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1. PARALELISMO Y EQUIVALENCIA POETICA, SEGUN JAKOBSON

El célebre ensayo de Jakobson sobre “La nueva poesia rusa”, ex-
puesto y debatido en el afio de 1919 en el seno del Circulo Lingiiistico
de Moscl, constituye el aporte més importante a las primeras funda-
mentaciones en teoria literaria de la corriente formalista. A partir de
este trabajo, las reflexiones del “formalismo” se orientaran, definiti-
vamente, hacia la busqueda de los instrumentos necesarios para la cons-
truccién de una disciplina —la Poética — que devele y describa los
rasgos particulares de esa clase de textos llamados poético-literarios.

Tres aspectos, segin Jakobson, interactiian en los procedimientos
del hacer poético: “la tradicion poética presente, el lenguaje cotidiano ac-
tual y la tendencia poética que preside esa manifestacion particular”.
Jakobson reconoce, en otras palabras, como cuando el escritor ejerce su
oficio actualiza tres cddigos distintos a la vez: el cédigo del lenguaje
poético heredado, el ciédigo del lenguaje cotidiano y el cddigo estético,
o manera “personal” de matizar el lenguaje poético.

Con estas precisiones, Jakobson comienza a dar los primeros pasos
en la elaboracion de una teoria sistematica sobre las funciones de la
lengua en su interaccién con los procesos literarios, cuestiéon que abor-
dari durante todo el trayecto de su obra, preocupado siempre por des-
cribir las leyes que rigen a ese tipo de manifestaciones verbales. Asi, en
“La nueva poesia rusa” habia destacado ya la importancia del concepto
de “paralelismo”, concepto que, al lado del de ‘“equivalencia’, prevalecera
en el desarrollo ulterior de sus teorias. En el fondo, con el concepto de
paralelismo Jakobson quiere demostrar que en un texto poético ninguna
de sus unidades aparece atomizada sino, al contrario, todas y cada
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una de sus unidades establecen relaciones de equivalencia de distinto
tipo: equivalencias o paralelismos fénico-fonolégicos, equivalencias o pa-
ralelismos morfo-sintacticos, equivalencias o paralelismos 1éxico-semanti-
cos, equivalencias entre una y otra estrofa, etc. Este sera, en suma, el
punto éalgido de las formulaciones de Jakobson, apoyadas siempre en
los constructos tedricos de esa disciplina que habria de revolucionar el
pensamiento filos6fico y cientifico del siglo XX: la lingtliistica.

Pero serid en los fecundos debates del Circulo Lingiiistico de Praga
donde estas teorias encontrardn su plena cohesién. El Circulo Lingiis-
tico de Praga es fundado en el afio de 1926. Entre sus fundadores se
cuenta a Jakobson, al lado de Mukarovski, Tinyanov y Trubetskoy. En
la primera etapa de debates y trabajos investigativos, Jakobson se pro-
puso insistir sobre ciertos aspectos neuralgicos de las teorias formalistas.
Reiterar, por ejemplo, que no es la funcién emotiva la que predomina
en las expresiones poéticas; reconocer la importancia de trazar el limite
entre lenguaje cotidiano-practico y lenguaje poético; sustentar en qué
consiste el “valor auténomo” del enunciado poético y tratar de describir
con rigor las leyes que lo originan, son algunos de los problemas que
Jakobson desarrollard en el Circulo de Praga.

El primer articulo publicado, generado por los debates de Praga,
data de 1934: “;Qué es la poesia?’. En este articulo, Jakobson habra
de ratificar y sistematizar el campo conceptual esbozado en ‘“La nueva
poesia rusa”. Ademdas de responder a los detractores del formalismo,
quienes pretendian reducir las teorias formalistas a una mera suma
estadistica de consonantes y palabras, Jakobson retoma aqui de nuevo
las inquietudes esbozadas en sus primeros trabajos — primera etapa
formalista — en torno a la vieja pregunta sobre ‘“qué es lo que hace
de un mensaje verbal una obra de arte”. “La poesia es la formaliza-
cion de la palabra con valor auténomo”, nos dird; paso seguido, sefialara
como objeto de aquella disciplina en vias de construccion — la Poética —
no a la literatura en si, sino a la literariedad (“literaturnost’), es decir,
“aquello que hace de una obra dada una obra de arte”.

La “literariedad” entendida como la “poeticidad” de un determinado
texto, se manifiesta, segin Jakobson, en la medida en que “la palabra
sea sentida como palabra y no como simple sustituto del objeto nom-
brado ni como explosién emotiva’; dicho en otras palabras, un texto
serd poético cuando sus palabras no sean ‘“meros indices indiferentes
de la realidad”, sino que generen una ambigiiedad y una autonomia pro-
pia, que inclusive lleguen a poner en crisis la realidad misma.

Tal autonomia del texto poético estd dada en esa tendencia del dis-
curso por oscurecer la forma y el sentido de las palabras. Es lo que
para Shklovski constituye el procedimiento verbal del “extrafiamiento”,
que consiste en darle un tratamiento particular a los referentes repre-
sentados, ubicar los referentes “en un contexto inhabitual, que implica,
a la vez, una infraccién al cédigo de la lengua practica y un desplaza-
miento seméntico que incluye al objeto representado en paradigmas lin-
glisticos inusitados” 1. De algin modo, esta caracterizacién reivindica

1 J. Pascual Buxé. Introduccién a la poética de Roman Jakobson, UNAM., México, 1978, pdg. 23.
(El citado libro es, sin duda alguna, uno de los mejores comentarios eriticos a la obra de R. J.).
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aquella posicién de Jakobson, segin la cual “la poesia nos protege de la
automatizacién, de la herrumbre que amenaza nuestra férmula de amor
y de odio, de rebelién y de reconciliacién, de fe y de negacién’ 2.

En un articulo posterior a “;Qué es la poesia?” Jakobson vuelve
sobre el problema de las funciones en la comunicaciéon, para demostrar
cémo en todo proceso discursivo se cumple una readecuacién o remode-
lacién jerarquizada de las distintas funciones, determinadas siempre por
una “dominante”. “La dominante”, titulo del articulo, es el resumen de
varias conferencias dictadas en la Universidad Masaryk de Brno, en el
afio de 1935, en torno a los estudios lingiiistico-literarios de la escuela
formalista.

En “La dominante”, siguiendo esa constante interpelacién cientifica,
Jakobson recupera formulaciones anteriores para ampliarlas y hacerlas
mis precisas. Asi, por ejemplo, la poesia ya no sera definida sélo como
“un enunciado orientado a la expresién”, sino como “un mensaje verbal
en el cual la funcién estética de la lengua es la dominante”. Con esta
definicién, Jakobson explicard la estructuracion gradual de las funcio-
nes lingiiisticas, una de las cuales prevalece sobre las otras, por efecto
de subordinacién.

Pero serd solo hasta 1958 que Jakobson presentard en “Lingtiistica
vy poética”, quizds el articulo mas importante para una aproximacién al
analisis del poema, la version definitiva de su teoria sobre las funciones
de la lengua y sus implicaciones para con el discurso literario. Para
explicar el lugar ocupado por cada funcién y con la intencién de desta-
car la funcion que predomina en los textos poéticos, Jakobson recurre
al esquema de los factores que participan en cualquier proceso de comu-
nicaciéon verbal, y subyacente a cada factor identifica la funcién per-
tinente:

CONTEXTO
(referencial)

EMISOR MENSAJE RECEPTOR
(emotiva) (poética) (conativa)

CODIGO
(metalenguaje)

CONTACTO
(fatica)

Una esquematizacién de estas funciones, nos dice Jakobson, “exige
un repaso conciso de los factores que constituyen todo hecho discursivo,
cualquier acto de comunicacién verbal”:

El destinador manda un mensaje al destinatario. Para que sea operante, el
mensaje requiere un contexto de referencia (un ‘referente’, segin otra termino-
logia, un tanto ambigua), que el destinatario pueda captar, ya verbal, ya susceptible
de verbalizacién; un cédige del todo, o en parte cuando menos, comin a destinador

2 En un escrito de Jakobson de 1928,
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y destinatario (o, en otras palabras, al codificador y al descodificador del men-
saje); y, por fin, un contacto, un canal fisico y una conexién psicolégica entre el
destinador y el destinatario, que permite tanto al uno como al otro establecer y
mantener una comunicacién” 3.

Dependiendo del énfasis que el discurso realice sobre cada uno de
estos factores, énfasis muy relacionado con la intencionalidad del ha-
blante, una funcién emergera como dominante, remodelando a las demas.
Ninguna de ellas desaparece, por supuesto, sino que se subordinan de
acuerdo a ese énfasis discursivo.

Asi, “la llamada funcién emotiva o ‘expresiva’, centrada en el des-
tinador, apunta a una expresion directa de la actitud del hablante ante
aquello de lo que estd hablando”. La intencién esti orientada a producir
“una impresion de una cierta emocién, sea verdadera o fingida”; su
soporte lingtliistico est4d dado en las interjecciones y en cierto tratamiento
peculiar del sistema fénico. Cuando el emisor habla ‘“‘entre sollozos”,
tiende méas a demarcar su afeccién emotiva que el mensaje mismo; asi
pues, la funcion emotiva puede hacer subordinar a las deméas funciones,
en casos, por ejemplo, como el melodrama popular o familiar, el discurso
demagdégico o la amalgama de locuciones propias de la pedanteria.

La funcién conativa estd orientada hacia el destinatario. Esta fun-
cién “halla su més pura expresion gramatical en el vocativo y el impe-
rativo” y, por supuesto, se apuntala con registros verbales propios de
la segunda persona. Jakobson cita como ejemplos de la funcién conati-
va, las locuciones propias del discurso maéagico, encantatorio: ‘“jAgua, rio,
rey, amanecer! Manda la pena mas alla del mar azul, al fondo del mar,
como una piedra gris que nunca mas pueda salirse de él, que no vuelva
mas la pena a ser una carga para el ligero corazén del siervo de Dios,
que la pena se vaya y se hunda” (hechizo de la Rusia septentrional) *.
Por nuestra cuenta diremos, como lo han reconocido muchos semiélogos,
que la fuerza persuasiva de la propaganda estd asentada en la orienta-
cién hacia el destinatario, es decir, en el énfasis conativo (“fume fama/
fume fino”; Tome Aguila, “sin igual y siempre igual”).

La orientacién hacia el contacto, o el énfasis reiterado sobre este
factor, recibe el nombre de funcién fatica, término tomado de las teorias
antropolégicas de Malinovski. Hay marcas, nos dice Jakobson, “que sir-
ven sobre todo para establecer, prolongar o interrumpir la comunicacion,
para cerciorarse de que el canal de comunicacién funciona (‘Oye, ;me
escuchas?’), para llamar la atencién del interlocutor o confirmar si su
atencion se mantiene”. Esta es la primera funcién verbal adquirida por
los nifos, ‘“quienes gustan de comunicarse ya antes de que puedan emitir
o captar una comunicacién informativa”. Es, asi mismo, la Gnica fun-
cién compartida por los seres humanos y los pajaros hablantes (“el
interés por iniciar y mantener una comunicaciéon es tipica de los pajaros
hablantes”). Un rol de gran importancia desempefia la funcién fatica en
diversidad de discursos, como el pedagégico, en el que la huella fatica

3 R. Jakobson. “Lingiliistica y poética”, en Ensayos de lingijistica general, Barcelona, Seix Barral,
1975, pdg. 352,
4 R. Jakobson. Ob. cit. pag. 366.
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estd dada en el tono sostenido de la voz, en los signos gestuales y cor-
porales, en ciertas muletillas verbales (‘‘;entienden?”; “ven, qué facil”)
y en ciertas posibilidades de recuperar el propio lenguaje del estudiante
para retroalimentar la informacion.

Cuando el destinatario pregunta por el cédigo, esto es, cuando pre-
gunta por el lenguaje mismo, es el metalenguaje como funcién lo que
estd prevaleciendo en el discurso. Preguntarse sobre el significado de un
término desconocido, o de una férmula o enunciado, en un determinado
discurso, es averiguar por fragmentos de sentido de ese discurso. Asi
pues, “cuando el destinador y/o destinatario quieren confirmar que estan
usando el mismo cédigo, el discurso se centra en el cédigo: entonces
realiza una funcién metalingiiistica”. Esta funcién se actualiza también
en el lenguaje cotidiano. Jakobson cita el siguiente ejemplo de didlogo
metalingiiistico:

— Al repelente le dieron calabazas.

— ;Qué es dar calabazas?

— Dar calabazas es lo mismo que catear.

— 1Y qué es catear?

— Catear significa suspender.

— Pero ;qué es un repelente? —insiste el preguntén, que estd in albis en
cuestion de vocabulario estudiantil.

— Un repelente es (o significa) uno que estudia mucho.

Jakobson concluye que “la informacién que vehiculan todas estas
oraciones ecuacionales se refiere simplemente al cédigo léxico del espa-
fiol ; su funcién es estrictamente metalingiiistica. Todo proceso de apren-
dizaje de la lengua, especialmente la adquisicién por parte del nifio de la
lengua materna, recurre ampliamente a estas operaciones metalingiiisti-
cas; y la afasia puede a menudo ser definida como la pérdida de la capa-
cidad de hacer operaciones metalingiiisticas” °.

La funcién referencial, de otro lado, se constituye en dominante en
los discursos cientificos y denotativos (discursos univocos). En la lengua
practica cotidiana, en las conversaciones, en la informacién noticiosa, en
los textos guias o manuales escolares, en los ensayos de reflexion tec-
nolégica, literaria, filoséfica o humanistica, el énfasis comunicativo se
ejerce sobre el contexto (o sobre el referente nombrado). Tratar los
referentes, en suma, de una manera clara, sencilla y univoca es la in-
tencion de todo discurso referencial o pragmatico.

Finalmente, Jakobson nos dice que “la orientacién hacia el mensaje
como tal, el mensaje por el mensaje, es la funcién poética del lenguaje”.
El mensaje se presenta como “auto-reflexivo”, segin explicaciones de
Eco, movido siempre con la intencién de atraer al destinatario hacia si.
El mensaje parece volcarse sobre si mismo, guiado por procedimientos
particulares que Jakobson contempld, si no exhaustivamente, si con el
rigor que merecia el problema,

Siguiendo su propia conviccién, en torno a la pertinencia por pre-
cisar la funcién dominante en los discursos, Jakobson aclara que ‘“‘cual-

5 Ob. ecit. pag. 358.
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quier intento de reducir la esfera de la funcién poética a la poesia, o
de limitar la poesia a la funcién poética, seria una simplificacion enga-
fiosa”. Pascual Buxé, al resumir dicha aclaracién, anota que:

. la funcién poética no es la tnica que interviene en el arte del lenguaje,
sino sélo la funcién dominante, en tanto que en las demés actividades lingiiisticas
representa un aspecto meramente accesorio., Asi pues parece haber quedado clara-
mente establecido que la utilizacion del verso (y, en general, de los demas proce-
dimientos caracteristicos de la funcién poética) sobrepasa los limites de la poesia,
aunque — al propio tiempo— el verso implique necesariamente la funcién poé-
tica... 8

El caso de la propaganda, sea ésta comercial, politica o espiritualista,
en muchos casos nos muestra cémo discursos no propiamente poéticos
recuperan y manipulan esa funcién con el fin de reforzar los mecanis-
mos persuasivos en los destinatarios. En efecto, el paralelismo y el prin-
cipio de repeticion, base constitutiva del discurso poético, llega a con-
formarse en soporte del discurso propagandistico. Este discurso recurre
a ciertas figuras fénicas (aliteracién, paronomasia, homofonia, ritmo,
rima, etc.) y ciertas figuras retéricas (metéforas, hipérboles, anaforas,
etc.), pero orientadas siempre hacia el destinatario, esto es, hacia la
funcién conativa. Lo que importa no es el contenido del mensaje, sino
la capacidad persuasiva y sugestiva del mismo, la coaccién a hacer inte-
riorizar una supuesta verdad: enajenar al destinatario hacia una inten-
cion del destinador. Sefalemos algunos ejemplos:

Loteria de Coérdoba

juega todos los martes

v cae en todas partes.

Contra zancudos, moscas y mosquitos
Cupez fulmina volando.

Coca-Cola,
la chispa de la vida.

2. EL TEOREMA DE JAKOBSON

La funcién poética proyecta el principio de equivalencia del eje de la seleccién
al eje de la combinacién. La equivalencia pasa a ser un recurso constitutivo de la
secuencia.

Apoyado en aquella formulacién de de Saussure, segin la cual todo
mensaje verbal es construido sobre la base de dos operaciones, la selec-
cion y la combinacion, esto es, que la cadena de habla es ordenada de
acuerdo a los ejes paradigmatico y sintagmatico, Jakobson establecio
la manera en que este mismo procedimiento es reordenado por la funcién
poética. Asi, si bien es cierto la lengua en su funcién practica-referencial,
como en todas sus deméas funciones, recurre para su actualizacién al
proceso de seleccion en el eje paradigmatico de los signos y al proceso

6 Ob. cit. pags. 39-40.
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de combinacién, en el eje sintagmatico, de esos signos paradigmaéticos,
la lengua en su funcién poética, aunque utilice los mismos procedimien-
tos, los actualiza de manera distinta.

Para Jakobson, “la funcién poetlca proyecta el principio de equiva-
lencia del eje de la seleccién al eje de la combinacién. La equivalencia
pasa a ser un recurso constitutivo de la secuencia” 7. Esto quiere decir,
que la equivalencia, sea ésta de semejanza u oposicién, que rige el eje
paradigmatico, es utilizado también para la combinacion en el proceso
de contigiiidad de la secuencia. De tal modo, “la contigiiidad de dos tér-
minos, dos sintagmas, dos oraciones, produce una equivalencia o un
paralelismo explicitos, semejantes a la equivalencia o al paralelismo — por
sinonimia o antinomia — implicitos en la seleccion de términos del pa-
radigma. Asi, el principio de equivalencia en el eje de combinacién pro-
duce la ambigiiedad y la polisemia del proceso sintagmatico” 8.

No cabe duda que esta postulacién jakobsoniana configura el pri-
mer intento serio por fundamentar una hipétesis general relacionada
con la estructura del lenguaje poético. Nicolas Ruwet ha sido el primero
en reconocer su importancia. Ruwet, traductor de la obra de Jakobson
al francés, al glosar dicha postulaciéon ha reconocido que “el lenguaje
poético proyecta las relaciones de equivalencia que generalmente se dan
en el eje paradigmatico (el eje de la seleccion o las sustituciones) junto
con las que se dan en el eje sintagmatico (el eje de la combinacién o
concatenaciones)” ®.

Tal procedimiento supone, como lo aceptaron los miembros del Circulo
Linguistico de Praga en las tesis de 1929, una violacién a las normas
convencionales de la lengua practica, porque el predominio del parale-
lismo y la equivalencia (reiteraciones de tipo fénico-fonolégico, morfo-
sintactico, léxico-semantico, retdérico, etc.) en la secuencia, generan
universos de ambigiiedad sélo permitidos en los textos artisticos. Es por
eso que Jakobson, ‘“al resumir las consecuencias de la aplicacion del prin-
cipio de equivalencia a la secuencia, hiciera hincapié en la capacidad de
reiteracién inmediata o diferida del mensaje poético que, transformado
en una ‘permanencia’, queda ‘reificado’ en si y en sus elementos consti-
tutivos” *°,

Redondeando estos presupuestos, digamos que es ese principio de
repeticién (por oposiciéon o similaridad), inherente a los procedimientos
artisticos (aunque no sea de su exclusividad) el generador principal de
ambigiiedad y por tanto el desautomatizador de la lengua misma. El
proceso de desautomatizacion, o de relexicalizacién, instaura otros nive-
les de sentido que van mas alla de los significados socialmente convenidos.

El analisis del texto poético implica pues, una descripcién de esos
distintos niveles equivalentes, puntales en la identificacién de los sentidos
profundos que lo contienen y lo tensionan. No hay que olvidar que en
los procesos literarios, sonido y sentido se correlacionan, o, como afir-

7 Ob. cit. pdag. 360.. .

8 Ménica Mansour. Tuya, mia, de otros. La poesia coloquial de Mario Benedetti. México, UNAM,
1979, pdg. 17.

9 Citado por P. Buxé, pdg. 36.

10 P. Bux6. Ob. cit., pdgs. 42-44.
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mara Jakobson, “la semejanza fonética se siente como relacién seméantica.
El juego de palabras o, para decirlo de una manera méis culta, y quiza
mas exacta, la paronomasia reina en el campo de la poesia, y sea cual
sea el alcance de su imperio la poesia es por definicién intraducible...” 1.

Asi pues, a partir de la exposicién del teorema, Jakobson ha podido
distinguir, de manera tajante, el lugar ocupado por la critica literaria
y los “estudios literarios”. La “critica literaria”, nos dice Jakobson, acos-
tumbra “sustituir con un juicio subjetivo y censorio la descripcion de
los valores intrinsecos de la obra literaria”, mientras que los “estudios
literarios” intentan aproximarse a un ‘“andlisis cientifico y objetivo del
arte del lenguaje”. La exégesis expuesta por Pascual Buxd, al respecto,
es muy pertinente: “La critica, al proclamar sus gustos y opiniones,
parece cerrar toda posible discusién sobre la obra ya dictaminada; los
‘estudios literarios’ — como los entiende Jakobson — al describir la es-
tructura gramatical y seméntica de la obra proporcionan nuevas y mas
s6lidas bases para su interpretacion” 2.

Inconsecuente hubiera sido Jakobson, si no se hubiera preocupado
por ilustrar, con ejemplos concretos, sus propias reflexiones teérico-
metodolégicas. Pero, preocupado por consolidar y difundir sus formula-
ciones, desarrolla, en la década del 60, una serie de aplicaciones analiticas
que hoy son de obligatorio conocimiento por quienes se encuentran com-
prometidos con los estudios literarios.

Algunos de los andlisis aplicados, que aparecen en Questions de
poétique, fueron traducidos al espafiol por Juan Almela con el titulo de
Ensayos de poética 3, En el fondo, con estos analisis, Jakobson se pro-
pone demostrar cémo los paralelismos fénicos y morfosintacticos son
generadores de equivalencia seméntica. Uno de estos ensayos, sin duda
alguna el méas lacido, fue realizado con la colaboracién de Levi-Strauss:
“Los gatos de Baudelaire”. En este trabajo, los autores describen los
paralelismos en sus distintos niveles (fénico-semantico, morfosintéctico,
ritmico-estréfico) para destacar cémo el poema citado, en tanto objeto
auténomo, resiste distintas posibilidades de descodificacién estructural.
En el plano seméantico-connotativo, identifican relaciones triddicas (ga-
tos-sabios-enamorados) para sefialar la indiscutible correlacién de senti-
dos: “los lomos fecundos recuerdan la ‘volupté’ de los enamorados,
como las pupilas la ‘science’ de los sabios; ‘magiques’ se refiere al fervor
activo de los unos, ‘mystiques’ a la actitud contemplativa de los otros”.

3. PARALELISMOS Y EQUIVALENCIAS EN “UNA NOCHE” DE SILVA

La estructura poética, recordemos, estd determinada por una red
particular de semejanzas y oposiciones. Para reconocer e identificar dicha
estructura es pertinente segmentar el texto para después integrario en
la perspectiva de la exploraciéon del sentido. El primer paso en dicha

11 “Los aspectos lingliisticos de la traduccién”, en Ob. cit. piag. 77.

12 P. Buxé. Ob. cit. pag. 47.
13 Nos referimos a Ensayos de poética, México, Fondo de Cultura Econémica, 1977.
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segmentacién estd dado por la descripcién de los paralelismos lingtiisticos
(paralelismos fénicos, morfosinticticos y léxico-semanticos), a partir de
los cuales se desentraifian los sentidos potenciales, alegdricos, que el texto
contiene en sus niveles mas profundos.

En el poema “Una noche”, de Silva, los paralelismos fénicos estan
construidos fundamentalmente por una continua repeticiéon, ya sea de una
misma palabra, un mismo fonema o rimas, sean éstas interiores o ex-
teriores. Su comienzo marca, fonémicamente, el eco sonoro de términos
que perdurardn en el itinerario de todo el poema. Las palabras ‘“Noche”
vy “sombra”, constituyen los ntcleos fonémicos en torno a los cuales la
paronomasia y la aliteracién erigirdn su iconicidad (las imagenes y las
sensaciones). La repeticion, en efecto, de “Una noche” refuerza el am-
biente sombrio, triste y extrafio que vehiculan la ‘m’ y la ‘s’ aliterada
del segundo verso y la ‘I, ‘m’ y ‘s’ del tercer verso. Las rimas interio-
res, o rimas en un mismo verso, como en ‘“toda llena”, “musicas de
alas”, “ardian en la sombra nupcial y himeda las luciérnagas fantasti-
cas”, “cefiida toda”, “muda y palida”, “amarguras infinitas”, en las que
predomina la ‘a’, a manera eufénica sugestionan el lamento y el misterio
que cobija a todo el poema. Esta ‘a’ se acentiia en los versos exclama-
tivos, en los que se revela la actitud expresiva y desesperante del des-
tinador lirico, y se constituye en constante de rima vocélica:

Y eran una

Y eran una
i Y eran una sola sombra larga!
i Y eran una sola sombra larga!
Y eran una sola sombra larga!

Todos estos versos establecen equivalencias por repeticién. Cada ver-
so, a su vez, establece sus propios paralelismos, por semejanza fdnica
interna y contigua: paronomasia continua y relajada (‘“sola sombra
larga”) y aliteracién sostenida (‘“‘eran una sola sombra larga”) *. Los
sonidos parecen estar reduplicAndose, creando la sensacién de encajona-
miento sonoro; dicho encajonamiento, como caja de resonancia, ayuda
a simular el tono de lamentacién que engloba al poema en su conjunto.

Este procedimiento repetitivo se realiza con otros sintagmas, en
otros dos momentos del poema:

Iba sola
Iba sola
iIba sola por la estepa solitaria!

en el que de nuevo la paronomasia y la aliteracion recalcan el mismo
sentido de desolacién, iconizado por la repeticion (entre “sola” y “por
la” hay paronomasia perfecta). De nuevo la funcion expresiva, marcada
por la exclamacion, cohesiona la intenciéon evocativa y dolorosa a la que
apunta el destinador.

* En poesia, es comin que la paronomasia vaya siempre acompafiada de aliteraciones.
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La parte final del poema consolida el mismo procedimiento; la re-
peticién es mucho méas acentuada que en los casos anteriores:

Se acercé y marché con ella,
Se acercé y marché con ella,

Se acercé y marché con ella... ;Oh las sombras enlazadas!
iOh las sombras que se buscan y se juntan en las noches de
negruras y de lagrimas!

En este caso, las rimas estin instauradas por la repeticién vocilica
de /o/ y /a/: el Gltimo verso parece condensar el ritmo aliterado de
todo el poema.

La reconstruccién de la arquitectura métrica del poema, a partir
de segmentos espaciales, nos permite percibir la innovacién métrica (pro-
pia del modernismo: combinacién de tetrasilabos, pentasilabos, octosila-
bos y alejandrinos) y la fuerza icénica de las repeticiones:

-
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Esta arquitectura métrica nos muestra una estructura de constantes
melédicas, sean éstas de tono alto y prolongado, como en el caso de los
versos largos, o de tono bajo, como en el caso de los versos cortos.
Los versos cortos constituyen, ademds, remansos fonicos, pausas que
equilibran el ritmo del poema en tanto que aminoran el ritmo ascen-
dente de los versos largos; asimismo, cumplen la funcién de concentrar
los referentes tematicos del poema: la noche, las sombras y el hecho re-
latado. Dichos referentes aparecen acentuados por la fuerza anaférica
que recubre a todo el poema; sobre todo, la continua reiteracion de la
/i/ que aunada a la /a/, predominante en el final de los versos, y a
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la /o/, reduplica y simula la onomatopeya de la afecciéon y del lamento
configurando el icono auditivo /jay!/, /ioh!/:

Una noche
Una noche toda llena de perfumes, de murmullos y de misicas de alas,
Una noche
En que ardian en la sombra nupcial y himeda, las luciérnagas fantasticas,
A mi lado, lentamente, contra mi cefiida, toda,
Muda y palida
Como si un presentimiento de amarguras infinitas,
Hasta el fondo mas secreto de tus fibras te agitara,
Por la senda que atraviesa la llanura florecida
Caminabas,

Las asonancias recurrentes al final de los versos y las asonancias in-
ternas, contribuyen también a marcar esta situacién disférica que el
poema, reitera, destacada con mucha méas fuerza en la repeticion de un
mismo verso:

Y eran una

Y eran una
iY eran una sola sombra larga! /iay!/
iY eran una sola sombra larga!
iY eran una sola sombra larga!

Con estos versos se cierra la primera parte del poema, convergien-
do en ellos el icono sonoro ya seflalado. Pero ademas, hay que destacar
el caracter fénico-simboélico de la /i/, al principio de verso, cuya repe-
ticién recala en el desespero y en la angustia por fijar y configurar la
imagen evocada; es un claro ejemplo de funcién emotiva que logra, por
supuesto, la conmocién y la impresién a la que apunta toda repeticion
de una misma secuencia exhortativa; “es como un tartamudeo lirico,
producido por una intensa emocién”, nos dice Camacho Guizado.

Finalmente, en el nivel fénico-fonolégico sobresale también la com-
binacién entre vocal y consonante nasal (om, em, an), repetido tres veces
en versos como:

Separado de ti misma por la sombra, por el tiempo y la distancia

cuyo efecto semantico es el de sugerir el espacio de la separacién “por
medio de un eco de prolongaciones graves, como el de una liapida sobre
un sepulcro” 14,

Estos paralelismos fonicos, a su vez, aparecen instaurados en el seno
del nivel morfosintactico. La descripcion de este nivel ayuda a develar
al sujeto y al objeto de que trata el poema: ;quién habla?, ;cémo ha-
bla?, ;de quién se habla?, ;qué se habla?

14 E. Camacho G. Sobre literatura colombiana e hispanoamericana, Colcultura, Bogotd, 1978, pig. 213.
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En su estructura sintéctica, el poema comienza destacando el cbje-
to (una noche) sobre el cual el sujeto que habla (yo, implicito) habra
de predicar en una constante adjetivacién. De “Una noche” (sustantivo
repetido tres veces) indeterminada, se predica que estaba ‘“toda llena
de perfumes, de murmullos y de musicas de alas” y que en ella (en esa
noche) “ardian en la sombra nupcial y himeda las luciérnagas fantéasti-
cas”. La carga de pluralidad (perfumes, murmullos, musicas, alas, lu-
ciérnagas, fantasticas) y la repeticion del morfema gramatical “de”,
posibilitan la informacién ambiental que el destinador requiere para ir
introduciendo a su destinatario en el contexto del poema.

Las equivalencias morfosinticticas en los primeros cuatro versos,
muestran una estructuracién de encabalgamientos continuos que se pro-
longaran, ademés, a todo lo largo del poema. Las equivalencias se ex-
presan tanto en el eje horizontal (en cada verso) como en el eje vertical
(en uno y otro verso) :

Una noche,

\ . . - e & 5
Una noche toda llena ;de perfumes, ’1de§ murmullos r—:\l dei musicas de alas,
\ 3 k L] -; : :--.1..?.4
Una noche

INCOMPLETA

En: que ardian[—]en: la sombra nupcial y humeda f= las luciérnagas fantasticas

ADJETIVACIONES

Asi, como vemos, a “Una noche”, del primer verso, corresponde la
misma figura sustantiva al comienzo del segundo verso (equivalencia en
el eje vertical) ; a su vez, a “Una noche” corresponde “toda llena” (equi-
valencia en el eje horizontal) y sucesivamente establecen equivalencia
de nuevo con “Una noche”, del tercer verso, y con el comienzo del cuarto
verso: “En que ardian”. La proyeccién del eje de la seleccién al eje de
la combinacion aparece confirmada en este proceso anaférico, en el que
se repiten tres veces una misma invariante (una noche) y una vez dos
variantes distintas de la misma invariante (‘“toda llena” y “En que ar-
dian”’). Podemos reconocer también la equivalencia entre:

Una noche —-—1 toda llena

(Una "noche) n que ardian
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pues desempeilan una misma funcién sintactica, cuyos complementos y
determinaciones adjetivas son, paralelamente:

de perfumes, de murmullos y de musicas de alas
en la sombra nupcial y himeda las luciérnagas fantasticas

A partir del verso quinto se comienza a resolver la proposicién basica
del poema; descubrimos que la proposicion se prolonga hasta el verso
diez. En efecto, el verso cinco, articulado a los que siguen hasta ‘“Cami-
nabas”, redondean la estructura de la proposicion explicitando tanto al
sujeto enunc1ador como al hecho relatado (hecho condensado en el verbo
“Caminabas”). Visto asi, los versos iniciales cumplen sélo la funcién ad-
jetivadora (es una mera descripcién) de una oracién principal, cuyo
reordenamiento sintactico es: En esa noche caminabas a mi lado. Este
procedimiento es también una constante en el poema: una oracién prin-
cipal y una oracién incluida, adjetivadora:

A mi_lado, lentarrrnte, contra_mi_ceifiida, toda,

]
\
’
\\ Mud’a v palida /

N\
\

Como si' un presentxmlento de amarguras infinitas,
\ I
I
Hasta el for‘ldo m‘as secrgtc de tus fibras te agitara

\ \ ' ’

L{Por la_senda que atranesa la_llanura florecida
S G AN of

ORACION
SUBORDINADA

ORACION
PRINCIPAL

P
. ,’

t ¥
ammabas

De nuevo, constatamos la continua promocién paradigméatica con la
que se sustenta el caracter iterativo de la enunciacion. Las equivalencias
nos muestran asimismo la red de simetrias morfosintacticas, en la que
cada elemento remite a otro: hay una continua recciéon del verbo (en
pasado reciente: “caminabas”). Este verbo, alejado de la adjetivacién, se
constituye en nicleo de la predicacién, tanto morfosintacticamente como
semanticamente, en la primera estrofa del poema, pues resuelve, ordena
y concentra los distintos paralelismos. Toda esta primera parte, los diez
primeros versos, aparece construida en forma de hipérbaton: se adjetiva
al comienzo (apuntando a privilegiar las sensaciones ambientales) para
luego focalizar el acto narrado (caminabas).

Los versos que siguen, versos 11 al 23, asimilan el procedimiento
morfosintactico anterior:
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=]
ey

Y la luna llena
Por los cielos azulosos, infinitos y profundos esparcia su luz blanca

Oracion
Subordinada

Y tu sombra

Fina y languida

Y mi sombra
Por los rayos de la luna proyectada
Sobre las arenas tristes
De la senda se juntaban

Oracién
Principal

Y eran una

Y eran una
iY eran una sola sombra larga!
iY eran una sola sombra larga!
1Y eran una sola sombra larga!

Oracioén
Subordinada

Aqui, de nuevo, la oracién incluida estid ubicada en el comienzo de la
secuencia. Se trata de una oracién adjetivada (“Y la luna llena/Por los
cielos azulosos, infinitos y profundos esparcia su luz blanca”) englobada
por una oracién principal que rige a aquélla (“Y tu sombra.../ Y mi
sombra/ Por los rayos de la luna proyectada/Sobre las arenas tristes/De
la senda se juntaban’).

En los diez primeros versos, es el verbo ‘“Caminabas” el elemento
morfosintiactico en el cual se concentra el sentido “primario” de los ver-
sos. En esta segunda parte, como vemos, es el verbo “juntaban” el ele-
mento que cumple esa misma funcién. Entre uno y otro verbo hay pues
equivalencias morfosintacticas: ambos son coopretéritos, ambos definen la
estructura logica de la proposicion y orientan, definitivamente, los efectos
de sentido mas importantes del texto.

Otras equivalencias son, fundamentalmente, de tipo anaférico, como
la repeticiéon de la conjuncién “Y” y la repeticion de las preposiciones
“Por”, “Sobre”, “De”. Igualmente, como en la primera parte, la carga
de pluralizacién (cielos, azulosos, infinitos, profundos, rayos, arenas, tris-
tes) converge en los ultimos cinco versos (“Y eran una...) no ya en
una sintesis plural sino en una sintesis singular (‘“‘una sola sombra lar-
ga’””). La traduccion de la estructura hiperbaténica nos ubica en el marco
contextual del poema: Tu sombra y mi sombra sobre las arenas se jun-
taban, formando una sola sombra por la proyecciéon de los rayos de la
luna.

La segunda estrofa recupera de nuevo el sintagma ‘“Noche”, pero
determinandolo: es esta noche, la de ahora, la de la enunciacién. Aqui,
la correlacién intersubjetiva “YO < > TU”, se acenttia, se hace
més reiterativa y méas enfética:

Esta noche
(yo) Solo, el alma
(td) Llena de las infinitas amarguras y agonias de tu muerte,
(yo) Separado de ti misma, por la sombra, por el tiempo y la distancia
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Por el infinito negro,

(yo + ta) Donde nuestra voz no alcanza,
(yo) Solo y mudo
(yo) Por la senda caminaba,

Tal énfasis, también simétrico, de la correlacion YO < > TU
obedece a la mimetizacién del presente, o mejor, es ese énfasis el que
sugestiona un Aqui/Ahora de Ia enunciacion. El YO estd implicito en
“Solo”, “Separado”, “Solo y mudo” y “caminaba”. El TU est4, a su vez,
explicito en “tu muerte”, “ti misma”; ambos pronombres se fusionan
en ‘“nuestra voz”.

Hay también, como en la primera estrofa (son casos de equivalen-
cias entre una y otra estrofa) una oracién principal que incluye a otras,
subordinandolas. Reordenando el hipérbaton, la oracién principal es como
sigue: Esta noche/solo (...)/separado de ti misma/solo y mudo/ por
la senda caminaba. La oracién incluida es la que hace referencia al alma
(“el alma llena de las infinitas amarguras y agonias de tu muerte”) co-
rrelacionada con la situacién de soledad del sujeto, a la que se le une
otra oracién complementaria que, como en otros casos ya sefialados, ad-
jetiva a la proposicién en su totalidad: (separado de ti) “por la sombra,
por el tiempo y la distancia/Por el infinito negro/Donde nuestra voz no
alcanza”. De nuevo, la preposicion ‘Por’ sostiene el proceso anaférico y
estético del poema; esta preposicién es causal (separado, debido a...)
v espacial (por la senda).

El verbo principal (caminaba) orienta y rige a las otras dos ora-
ciones, confirmandose esta constante en todo el poema: son verbos acti-
vos que precisan la coherencia sintictica de las oraciones y que caracte-
rizan su proceso algoritmico (recorrido entre un estado inicial —]la
situacién evocada — y un estado final — la situacion del Aqui/Ahora).

Aunque parece que los versos anteriores (ocho primeros versos de
la segunda estrofa) constituyeran una proposicién clausurada, los versos
que siguen a éstos demuestran que hay una reconexién continua de pro-
posiciones:

]
2% -g‘ [ Solo y mudo
8 .5 Por la senda caminaba
= \
[=}-»
d ’
=9 [ Y se oian los ladridos de los perros a la luna,
‘gé A la luna palida
E.S Y el chillido
o 2L De las ranas,

Senti frio, era el frio que tenian en la alcoba
Tus mejillas y tus sienes y tus manos adoradas,
Entre las blancuras niveas
De las mortuorias sabanas

Oracion
Subordinada
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[ Era el frio del sepulcro, | [era el frio de la muerte, ]

[ Era el frio de la nada...]

Oraciones
Subordinadas

Los dos primeros versos constituyen la oracién principal, pues ellos
indican la accién, la cual subordina a las oraciones que siguen (mientras
caminaba se oian los ladridos de los perros a la luna —a la luna pali-
da— y se oia el chillido de las ranas). A su vez, esa misma oracién
principal articula otra que cumple la funcién de seguir adjetivando a
aquélla (mientras caminaba, “senti frio...) y ésta, igualmente, incluye
a toda una serie de oraciones anaféricas, concatenadas entre si: “...era
el frio que tenian en tu alcoba...” subordina a “Era el frio del sepul-
cro, era el frio de la muerte,/ era el frio de la nada”. Se trata pues de
un caso de oraciones complejas que aceleran, como en un remolino, el
ritmo morfosintactico de la enunciacién.

Los versos 19 y 20 establecen equivalencia, por repeticion de un
mismo sintagma, con los versos 15 y 16 de la primera estrofa. Ahora
la oracién principal aparece al comienzo y desencadena, como en forma
de cascada, a las siguientes:

Y mi sombra

g "é Por los rayos de la luna proyectada,
‘88 Iba sola
e =
= n
©a [ Iba sola
| iTba sola por la estepa solitaria!
K Y tu sombra esbelta y agil
£ 8 Fina y languida,
QT Como en esa noche tibia de la muerta primavera,
2R .
5 R Como en esa noche llena de perfumes, de murmullos y de musicas de alas,
& Se acerc6 y marché con ella,
E)
<
5 a3 Se acercé y marché con ella,
'g = Se acercé y marchd con ella... jOh las sombras enlazadas!
5 _§ iOh las sombras que se buscan y se juntan en las noches de negruras y
1] de lagrimas!

En este proceso de deconstruccion del texto, desde el punto de vista
morfosintactico, el analisis de las comparaciones nos permite desambi-
guar mucho mas los estratos temporales que lo tensionan. En la primera
estrofa, en donde como hemos visto predomina la imagen de una expe-
riencia vivida por quien enuncia, hay una comparaciéon que de cierto
modo se adelanta a lo que habra de enunciarse en la segunda estrofa;
esta comparacion es: “Muda y palida/ Como si un presentimiento de
amarguras infinitas;, Hasta el fondo mas secreto de tus fibras te agita-
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ra”,/; cuyo sentido se reconfirma al comienzo de la segunda estrofa:
(Solo) “el alma llena de las infinitas amarguras y agonias de tu muerte”.
Es decir, desde la primera estrofa se anuncia la muerte (como un pre-
sentimiento), la cual aparece en elipsis en el paso que se opera de una
estrofa a otra; elipsis, en tanto se omite, temporalmente, el momento
de la muerte, aunque se aluda casi directamente a ella después (“las mor-
tuorias sabanas”, “el frio del sepulcro”, “el frio de la muerte”).

En la segunda estrofa, aparecen dos comparaciones en las que se
identifica la recuperacién del pasado en el presente, y que constituye lo
que podriamos llamar la “transicién del mito”, pues se crea la ilusién
de que atlin a pesar de la muerte, de ella, la pareja se vuelve a unir; las
dos comparaciones, son: “Como en esa noche tibia de la muerta prima-
vera,/ Como en esa noche llena de perfumes, de murmullos y de musicas
de alas”,/ (“Se acercé y marché con ella”). Asi, con “esa noche” se re-
confirma la indeterminacién temporal de la experiencia narrada en la
primera estrofa, por oposicién a la determinaciéon del ahora en el que
la sombra (de quien habla) se desplaza por el mismo espacio evocado y
se une a la sombra de ella (el destinatario) que llega para marchar jun-
tas, enlazadas, en una noche de “negruras y de lagrimas”.

De acuerdo a esta descripcion podemos ahora reconstruir las tres
instancias temporales por las que transcurre el poema, reconociendo ade-
méas su caracter algoritmico y circular (la imagen final corresponde, sim-
bélicamente, a la imagen inicial: la unién de las sombras).

Situacion Inicial Situaciéon Intermedia Situacion Final
Conjuncién de la pareja: Disjuncién de la pareja: Conjunciéon de la pareja:
caminan unidas por una ella muere (en elipsis). encuentro simbélico de las
senda. dos sombras, por la mis-

ma senda.

En sintesis, hemos traducido la semiética connotativa propia del
poema, a una semiética denotativa por medio del reordenamiento de las
estructuras del hipérbaton que lo constituyen y respecto del cual hay
que decir, siguiendo a Ménica Mansour, que el hipérbaton, en cualquier
manifestacién poética, “no sélo logra dar mayor importancia a algunos
elementos por el cambio de orden gramatical de los componentes de una
oracién, sino que los coloca de manera que tengan contactos inesperados
con otros elementos; esos contactos provocan ‘asociaciones de ideas’ o,
en otras palabras, la integracién de dos (o méas) conjuntos de semas (se-
memas) para conformar nuevos campos seméanticos, nuevas connotacio-
nes” 15, Pero es en el andlisis propiamente semantico en donde podemos
explorar estos efectos poéticos.

El anAlisis hasta aqui realizado nos ha mostrado que lo semaéntico
estd presente en todos los niveles del poema; por eso, hemos hablado
de los efectos seménticos de los sonidos repetidos y de los efectos semén-
ticos de las estructuras morfosinticticas que lo conforman. Sin embargo,

15 M. Mansour. ‘‘Segmentacién e integracién en el anilisis semdintico”, Acta Poética 4, UNAM,
México, 1979, pdg. 124.
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las equivalencias y paralelismos propiamente seménticos, es decir, la re-
lacién entre campos seménticos o unidades teméticas nos permite pro-
fundizar mucho mas en el plano de la connotacién y abrir el sistema
cerrado (el anilisis lingiiistico: andlisis intrinseco) hacia el sistema
abierto del texto, esto es, abrir el andlisis hacia una hermenéutica li-
teraria.

Una primera correlacién de equivalencias por semejanza semaéntica,
se da a partir de la figura ‘Noche’:

i L, 1

lllena] de Iperfumes,J de, murmullos ’V i de : I musicas de alas

NOCHE

4 N > .
ardian| en la |sombra — nupcial'—y-} himeda las | luciérnagas fantéasticas

El primer paralelismo se establece por medio del nicleo sémico (ras-
go distintivo de los términos) que indica ‘cantidad’: “llena <—> “ar-
dian; el segundo, se establece entre “perfumes” y “nupcial y himeda”
y estd cubierto por el nucleo sémico que indica ‘positividad’, ‘recorda-
ci6n euférica’; el tercer paralelismo se instaura entre los términos
“sombra” y “murmullos”, y el niicleo sémico que los une es lo ‘aparente’,
lo ‘espectral’. Esta correlacién paradigmatica (relacién vertical entre dos
miembros) explaya sus significados en contornos més redundantes: lo
‘nupcial’ es conjuncién de ‘perfumes’, de ‘humedad’ y de ‘amor’. Pero
“sombra nupcial y himeda” es también la misma noche cubriendo a
la pareja; asi, hallamos una integracién entre ‘noche’, ‘olores’ y ‘humedad’
con la pareja. Finalmente, entre “murmullos y musicas de alas” y “lu-
ciérnagas fantasticas” se establece una equivalencia retérica perfecta:
se trata de una relacién metatextual, en la que cada uno es aclaracién
del otro; el analisis de estas dos figuras nos revela el efecto semantico
que producen:

1. (una noche) de murmullos y de misicas de alas.

2. (una noche) en que ardian las luciérnagas fantasticas,
en las cuales hallamos, siguiendo el método del Grupo M para el andlisis
de las metaforas, la coposesion de semas que indican ‘sonoridad’ y ‘ex-
trafieza’, para el primer caso, y ‘resplandor’, ‘luminosidad’ y ‘agitacion’,
en el segundo caso:
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Noche
de
murmu- Sono-
llos ridad Miisicas
W de
extra. alas
fieza

Noche I
gl Lumi-
(ae nosidad Luciérna-
ardian & gas
resplan- fantés-
dor + ticas
agitacion

Son ejemplos de metaforas “in presencia”, por cuanto su sentido es
casi inmediato (distinto a las metaforas “in ausencia”, cuyo sentido se
encuentra mas arriba o méas abajo de los textos poéticos dados). La
descodificacién de estas dos figuras revela no sélo la intensidad del am-
biente sino también la fuerza de los sentidos instintivos, al percibir esta
ambientacién primera del poema: sensaciones olfativas (por ‘perfumes’
y ‘humedad’), sensaciones auditivas (por los ‘murmullos’ y la ‘misica de
alas’), sensaciones visuales (por la ‘sombra’ y las ‘luciérnagas fantasti-
cas’) y sensaciones tictiles que se manifiestan en el verso que sigue:
“A mi lado, lentamente, contra mi cefiida, toda”.

La intensidad y fogosidad del poema es sentida pues desde sus ini-
cios, debido a esa fuerza instintiva que lo atraviesa. La red de oposi-
ciones cohesiona esta fuerza instintiva y posibilita la matizacién semén-
tica entre campos isotépicos distintos:

‘POSITIVIDAD’ ‘NEGATIVIDAD’
(en el ambiente) (en el semblante)
murmullos y misicas de alas VS. muda
ardian las luciérnagas fantasticas VS. palida
ardian VS. lentamente
llanura florecida VS. amarguras infinitas
cielos azulosos infinitos VS. luz blanca
rayos de la luna VS. fina y languida
luna llena VS. tu sombra

\/

senda (florecida)
VS.

arenas tristes
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Causa extrafieza cémo la isotopia que hace referencia al semblante
de la mujer presenta unidades mucho mas cohesionadas seméanticamente,
mientras que la otra linea isotépica estd, de cierto modo, penetrada por
rasgos paraddjicos préximos al oximoron (dos anténimos en una misma
relacién contigua), como “murmullos y musicas”; “llanura” y “floreci-
da”; “cielos azulosos” e “infinitos y profundos”. Esta recurrencia esté-
tica estd presente en otros poemas de Silva, y tiene como propdsito
acentuar los efectos seménticos de experiencias diversas y opuestas. En
esta primera estrofa del poema, en efecto, parece confundirse cierta in-
tencién euférica (el recuerdo de una noche en la que los amantes cami-
nan juntos) con ese tono doloroso y triste que el mismo recuerdo
vehicula. Habria que agregar que la evocacién de quien ha muerto im-
plica precisamente esa doble presencia paradéjica del sentimiento: eu-
foria, en tanto se evoca la conjuncién; disforia, en tanto se hace
consciente la disjuncién: se reconoce que aquello ya vivido, no puede
volver a ser. El final de la primera estrofa confirma esta doble relacién
semantica, cuya figura central es la “sombra”, es decir, lo inasible, lo
abstracto. Dos lecturas isotépicas subyacen en el verso repetido tres
veces: de un lado, “una sola sombra larga”, como conjuncién de la pa-
reja; de otro lado, “una sola sombra larga”, como confesién de lo fugaz,
de lo pasajero, como decir ‘fue una sola sombra larga’.

Es en la primera estrofa en donde, transitoriamente, se focaliza la
vida por oposicién a la muerte, tépico que predominard en la segunda
estrofa; la vida, pues, para el enunciador se encuentra en el pasado.

La segunda estrofa responde a los intersticios seménticos de la pri-
mera; en este sentido, la segunda estrofa es metatexto de la primera,
en tanto llena algunos de sus silencios o resuelve algunas de sus ambi-
giiedades. La elipsis, por ejemplo, que aparece entre el final de la pri-
mera estrofa y el comienzo de la segunda es aclarada por las informa-
ciones relacionadas con la muerte que aparecen hacia la parte intermedia
de esta segunda estrofa.

Hemos dicho, en el anilisis morfosintictico, que entre “una noche”
y “Esta noche” se establece una equivalencia por oposicion temporal:
“una noche”, se instaura en el pasado; “Esta noche”, pertenece al pre-
sente. Vista globalmente, esta estrofa invierte los campos semanticos
predominantes en la primera; las equivalencias seménticas son funda-
mentalmente por semejanza:

Solo < > Separado <——> Mudo.

La sombra < > el tiempo <——> la distancia.

Infinitas amarguras < > Agonias de tu muerte.

El infinito negro <——> Nuestra voz no alcanza.

Ladrido de los perros < > Chillido de las ranas.

Senti frio <——> el frio de la alcoba <——> frio del sepul-

cro < > frio de la muerte < > frio de la nada.
Blancuras niveas < > mortuorias sabanas.
Iba sola < > Estepa solitaria.

Esbelta y agil < > Fina y languida.
Noche tibia < > Muerta primavera.
Se acercé y marché con ella <——> Sombras enlazadas.
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Sombras que se buscan <——> (sombras que) se juntan.

Noches de negruras < > (noches) de lagrimas.

En la parte intermedia de esta segunda estrofa se focaliza, a partir
de una sinécdoque, a la mujer evocada:

ISnSYYuteT BiadT T 8

; mejillas

1 La mujer sienes “Tus mejillas, tus sienes y
: manos tus manos adoradas”.

y se lo relaciona metonimicamente con la muerte:

“Era el frio del sepulecro” “Era el frio de la muerte” “Era el frio de la nada”

i la :

] e e e e

La continua relacion de paralelismos por semejanza configura la iso-
topia de la muerte, en la que se concentra ademas lo que podemos llamar
la “transicién al mito”, es decir, el lugar més simboélico del poema. Para
comprender esta transicién, o nivel simbélico, es pertinente seguir rete-
niendo las sensaciones del enunciador en este aqui-ahora de la enuncia-
cién (“Senti frio”) y las consecuentes relaciones metonimicas (el frio
de la alcoba, el frio del cuerpo yacente, el frio del sepulcro, el frio de
la muerte, el frio de la nada) cuya fuerza reiterativa y redundante pro-
ducen el efecto del extravio y la pérdida del control mental en el sujeto,
confirmado mucho més con la repeticién compulsiva de todos los versos
finales. Dicho extravio mental constituye el soporte de la transiciéon al
mito del poema: una figura solitaria atraviesa por una senda, cuya som-
bra se proyecta por efecto de la luna; luego aparece otra sombra, ines-
perada y sobrenatural, que se acerca y se une a la primera para mar-
charse enlazadas en una noche de “negruras y de ligrimas”. Es, sin duda
alguna, un estado de éxtasis, de elevacién casi mistica, el resultado de
esa concentracién en el ser, nitidamente plasmado en el sentido de bus-
queda que subyace en ese proceso repetitivo de invariantes y de variantes
lingiifsticas, como vimos en el plano morfosintactico.

Pero ese afiebrado irrealismo visionario, en el que se sumerge el
sujeto de la carencia (el sujeto de la bilisqueda) aparece completado
por la fuerza icénica-simbélica de la luna, que, aunque ahora pdlida como
el rostro de la mujer buscada, sugestiona hacia un mundo ultranatural
y misterioso; es como una energia que la luna emana en esas noches
particulares a las que se refiere el poema y que el poeta presenta de una
manera metafisica, pues independientemente del tiempo, la distancia, la
realidad y la muerte, las sombras (o los espiritus que se buscan) se
retinen y se elevan hacia un infinito desconocido, como el viaje en el
Primero suefio de Sor Juana Inés de la Cruz. :

A esta vision metafisica y casi hermética del poema obedecen las
relaciones tripartitas que lo configuran: tres veces repetida la palabra
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‘noche’; tres veces repetido un mismo enunciado; tres sustantivos y tres
adjetivos continuos que producen cierta ilusién hipnética o compulsién
por lo buscado; las tres instancias del proceso algoritmico y circular del
poema: unién, separacién y reunién; las dos sombras iniciales que se
funden en una; la sombra solitaria y la posterior unién con la sombra
que llega y se enlaza. Al respecto, habria que decir, siguiendo a Luis Cen-
cillo, que la “triada es ya el primer niimero césmico; no es solamente
tensién, sino movimiento, y movimiento vertical que se engendra en tor-
no al eje de la diada y se va desplegando en espiral; es expresion de
la permanencia en el dinamismo, de la inercia energética. Su representa-
ci6n geométrica, el tridngulo, es producto del contraste entre el circulo
y la linea (simbolo de la diada), entre el principio activo y fecundante y
el receptivo y fecundado; es la vida que surge en su incesante progresion
dialéctica hacia la plenitud” 18,

Y digamos, finalmente, con Camacho Guizado, que por primera vez
“en la literatura colombiana y tal vez en la latinoamericana, la realidad
es vencida no religiosa sino fantasticamente, sin concesiones raciona-
listas. Y eso tal vez es la mayor aportacién silviana a esas literaturas:
lo que Friedrich ha llamado precisamente la lirica moderna” 7.

16 L. Cencillo. Mito, semdntica y realidad, Bibl. Autores Cristianos, Madrid, 1970, pdg. 202.
17 Ob. ecit. pag. 217.



