http://dx.doi.org/10.35659/designis.i35p149-161

TEORIA COGNITIVA Y CONSTRUCCION TEXTUAL DEL POEMA: PATRONES RITMICOS Y REPRESENTACION SEMANTICA

Teoria cognitiva y construccion
textual del poema: patrones
ritmicos y representacion
semantica /

Luis Martinez-Falero

Este trabajo tiene como finalidad plantear y ejemplificar las relaciones entre ima-
gen y enunciado —por una parte—, y —por otra parte— entre ritmo y significacién. Para
ello, me voy a servir de un método semiético, al asumir aspectos referentes a la creacién
y recepcion del texto poético. La propuesta metodolégica es transdisciplinar, puesto que,
entre otras propuestas teérico-criticas, asumo elementos tomados de la Ciencia cognitiva
(antropologia o lingiifstica), la poética generativa, las formulaciones formal-estructuralis-
tas, etc. Con ello se pretende dotar de un evidente fundamento cientifico a este estudio,
para alcanzar unas conclusiones justificadas y verosimiles.

Palabras clave: Semidtica cognitiva, teorfa de la literatura, imagen poética, ritmo
poético, poesia contemporinea.

This work aims to raise and exemplify the relationships between image and
statement - on the one hand and between rhythm and meaning, on the other. To do
this, I use a semiotic method, assuming aspects related to the creation and reception of
the poetic text. The methodological proposal is transdisciplinary, since, among other
theoretical-critical proposals, I assume elements taken from cognitive science (anthro-
pology or linguistics), generative poetics, formal-structuralist formulations, and other
disciplines. The aim is to provide this study with an obvious scientific basis in order to
reach justified and credible conclusions.

Keywords: Cognitive semiotics, theory of literature, poetic image, poetic rthythm,
contemporary poetry.
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1. INTRODUCCION

La Neurociencia se ha interesado en los tltimos veinticinco afios por diferentes cues-
tiones referidas a la literatura, basicamente centradas en la creatividad, la recepcién del obje-
to estético o la construccién de los textos literarios. No obstante, es necesario destacar que la
mayoria de estos trabajos se han ocupado del texto narrativo y, en menor medida, de la poesfa
de la tradicién angloamericana, sobre todo la anterior al siglo XX. No han supuesto una
excepcidn los mds recientes trabajos en el ambito de la Poética Cognitiva o de la denominada
“Ciencia Cognitiva de la Literatura”, en la que estas nuevas perspectivas teérico-criticas han
confluido con algunos de los hallazgos de la poética generativa desarrollada en los afios 70’
de la pasada centuria Por todo ello, el objeto de este breve estudio consiste esencialmente en
aplicar estas bases tedrico-criticas, junto a otras procedentes de la lingiifstica y la antropo-
logfa, a una tradicién distinta a la que se han venido aplicando: en este caso, la poesfa ima-
ginista en castellano, surgidas de las vanguardias y que voy a considerar en textos tomados
de la neovanguardia desarrollada a partir de los afios 60, aunque con notables antecedentes.

Precisamente de lo que se trata aqui es de realizar un estudio sucinto de los pro-
cedimientos creativos que forman parte de la tradicién cultural hispana, entendida como
metasistema, que proporciona unas estructuras a diferentes niveles asumidas por los crea-
dores (de manera mds o menos discontinua), pero que han sido renovadas también por
ellos, a partir de modificaciones realizadas en un metasistema cultural (Sperber 1974:
115), por lo que el concepto de creatividad se ha de constituir en el punto de partida de
nuestro trabajo.

2. ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LA CREATIVIDAD POETICA: LA “EXPRESION ORIENTADA".

Si iniciamos nuestro andlisis por la “definicién estdndar de creatividad” de Mark
Runco y Garret Jaeger, esta queda establecida como la interseccion entre “originalidad” y
“adecuacion” (Runco y Jaeger 2012); es decir, la creatividad consistirfa en una idea nueva
situada en el contexto que mejor le corresponde. Esta creatividad, en nuestro campo de es-
tudio, irfa unida a una competencia poética desarrollada a través de la ejercitacién, lo que
supone que la inteligencia inconsciente (Gigerenzer 2007: 48-49) proporcionaria la forma
que corresponderia a las secuencias léxicas entendidas como transformacién ya de indole
poética (en nuestro objeto de investigacion), de unos contenidos semdnticos derivados de
la expresion lingiifstica de imdgenes mentales (Martinez-Falero, 2020). Ademds, la origi-
nalidad se ha convertido en un sinénimo de la creatividad misma desde las ideas estéticas
que forjaron el Romanticismo europeo, partiendo del creciente papel que la subjetividad
desempefi6 (y ain desempefia) en la concepcién del artista como creador (Tatarkiewicz
1976: 279-300). Por tanto, lo que pretendemos es establecer la relacién inherente entre el
pensamiento, la memoria y el lenguaje (texto), puesto que, como sefiala Mark Turner: “El
estudio cognitivo del arte, el lenguaje y la literatura, se ocupa de los patrones de pensa-
miento y de expresién y de la naturaleza de su relacién” (Turner 2003: 9).

Estos patrones deben partir, en su consideracion teérica, de la literatura como ‘ex-
presién orientada’, que diferencia el uso funcional del lenguaje (con intencién meramente
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comunicativa) del uso literario (con intencién comunicativa y artistica), como la definié
Boris Tomachevski en su Teoria de la literatura (1925):

Este acentuado interés por la expresion se llama orientacion {ustanovka) so-
bre la expresion. En la recepcion de este lenguaje, sin querer percibimos la
expresion, es decir, prestamos atencién a las palabras que forman parte de
la expresién y a su reciproca distribucién. En cierto modo, la expresién se
convierte en un fin en si misma. (Tomachevski 1925: 21-22)

Esta misma idea de ‘expresién orientada’ la hallamos en Jakobson, cuando sefiala que

Un célculo de probabilidades, tanto como una comparacién precisa de tex-
tos poéticos con otros tipos de mensajes verbales, muestra que las particu-
laridades llamativas que caracterizan la seleccién, acumulacién, yuxtapo-
sicién, distribucién y exclusion, en poesfa, de diversas clases fonoldgicas
y gramaticales, no pueden considerarse accidentes insignificantes regidos
Unicamente por el azar. Cualquier composicién poética significativa, ya sea
resultado de la improvisacién o de un trabajo largo y arduo, implica una
eleccién dirigida del material verbal. (Jakobson 1970: 325)

Es en estos patrones compositivos donde cabe inscribir el ritmo como una de las
caracteristicas esenciales de la poesfa, como ya sefialé Osip Brik en su articulo de 1927
“Ritmo y sintaxis”, definiendo ritmo como “toda alternancia regular, independientemente
de la naturaleza de lo que alterna” (1927: 107), definicién que coincide con la de Reuben
Tsur (2012: 17). Esta iteracién de elementos compositivos (mds alld de los fonolégicos y
ritmicos, en los que se habfa centrado la poética tradicional), posee una relacién directa
con el ritmo de los movimientos del ser humano, es decir, con la actividad motora, pues
“el movimiento ritmico es anterior al verso” (Brik 1927: 108).

3. RITMO MENTAL Y RITMO DEL POEMA

Tras lo expuesto anteriormente, podemos considerar el ritmo desde la perspectiva
de lo que la critica contempordnea, desde Amado Alonso, ha denominado ritmo del pen-
samiento, pero como reflejo de la iteracién de movimientos (el paso, por ejemplo) como
actividad humana, aunque compartida con los animales, si bien aparece trasladada (como
proceso cognitivo asimilado desde el movimiento) tanto a la misica como al discurso
humano (Kotz, Ravignani y Fitch 2018). Este ritmo del pensamiento alcanza no solo a lo
fonolégico, sino a la iteracién de elementos morfolGgicos, sintdcticos y 1éxicos, abarcando
incluso las metdforas o las imdgenes poéticas (Parafso 1985: 57-58; Utrera Torremocha
2010: 145-146), como motor y reflejo de esa iteracién manifestada en el poema, hasta de-
finir la redundancia de los constituyentes lingiifsticos del texto que, en forma de acumula-
ci6n isot6pica, remiten a una misma significacién, configurando un texto como expresién
sentimental, como forma lingiifstica de aquello que no se puede expresar de otro modo.
Estas imdgenes no solo determinan una cierta reconstruccién del contenido semdntico (y
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sentimental) que ha llevado a la generacién del poema, sino que, a su vez, son también la
causa de determinadas iteraciones en los demds planos textuales, orientando la expresién
en cada uno de los aspectos formales, hasta desembocar en la macroestructura que ha de
ser inferida por el receptor, tanto en lo referente al contenido semdntico mostrado por la
coherencia del mundo textual creado como por la cohesién de los actantes que han orien-
tado la expresién. Como sefiala Teun A. van Dijk:

Es el modelo cognitivo [...} el que deberfa explicar los diversos aspectos
cognitivos del proceso discursivo en este nivel macroestructural: produc-
cién, lectura y comprension, almacenamiento en la memoria, recuperacion,
reproduccién y, por lo tanto, recuerdo y reconocimiento de la informacién
textual. (Van Dijk 1980: 10)

Ahora bien, para que la comunicacién sea plena entre autor y lector (u oyente) esa
macroestructura (entendida como sentido tltimo del texto) debe corresponderse lo mds po-
sible con el contenido semdntico que ha generado el poema. Al tratarse de una actividad
psicoldgica, cabria considerar unos patrones formales que se corresponderfan con unos patro-
nes mentales, que —segtin John Lotz— actuarian en el nivel métrico de acuerdo con esquemas
fonolégicos y sintdcticos (Lotz 1960: 138-139). Por su parte, Devine y Stephens, desde la
poética generativa, propusieron un sistema transformacional que desembocaba en diferentes
posibilidades de construccién formal del poema, partiendo de unos patrones abstractos que
se relacionarfan con unas reglas de composicién (Devine y Stephens 1975: 428).

Como fue habitual entre los generativistas, este tipo de esquema basado en patro-
nes abstractos responderia en todo caso a un sistema métrico que sirve de cauce prefijado
para la creatividad, es decir, para esas estructuras métricas (y ritmicas) fosilizadas y que
formarfan parte de la herencia cultural que asume el autor. Es lo que Reuben Tsur denomi-
na “fésiles cognitivos”, que consisten en “la transmision social repetida {que} puede hacer
todo lo que le atribuye el enfoque «cultura-engendra-cultura»”, y que servirfa de guia al
poeta en tanto que podria seguir las huellas de su tradicién cultural (Tsur 2017a: 1-2).

Sin embargo, al considerar la composicién de un poema, en el contexto de la poesia
contempordnea y situando la poesfa imaginista como el caso més extremo de codificacién
textual, desde una perspectiva tanto cognitiva como estructural, cabria adoptar otro enfo-
que, que paso a esbozar a continuacién.

4.LAIMAGEN POETICA Y LA CONSTRUCCION TEXTUAL DEL POEMA

En primer lugar, considero que es la imagen la que expresa y orienta la forma poé-
tica, de tal modo que los actantes de los diferentes niveles lingiifsticos que componen el
texto resultan solidarios entre s{ (Lotman 1970: 135-223; Rastier 1987: 94), ya que es la
imagen la que provoca su eleccidn (a través de la inteligencia inconsciente) por parte del
poeta, quien orienta su expresién hacia el contenido seméntico (macroestructura) que se
desea transmitir.
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FAntitesis| Ritmo semantico

Relacion entre planos

Plano semanticos

~Contigiiidad

Esta relacién queda fijada, por una parte, a partir de los elementos fonol6gicos, que
Benjamin Hrushovski estableci6 en la siguiente clasificacién: Tipo I, correspondiente a la
onomatopeya, como patrén mimético del sonido; Tipo II, patrones expresivos del sonido,
es decir, como aquella sucesion de sonidos (lingiifsticos) que buscan una reaccién emotiva
en el receptor; y Tipo III, patrones focalizadores del sonido, donde una palabra repetida
ocupa el centro significativo del texto y se convierte en el eje en torno al cual se orientan las
demis (Hrushovski 1980: 45-55). Asimismo, esta atraccién fénica conlleva determinados
fenémenos compositivos tanto en el plano sintdctico como en el semdntico, hasta consti-
tuir un ritmo semdntico producido por el calco en la significacién orientada de cada uno
de los niveles que componen el texto poético. De ello se deduce que las reglas compositivas
vienen determinadas por la sucesién de imdgenes que arrastran consigo cada uno de los
actantes textuales, incluidos los sintdcticos, hasta desembocar en una (cierta) regularidad
que, por su recurrencia, determina la cohesién textual y —por su orientacién— la coherencia
respecto del contenido semdntico (Van Dijk 1976: 258), lo que nosotros indicamos a par-
tir de una dialéctica basada en relaciones de analogia y/o antitesis y/o contigiiidad, entre
imdgenes y entre estructuras. Esta no estandarizacién de la construccién del texto poético,
a partir del nivel semdntico (Gridina y Ustinova 2016) supone, por otra parte, la ruptura
de las reglas de construccién semdntica en la formacién de la imagen poética (Stockwell
2017: 49-112 y 144-148).

Frente al uso cotidiano (funcional) de una lengua, la construccién de la imagen
poética supone la transgresién de determinadas reglas, principalmente las de subcate-
gorizacién, sea por la violacién de una categoria léxica, o por la vulneracién de un rasgo
de subcategorizacién estricta (que establece el sistema de relaciones y el orden entre los
elementos en la frase) o por la ruptura de las reglas de subcategorizacién seleccional (por la
que se forman secuencias a partir de los rasgos compatibles de los términos que las compo-
nen); generalmente combindndose estas transgresiones de las reglas de subcategorizacién
(Van Dijk 1972a: 251-255; Crespo Matelldn 1984: 97-98). Esta desviacién de las reglas
semdnticas orienta el texto no solo hacia un determinado contenido semdntico, abierto,
pero limitado en su interpretacién semidtica (Eco 1990: 36-38), sino que provoca una
reaccién sentimental en el receptor. Como sefiala Reuben Tsur:

Cuando se discuten los enfoques de la contribucién de la versificacién a la
emocién en poesia, hay que hacer dos distinciones consecutivas. En primer
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lugar, hay que distinguir entre los enfoques que se basan en principios ad
hoc y aquellos que se rigen por principios explicitos y coherentes. Dentro de
estos Gltimos, se pueden distinguir entre enfoques “orientados al sentido” y
enfoques de “efectos percibidos”. El primero tiende a desplazar la atencién
del sonido de las palabras hacia su significado; el Gltimo atiende a las seme-
janzas entre la estructura del sonido y la estructura de algunas emociones.
(Tsur 2017b: 8)

Se establece, de este modo, un correlato entre la expresién orientada del autor y
lo percibido por el receptor, quien estableceria las correlaciones necesarias entre los dis-
tintos niveles textuales y su significacién, hasta completar la significacién del bloque de
contenido que se ha pretendido transmitir, mediante una serie de estrategias de lectura
(Begemann 1994). El valor emotivo de determinadas palabras, determinados sonidos y
determinadas construcciones que derivan en un complejo de imédgenes posee un valor sen-
timental o emocional para los hablantes de una lengua dada (Aryani, Hsu y Jacob 2018),
mdxime al tratarse de un texto donde estos elementos aparecen en una evidente saturacién
semdntica de cardcter redundante. Ello se debe en buena medida a la actividad de las
neuronas-espejo, que nos llevan a actuar por empatia o por imitacién ante determinados
estimulos (Damasio 2010: 118; Tsur 2017¢: 298-299).

Por Gltimo, quisiera indicar que estas formas poéticas de las que he estado hablan-
do hasta ahora adquieren una determinada disposicién espacial a partir de la intencién
expresiva que rige el acto de comunicacién poético. Podemos representarlo de acuerdo con
el siguiente esquema:

Imagen mental - ~ Lenguaaje

Macroestroctura
[Flano semantico] [Contenido abstracio]

Transformacidn en secuencias lxicas « » Superestruciuras

[Instimucion literaria]  Narrativa Lirica Drama
. . W ¥ ¥
[Sintaxis textual] Formas Formas Formas
Foema en Verso Poema 8n prosa
i J . \
Poeima rimado [« rima + o) Vierso blanco (+metra) Virso Hbre Caligrama

[Disposiciin formaal] [Disposicion grafica]
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Esas secuencias léxicas, procedentes de esa expresién orientada y cuya caracteristica
principal es su ritmo semdntico, se materializan en forma de una superestructura determinada
(que podemos denominar “superestructura lirica”, en conexién con el género literario en que
se inscribe) y que, en su estructura de superficie se manifestarfan o en forma de poema rimado
y con isometrfa (por ejemplo, los sonetos de Miguel Herndndez), en forma de verso blanco e
isométrico (como en el caso de los sonetos de Neruda ) o bien como verso libre o como poema
en prosa, con unos patrones ritmicos muy marcados. Para ello voy a analizar brevemente dos
poemas (desarrollados, respectivamente, en verso libre y en poema en prosa), de acuerdo con
lo expuesto hasta aqui y sin olvidar las estructuras culturales de partida en el dmbito literario.

Extrafio no decirlo y hablar hidras pensadas

o hacer poesia y célculo,

extrafio no contarte que el cianuro Cioran viene sobre las diez,
o viene Rilke el poeta

a contarme que si, que de veras td pasas a mi sangre

pero de qué nos sirve.

Veneno y sombra extrafia, extrafio no decirlo, de metales muy frios
y faltos de latido:

amot, es eso, yo bebo violas rotas,

pienso cosas quebradas,

en verdad yo me bebo la infancia del cofiac,

bebo las locas ramas virginales,

bebo mis venas que se adormecen para querer morir,

bebo lo que me resta cuando dejo mi cuello

bajo la luna de guillotina,

bebo la sdbana de los sacrificios y bebo el amor que salpica suefio
pero de qué nos sirve. (Andreu 1980: 33)

Como se puede apreciar, el texto de Blanca Andreu se basa en un patrén de siete
silabas (heptasildbico), con algunas divergencias que sirven como wvariatio ritmica, evitando
as{ un ritmo excesivamente marcado en el verso libre; si bien, la mayorfa de estas variantes
coinciden con el heptasilabo, por cuanto comparten con €l el ritmo ydmbico. De este modo,
la disposicién métrico-ritmica del poema serfa una sucesién de heptasilabos (7, en los versos
2,4,6,8,10y 17), alejandrinos (7 + 7, en los versos 1, 11 y 14) y de veintiuna silabas (7 + 7
+ 7, en los versos 3 y 7), junto con versos donde hallamos el heptasilabo unido a otros metros
en hemistiquios irregulares (frente a los versos ya indicados, cuyos hemistiquios resultan re-
gulares), como sucede en el dodecasilabo del verso 9 (5 + 7; por tanto, con hemistiquio irre-
gular), el heptadecasilabo del verso 13 (10 + 7, pero cuyo decasilabo tiene dos hemistiquios
regulares formados por sendos pentasilabos, por lo que el ritmo ydmbico mantiene su vigen-
cia a nivel de los hemistiquios: 5 + 5 + 7), coincidente en los pentasilabos con el decasilabo
del verso 15 (5 + 5); mientras que el octodecasilabo del verso 5 (7 + 11, con un endecasilabo
melédico) coincide con el endecasilabo del verso 12 (endecasilabo sifico) y con el verso 16, de
veintitrés silabas, en el que hallamos un dodecasilabo con hemistiquios regulares (6 + 6) y un
endecasilabo con ritmo quebrado, lo que supone una evidente ruptura del ritmo. También
hallamos una serie de sonidos que se relacionan de acuerdo con una atraccién fénica (“cianu-
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ro Ciordn”, “bebo violas”, “cosas quebradas”, “bebo mis venas”, etc.), lo que sirve, a su vez
para la creacién de imdgenes a través del valor simbdlico de los sonidos, que completard las
relaciones significativas establecidas por las palabras, de acuerdo con una expresién orientada
y redundante del contenido semdntico que se desea transmitir.

Otro aspecto que incide en el ritmo es la sucesion de estructuras sintdcticas, con
notables repeticiones y paralelismos, lo que incide en el sentido redundante de la expresion:
“Extrafio no decirlo” (verso 1) / “extrafio no contarte” (verso 3) / “extrafio no decirlo” (verso
7), con la equivalencia semdntica entre “decit” y “contar”; “yo bebo violas rotas” (verso 9) /
“en verdad yo me bebo la infancia del cofiac” (verso 11) / “bebo las locas ramas virginales”
(verso 12) / “bebo mis venas” (verso 13) / “ bebo lo que me resta” (verso 14) / “bebo la sédbana
de los sacrificios y bebo el amor que salpica suefio” (verso 16), junto a “pienso cosas quebra-
das”, con la misma estructura sintdctica NV + CD); y “pero de qué nos sirve” (versos 6y 17),
secuencia repetida al final de ambos bloques estréficos, con valor anaférico. Estas estructuras
sintdcticas resultan redundantes no solo por su configuracién, que crea un segundo patrén
ritmico, al repetir las mismas estructuras, sino que, principalmente en el segundo segmento
del poema, van a estar acompafiadas por el fenémeno que deviene, por una parte, en la cons-
truccién de un ritmo semdntico, y —por otra— en la construccion semantica de las imdgenes
a través de la subcategorizacién anémala: “tQ pasas a mi sangre”, “bebo [+ liquido} violas
rotas {+ s6lido}, incompatibilidad de rasgos de subcategorizacién que se va a reproducir en
los siguientes versos: “bebo las locas ramas virginales, / bebo mis venas que se adormecen
para querer morir, / bebo lo que me resta cuando dejo mi cuello / bajo la luna de guillotina,
/ bebo la sdbana de los sacrificios y bebo el amor que salpica suefio”, en muchas ocasiones
empleando la personificacién como punto de partida para la construccién de la imagen.
Todas estas imdgenes son equivalentes semdnticamente, al orientarse hacia la destruccién,
con una repeticién anaférica, pero se trata de una destruccién interior, mediante el desvio
del significado de “beber”, al tiempo que la sucesién de imdgenes que nos orientan hacia la
sangre (“venas”, “infancia del cognac” [= vinol, “mi cuello bajo la luna de guillotina” o esa
“sdbana de los sacrificios”) nos orienta, de acuerdo con Bachelard y sus “metiforas del fuego”
hacia la pasién amorosa (Bachelard 1988).

Todo ello viene, ademds, acompafiado de una serie de referencias culturales (Rilke y
el dngel bello y exterminador de sus Elegias de Duino), el fil6sofo existencialista Cioran o las
“violas rotas” del tépico del zempus fugit, empleado por Géngora en su soneto sobre el carpe
diem “Mientras por competir con tu cabello...” (“violas truncadas”), con el valor simbdlico
de lo efimero, hasta determinar las posibles interpretaciones del poema, relacionadas con
la destruccién por una pasién amorosa que ha cesado.

Por otra parte, una variable formal en la que el ritmo semdntico se mantiene a
través de una continuidad de paralelismos sintdcticos y semdnticos es el poema en prosa,
como en este ejemplo:

No dejéis morir a los viejos profetas pues alzaron su voz contra la usura
que ciega nuestros ojos con 6xidos oscuros, la voz que viene del desierto, el
animal desnudo que sale de las aguas para fundar un reino de inocencia, la
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ira que despliega el mundo en alas, el pdjaro abrasado de los apocalipsis, las
antiguas palabras, las ciudades perdidas, el despertar del sol como dddiva
cierta en la mano del hombre. (Valente 1992: 17)

En el poema en prosa los patrones ritmicos vendran determinados por el nivel
sintdctico y el nivel semdntico, hasta configurar el ritmo semdntico. Asf, en el texto de Va-
lente, en el nivel sintdctico encontramos una sucesién de estructuras paralelas que forman
dos bloques: por una parte, la estructura Determinante + Nicleo + Oracién de relativo,
que estd formada —a su vez— por un Ntcleo Verbal y un Complemento Circunstancial, de
manera continuada, con la aparicién de un Complemento Directo en dos de las secuencias,
dispuestas de manera simétrica:

1. la usura que ciega nuestros ojos con 6xidos oscuros
2. la voz que viene del desierto

3. el animal desnudo que sale de las aguas

4. la ira que despliega el mundo en alas

Estas secuencias paralelas se van a ver sustituidas por otra sucesién de secuencias
paralelas formadas por la estructura Determinante + Nicleo + Complemento del Nticleo,
a veces sustituyendo el adjetivo por un Complemento del Nicleo formado por un sintag-
ma preposicional en funcién de Complementos del Nombre:

5. el pédjaro abrasado de los apocalipsis
6. las antiguas palabras

7. las ciudades perdidas

8. el despertar del mundo [...}

Como vemos existe una relacién de simetrfa (estructura especular o quidsmica)
entre las secuencias 6 y 7 [Determinante + Complemento del Nucleo + Nicleo / Deter-
minante + Ntcleo + Complemento del Nucleo}l, lo que contrapone y enfatiza tanto las
estructuras sintdcticas como el contenido semdntico de estas secuencias. Resulta también
evidente el juego entre el paralelismo y la estructura especular en estas secuencias: uso del
paralelismo (Determinante + Nucleo [+ Complemento del Nicleo adjetival}l + Comple-
mento del Nicleo con sintagma preposicional), en 5 y 8, frente a la estructura especular
(sin Complemento del Nicleo con sintagma preposicional) en las secuencias 6y 7.

En este plano sintdctico también resultan muy significativas, sobre todo para la
construccién del sentido del texto, el empleo de las oraciones nominales puras (sin verbo),
de las que dependen, en los casos indicados también, algunas oraciones de relativo (espe-
cificativas, restringiendo atin mds los valores semdnticos de las oraciones); en ninguna de
estas secuencias se puede considerar la elipsis de un verbo anterior: “la voz que viene del
desierto” / “el animal desnudo que sale de las aguas para fundar un reino de inocencia” /
“la ira que despliega el mundo en alas” / “el pdjaro abrasado de los apocalipsis” / “las anti-
guas palabras” / “las ciudades perdidas” / “el despertar del mundo como dddiva cierta en la
mano del hombre”. En ninguna de estas secuencias cabe suponer ni un verbo “dejar” ni un
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verbo “alzar” (en cualquiera de sus formas o tiempos) para acompaiiar los sintagmas nomi-
nales con que comienzan. Este empleo de las oraciones nominales puras (tras un “dejéis”
en imperativo y un “alzaron” en pretérito perfecto simple) marca una intemporalidad de
lo enunciado, que parece remitirnos a un tiempo mitico (el de los profetas y el de los mitos
clésicos), que es también el de la escritura. El poeta, tras la muerte de los dioses o los {dolos
(E. Nietzsche), asume el poder de la profecia, ya enunciado por Platén o por Cicerén o por
Horacio (por tratarse el poeta de un ser inspirado), pero ya no inspirado por un dios o una
musa, sino por la existencia misma, por su propio lenguaje para expresar unas cuestiones
profundamente humanas, para que lo trascendente no sea lo divino, sino lo humano, como
quiso establecer Mallarmé en Igitur. Se trata, por tanto, de una nueva mistica, la de la pa-
labra humana, que recoge de este modo el testigo de la palabra profética.

Este juego de paralelismos sintdcticos posee su correlato en el nivel semdntico del
texto, al confluir las imdgenes (unidas mediante yuxtaposicién, para que la enunciacién
fluya con la velocidad suficiente como para que el lector las “vea” en una sucesién vertigi-
nosa) en una direccién que parece remitirnos al Antiguo Testamento o al Apocalipsis de San
Juan (o a los apocalipsis judios anteriores al cristianismo o a otros apocalipsis cristianos
paralelos al canénico de San Juan), pero también a las cosmogonias y los mitos como el Ave
Fénix, en una sintesis mitolégica que deviene en una formulacién de la poesfa misma: ha-
blar de lo profundamente humano con un lenguaje otro, con un lenguaje mds alld del len-
guaje, como el de los profetas o los ordculos. Asi, podemos polarizar las imdgenes en una
doble direccién, las que poseen reminiscencias veterotestamentarias y/o apocalipticas (“la
voz que viene del desierto”[Isafas 40, 31, “la ira que despliega el mundo en alas” { Yahveh
o Abadddn, el dngel exterminadorl, “las antiguas palabras”, “las ciudades perdidas” {So-
doma y Gomorra, por ejemplo}) y las que poseen el doble valor de lo mitico judeocristiano
y lo mitico grecolatino (“el pdjaro abrasado de los apocalipsis” [apocalipsis judios, Ave
Fénix}, “las ciudades perdidas” [la Atldntida, por ejemplol, “el despertar del mundo como
déddiva cierta en la mano del hombre” [las cosmogonias, desde el Enuma Elish, pasando por
Hesiodo o por los érficos, o el Génesis biblico: el ser humano acaba por ser el poseedor del
mundo fisicol), actuando la secuencia “el animal desnudo que sale de las aguas para fundar
un reino de inocencia”, como una mencién a lo humano, con una referencia a la evolucién
y/o a lo addnico o paradisfaco de una edad genésica de la humanidad. Por tanto, este ritmo
semdntico marca la sucesién de imdgenes que nos orientan hacia una significacién que
puede considerarse como una reescritura (por adicién de mitemas) de esos textos sagrados
de la Antigiiedad, pero que pasa a ser una formulacién de la voz poética en el mundo con-
tempordneo, a través de esa nueva mistica de la palabra humana.

5. CONCLUSION

A la largo de las paginas anteriores he intentado plantear y desarrollar brevemente
un estudio sobre la construccidn textual del poema, partiendo de un método interdiscipli-
nar, necesario para poder abarcar de manera suficiente el estudio de la creacién y recepcién
del texto literario (en nuestro breve trabajo, el texto poético). Para ello hemos partido de la
creatividad (que corresponde, obviamente al emisor o alocutor), con las implicaciones an-
tropolégicas y psicolégicas necesarias para poder explicar por completo una “competencia

ISSN impreso 1578-4223. ISSN digital 2462-7259.

1
Depsito Legal B.3146-2001 Universidad de Rosario (Argentina) Version electronica: designisfels.net | >



LUIS MARTINEZ-FALERO

creativa” (procedente de unos condicionantes psicolégicos del individuo) que se especifica
a través de una creacién lingiiistica, de tal manera que es la lingiifstica (tanto desde la
poética generativa, como desde las teorfas formal-estructuralistas) la que nos va a permitir
explicar la construccién textual del poema, a través de una serie de procedimientos creati-
vos, que he centrado en los patrones ritmicos y la construccién de la imagen poética como
rasgos mds decisivos de este proceso, con sendos ejemplos para poner en practica la teorfa
expuesta. Estos elementos formales que constituyen el texto, a través de una expresiéon que
orienta el bloque de contenido que se desea transmitir, pasan a ser rasgos de estilo que
han de guiar la interpretacién (que corresponde al emisor o elocutor), para poder inferir la
significacién del texto, que posee un cardcter redundante en cada uno de los niveles que lo
conforman. De este modo, como hemos venido describiendo, forma y sentido se articulan
en torno al sentimiento humano, a la comunicacién, a la necesidad de comunicacién que
trasciende el lenguaje, que trasmite la pequefia verdad del ser humano, pero la verdad que
nos identifica mds alld de las palabras, en la imagen misma de la existencia.
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