a efectos desarrollados por una sonoridad
diacriticat3.

De un modo tenaz, las cufonias valiosas aparecen como inten-
cionales en el texto, deliberadas en mayor o menor grado, mientras
las negativas proviecnen del descuido. Por ello, es también normal

¥En el ej. de San Juan, no podemos decir que la reiteraciébn quequeque no
significa nada, como en el visto antes de la rima en ida. Eso si, la silaba que,
siendo la misma, cada vez significa una cosa, por dos veces, y al final es parte
de una significacién. Tal libertad del significante para significar enriquece
inmediatamente el sentido del verso entero, da hondura sugestiva a “balbu-
ciendo”.
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que las mejores eufonias se den subordinadas a la reiteracién per-
uasiva del orador o al ritmo creado por el poeta. Equivaliendo a
la expresividad gestual pero de un modo dialéctico, o sea, en una
etapa posterior del proceso, como las ruedas del vehiculo equivalen
a las piernas del caminante. Sobre ruedas podemos andar mas que
a pie, luego la equivalencia alcanzada es un logro positivo. Eso si,
para funcionar, dicho logro exige que haya una carretera. A campo
traviesa, la rueda seria un fracaso. Como resulta serlo una eufonia
mal relacionada con lo demds del texto y especialmente con el rit-
mo. De ahi lo revelador que resulta el andlisis de la palabra ono-
matopéyica. Siendo a primera vista muy disimil de las otras eufonias,
la onomatopeya aporta la prueba decisiva sobre la indole de estas
formas. Deja en evidencia que son creacién al nivel de la lengua y
no un retorno cimarrén al grito imitativo.

12. ANALISIS DE “‘“TIC-TAC”

Mientras cualquier otra eufonia es un significante al cual no co-
rresponde un significado, la onomatopeya se aparta de tal constan-
cia. Aqui, el significante estd bien delimitado y posee significacion,
asi que la unidad sonoro-conceptual origina la palabra onomatopé-
yica. Esta, como las palabras corrientes, constituye, pues, un signo
lingiiistico inobjetable. Sin embargo, tampoco puede negarse que su
sonoridad no es didfana: obliga a reparar en ella, con el efecto cu-
riosisimo de que parece copiar o imitar sonidos reales en aquellos
casos —los mds frecuentes y tipicos— de onomatopeyas que nombran
realidades que suenan. Si tomamos tal efecto sicoldgico por base de
su naturaleza lingiiistica, la onomatopeya deja de ser signo arbi-
trario, a no dudar, luego acaso no es un verdadero signo. Si el sig-
nificante presenta a la cosa, no hay faz conceptual.

En torno a este punto oscuro, se ha precisado que muchas ono-
matopeyas nomhran cosas que no suenan. De otra parte, cdmo las
de indole sonora cambian de unas lenguas a otras. En fin, ha ido
acumuldndose casuistica de interés respecto a lo que no es la onoma-
topeya. Aqui nos conviene proceder de otro modo, viendo en qué
consiste la conformacién onomatopéyica, segun el simbolismo lin-
giiistico. Tomaremos como ej. el tic-tac del reloj, por lo ficil que
serd, a nuestros lectores, ir comprobando personalmente cuanto
se diga.

Como el reloj fue inventado en el medievo y se ha generalizado
en tiempos mds recientes aun, podemos estar seguros de que la voz
elegida no se relaciona con ninguna raiz arcaica y viene, sin mas, de
un ruido como el que percibimos. Pues bien, es obvio que nuestro
idicma se aparta una y otra vez de copiar ese ruido que hace el
reloj, precisamente para dar origen a una verdadera palabra.
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I) La serie 1socrona de golpecitos —hecho actstico verdadero—
cambia en la onomatopeya a grupos de dos, scparados por pausas;
es decir, que la alternancia x-x-x- ... deviene xx—xx—xx— ... Fijin-
donos por lo pronto en las pausas, re ulta que se anulan unas, para
crear grupos binarios de sonidos, y se constituyen plenamente otras,
a fin de separar dichos grupos entre si. Estamos, pues, ante una
ritmizacion pausada. Y el modo de conformar la palabra, creindola,
se apoya en el modo de percibir el sonido del reloj pero no en el
sonido mismo.

2) Aunque todos los golpes del reloj son igualmente intensos,
también esta verdad acistica se altera, ya que al agruparlos de a
dos, uno es captado y conformado como fuerte y.el otro como dé-
bll dg mo(lo que la serie resulta del tipo xx— xx—x¥ . ., 0 bien

Xx—Xx—Xx . -Opera, por tanto, a la vez que la ritmizacién pau-

sada, la de or(len acentual.
3) Si de las silabas en bloque pasamos a los fonemas que las in-

tegran, observamos que las consonantes ¢, ¢ funcionan como rei-
teracion de lo idéntico pero ya no es tan seguro que imiten —hasta
cierto punto— el sonido real. En cambio, resulta obvio que las con-
sonantes quedan supeditadas a su nucleo vocilico, el cual crea dia-
crisis al nivel de la lengua. Por tal manera, las silabas del grupo,
tic y tac, logran un contraste fonolégico perfecto, asi mismo binario,
el de z-a. La diferencia entre las vocales rompe la monotonia del
ruido verdadero. He aqui, por lo mismo, una tercera ritmizacion
que podemos llamar tonal o melddica.

4) Un solo grupo, tic-tac, basta para constituir la palabra ono-
matopéyica, luego representa a la serie, en si indefinida.

5) La conformacién de un ritmo yimbico en la serie tic-tdc, tic-
tdc, tic-tdc, etc., traduce normalmente la lentitud y sugiere senti-
mientos depresivos, melancolicos, pesimistas. En cambio, la ritmi-
zacion trocaica de la serie tic-tac, tic-tac, tic-tac, etc., formula un
movimiento rdpido, como el del reloj de bolsillo, mejor que el lento
de un gran péndulo. A su vez, dicho ritmo trocaico sugiere alegria,
impetu. Ahora bien, aun cuando un solo grupo binario de silabas
permite crear la palabra y representa a la serie —quedd consignado
en el anterior N® 4— no ocurre lo mismo con la expresividad sen-
timental. Esta se desdibuja y practicamente desaparece en la pala-
bra onomatopéyica. Hay, pues, valores que no admiten ser repre-
sentados al nivel del vocabulario, por ser propios de otro dmbito
mds amplio.

13. RITMIZACION Y SIMBOLIZACION

El anterior andlisis nos prueba que la onomatopeya de factura mds
tipica, por la indole sonora de su motivo real y por plenamente
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constituida, no es un retroceso desde el lenguaje al ruido. No imita
a éste sino que lo simboliza. Para ello usa las formas binarias que
son radicales en la intuicién humana, lo mismo sonora que de cual-
quier orden. Como tal modo humano de ritmizar el mundo genera
la palabra onomatopéyica, se nos afiade la onomatopeya a otros he-
chos a primera vista muy disimiles que prueban cémo el hombre
es un ser simbolizante. Si, el lenguaje, en ciertos signos donde sus
energias conformadoras estan concentradas, no se caracteriza por ser
arbitrario.

Tal verdad de pequefio radio no es obice para que en la totali-
dad de una lengua la verdad definitiva sea muy distinta. Cualquier
idicma actual —nuestro espafiol, por ej.— es fruto de un proceso
milenario, sin perjuicio de hundir sus raices en el millé6n de aiios
o mis en que hay hombres y, por lo mismo, lenguaje. Otros ele-
mentos, provenientes del azar y la cultura complican bdsicamente,
por lo mismo, la energia ritmizante y, en general, simbolizadora. Al
transmitirse el lenguaje de unas generaciones a otras, el hecho de
aprenderlo da lugar a una cuasi imitacién de lo existente. Se apren-
den voces patrimoniales, esquemas sintacticos sencillos. En esto con-
siste una lengua, a primera vista. En dicho nivel, en que trabajo
el positivismo del siglo x1x, la lengua evoluciona como se erosionan
las montafias, es decir, los sonidos se debilitan o reducen, los nuevos
hechos culturales producen una actividad metaférica infima, de
acepciones nuevas para voces ya existentes, etc. De acuerdo igual-
mente con dicha gramatizacién, se crean palabras derivadas y com-
puestas con necesidad de rango racional, en modo alguno simbdlico.
Ll hecho decisivo del sistema de lengua —la constitucién como es-
calones distintos de la palabra y la frase— ya significé escindir aque-
llas energias que se manifiestan unidas en la onomatopeya. En ver-
dad, la palabra se reserva el acento y la frase la entonacion. Para lo
que aqui nos importa, debemos atenernos a que una palabra ple-
namente semantica coagula su significado en torno al acento de su
significante, por lo cual debemos distinguir entre la palabra del dic-
cionario, recortada segin tradiciones culturales, y la unidad de in-
tensidad, conjunto silabico que es la unidad semdntica en el texto
concreto. Por tal motivo, el perfil de la unidad sonoro-significativa
se desdibuja, al compas de la ortografia. Morfemas, particulas en
proclisis o enclisis, se incorporan o no al nicleo semdntico segin
los casos. El criterio varfa mucho, por ej., al pasar de un idioma con
declinacién a otro sin ella. La palabra, como tal, tiene —pues— en
el momento histérico y cultural, una cierta rigidez gramatizada que
podemos captar como ldgica, compatible con el manejo concreto en
la serie de unidades de intensidad. Igual acaece al nivel de la frase
con las entonaciones, que sustentan la sintaxis tradicional aunque
podamos prescindir de ellas en el analisis de pocas pretensiones. En
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resumen: que el decir hablado y util, por completarse con la eje-
cuciéon fénica, las noticias periodisticas, meramente informativas,
donde si se destaca algo —por ej., el titulo— es grdficamente y no
lingiiisticamente, puede abundar en formas binarias y ternarias, en
sus multiplos, pero sin que funcionen como reveladoras e intuitivas.
Se hallan sueltas, son disjecta membra y carecen de organizacion.

Un equilibrio asi, donde prevalece lo mostrenco, se altera en la
literatura, pues el lenguaje estd empleado a fondo. La simbolizacion
pasa a ser lo decisivo y prepondera, dando sentido a las formas,
orientandolas a todas con respecto a una intuicion radical. Decimos
entonces que el texto posee una estructura, que las formas estan
tratadas sinfonicamente. Ahora bien, la estructura como supersin-
taxis —uno de los mejores modos de entenderla— puede ser carac-
terizada con dos rasgos primordiales:

a) Su avance dialéctico con respecto a la lengua util;

b) La diversidad de niveles lingiiisticos que relaciona.

Sobre el rasgo a) nos ilustra lo que sucede, por ej., con el voca-
bulario. EI texto lo recibe de la lengua heredada, fosilizada, y es
claro que normalmente lo respeta y no lo destruye. (Ya vimos
cémo la palabra onomatopéyica no retrocedia tampoco al grito ima-
tativo). Eso si, una seleccion idiomdtica bien orientada, lo jerarquiza
y relaciona. Y aqui —rasgo b) — se nos caracteriza la estructura por su
modo de armonizar ritmos, significaciones, actitudes elocutivas, etc.,
en vez de mantenerse en un solo nivel. Por ser asi, aquella doctrina
de que partiamos —material lingiiistico adecuado para realizar el
plan desde cierto punto de vista— debemos revisarla. Vale tanto
como armonizaciéon simbolizadora. Con ella, los signos arbitrarios,
secamente gramatizados en el lenguaje de todos los dias, mutan a
simbolos, pero a partir de su propia arbitrariedad, que es fuerza
mantener preci amente para superarla. El modo abreviado de afir-
mar tal verdad viene siendo el decir que el juego simbolizador del
significante se rige desde el significado. Y en verdad, sin la super-
sintaxis que relaciona la eufonia y el ritmo de un texto con otros
estratos, resultaria imposible una explicacion de como las palabras
empobrecidas se cargan de vigor simbdlico. En fin, que lo dicho
por un texto literario en cada momento, con una forma parcial,
ha de referirse a la totalidad viva y sinfénica del texto, y sélo de un
modo mas lejano, aunque inevitable, a esa totalidad que llamamos
el idioma. No se entiende sino a medias el juego simbolizador cuan-
do se califica de precision significativa o, por el contrario, de des-
lexicacion a lo que sucede con las significaciones del diccionario en
determinado texto. Se producen las dos cosas a la vez. Afiadamos
que la deslexicacion de los textos versificados, tan peculiar, no debe
ser mirada como tunica ni absolutamente opuesta a una precision
significativa limitada a la prosa. De otra parte, los esquemas métricos
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imponen un ritmo mecanizado, luego entrailan un peligro. La mé-
trica heredada —como las acepciones de las palabras, como la sintaxis
gramatical— supone una inercia que la simbolizacién del texto lite-
rario debe superar. Toda organizacion parcial y previa debe ceder
ante la supersintaxis.

14. EL riTmO EN “LEL Quijotr”

Ejemplo esclarecedor nos ofrece el principio del Quijote, a tenor del
andlisis que gustaba hacer don Américo Castro'*. El principio del

libro, si procedemos a destacar sus pausas y su entonacion, queda
como sigue:

1) En un lugar de la Mancha,
2) de cuyo nombre no quiero acordarme,
3) no ha mucho tiempo que vivia un hidalgo
4) ....a) de los de lanza en astillero,
b) adarga antigua,
c) rocin flaco
d) y galgo corredor.

Se nos hace perceptible, al disponer lo escrito de esta manera, que
existe un ritmo cuaternario cual hecho bisico de la simbolizacién. To-
do lo que este multiplo perfecto del 2 (el 2 por 2) lleva consigo, no
cabe aqui sino apuntarlo. Con todo, cualquiera puede notar sin es-
fuerzo cémo el amplio ritmo cuaternario, con posibilidades acrecen-
tadas y no restringidas, es la cifra de esa vision cervantina del mundo,
humoristica y sosegada, esencial del texto!®. La sucesion de unidades
elocutivas es viva, libre, pues aunque orientada por un canon, genera
tres miembros sin analogia mecinica y, al llegar al cuarto, lo sustituye
en ramificacién arborescente por otra forma cuaternaria de grado

YEl profesor Américo Castro hizo alguna vez, en sus clases, este analisis dcl
principio del Quijote, de lo cual dejo constancia porque se le debe reconocer el
hallazgo, y nada mas. En verdad, el anilisis sc orienta en seguida cn un sentido
quc cs personal mio y acaso discutible. Lo dejo en claro para no aparecer escuda-
do tras la autoridad de Castro en cuanto al valor simbolizador de dicho ritmo.

BEn mi libro, /ndagaciones €picas, examino las formas binarias y ternarias
desde un concepto de estructura mis ambicioso que el de supersintaxis o sin-
fonia: cl de totalidades que son a la vez estructurantes y cstructuradas. Sin
repetir lo dicho alli, se aplica la misma doctrina en estc trabajo, a propdsito
—por ¢j.— de como sc¢ conforma la palabra onomatopéyica.

Sobre el manejo inconsciente y al par supcrconsciente de la intuicién cuater-
naria en c¢l Quijote, y los alcances de dicha tesis a lo sostenido por Jung, me
remito a mi trabajo “El simbolismo de la mano en Bécquer”, cn curso de publi-
cacion Estudios Filologicos, Valdivia, Nos. 6 y ss. .

vERSIDAD DE CHILE
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menor. Eso si, tal forma secundaria resulta ser —en otro plano— una
serie, un sintagma no progresivo, y por lo mismo deviene perceptible.
En cambio, la forma principal, aunque es de mds rango, resulta did-
fana al leer y sdlo se nos revela por el andlisis. Lo entendido en ella
e orienta inmrediatamente hacia el enigma o la rareza del miembro
2) a tenor de la técnica narrativa: ¢Por qué es omitido el nombre de
cierto lugar manchego? Pues hien, sin perjuicio dec ese problema,
tan comentado por la critica, denemos destacar nosotros la congruen-
cia ritmica de ese miembro, gracias al cual sc marca el ritmo binario
al par que se le potencia y supera, elevdndolo al cuadrado.

Mis curiosa, si cabe, resulta la frase siguiente:

1) Una olla de algo mds vaca que carnero,
2) salpicon las mds noches,
3) duelos y quebrantos los sibados,
4) lentejas los viernes,
...a) y algun pafomino pE ANADIDURA los domingos,
b) consumIia ¢ las TRES PARTES de su hacienda.

Se repite la conformacién cuaternaria como bdsica del tranco elo-
cutivo, mas dicha andadura es también matizada de un modo tenaz,
tan libre como consecuente. Con toda ldgica, la olla del mediodia
precede al salpicén de las noches y en seguida, contra la légica, los
sdbados preceden a los viernes. ¢Razdn?: alternar las menciones bifur-
cadas (vaca y carnero, duelos y quebrantos) con las menciones tinicas
(salpicon, lentejas) . EI ritmo, pues, prevalece sobre el plano de los
significados, aunque de modo subliminar. Despué , acudiendo a un
recurso distinto del sintagma no progresivo examinado en su momen-
to, sotreviene la forma secundaria pero perceptible: se ariade el
palomino de los domingos con la afiadidura del miembro a), y luego
se consume y cierra la frase con el b). Total: un remate gracioso
para el lector mads lego, pero fruto del acorde entre las significa-
ciones y su armdnico al nivel del significante. I.ogro que va seguido
de ese olvido estupendo de llamar las fres partes de la hacienda a las
tres cuartas partes. Con lo cual nos hace pensar Cervantes que el
ritmo cuaternario, de tan obvio, se le olvida a é] mismo. Luego
escribe, como dirfa Jung, guizcdo ror un formante inconsciente, de
tan vivido y superconsciente.

Debemos cortar aqui el andlisis. Examinar la estructura toda del
Quijote no es tarea nuestra. Hemos iluminado unos cuantos datos,
los suficientes para dejar ahierto un tipo de incitacion. EI mismo que
intuye Cervantes, desde el principio, antes de imaginar aventuras,
ni contrastar a don Quijote con Sancho, ni presentarnos esas entida-
des de mucho bulto que todo el mundo percibe en una novela, sin
saber que el estilo las ha hecho posibles. En efecto, Cervantes nos dice
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que la locura del Ingenioso Hidalgo fue, basicamente, un cambio de
ritmo en su vida. De la ociosidad pasd a leer dia y noche, trabucados,
y lo primero que le encantd, en los libros de caballerias, fueron la
prosa y las intrincadas razones de los mismos. “Con estas razones
—leemos— perdia el pobre caballero el juicio, y desveldbase por en-
tenderlas y desentrafiarles el sentido”. jQué¢ gran verdad! Por lo
mismo, quienes lefan yéndose al bulto, a las aventuras, no salian
loces, lo mismmo si admitian ingenuzamente que aquello era verdad
que si lo miraban como entretenido disparaie. En cuanto al propio
don Quijote, su creador nos lo muestra aplicado a inventar nombres
sonoros y significativos al quedar inficionado del morbo caballeresco.
Lo demads vendra de ariadidura, inevitablemente.

No abundan los textos geniales, como el Quijote, con testimonios
tan palmarios de inconsciencia y sabiduria intuitivas como esas ties
partes, esos palominos de anadidura, esa creacion de nombres sim-
bolicos —don Quijote, Rocinante, Dulcinca— cual punto de par-
tida. Sin embargo, a su manera, cada cual hace lo que puede, guidn-
dose por el ritmo. En lo mas externo, se ha caracterizado nuestro
siglo por el paso del estilo cortado, rico en pausas y entonacion —el
de un Azorin, por ej.— al automdtico, sin puntuacién alguna, como
en el Ulysses, de Joyce. La peligrosa falsedad de semejantes técnicas,
en particular de la ultima, estd en que se hace perceptible lo que
debe ser didfano, ergo deja de ser inconsciente. (Sea dicho lo ante-
rior sin negar que la excelencia literaria posee muchas vias, y las
medalidades de estructura son ciertamente inagotables.)

Quedandonos con lo inobjetable, siempre resultard que el estrato
fénico de un texto resulta importantisimo, pues pertenece a lo basico
de su estructura.





