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Como comentar
un texto literario

pOS PRINCIPIOS: DOS TEORIAS DE APOYO

A través de los textos de las Antologias 1 y 2, nos hemos entrenado en la
elaboracién de un patrén de andlisis que sintetizaremos y ampliaremos en este
nuevo Ccurso.

Hemos partido de dos principios:

1. La obra literaria es una estructura (un conjunto de elementos o estratos
interrelacionados):

e E] hablante en la obra (hablante imaginario), al que llamare-
mos Hi.

« El oyente en su relacién con el mundo de la obra, al que lla-
maremos O

¢ FEl mundo imaginario o realidad representada, a la que llama-
remos R.. '

e Los recursos técnicos, a los que llamaremos R..

Fstos estratos estdn vinculados entre sf; la interrelacién esta marcada
fundamentalmente por los recursos técnicos.
Cuatro preguntas claves, nos permiten penetrar en la organizacion
de la poesa, en su estructura. Para representar el papel de los recursos
técnicos, estas preguntas pueden disponerse asf:
Representacién grafica

~ Quién Como @
A guién A

quién
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2. La obra literaria es un mensaje que repite en su estructura interna los
componentes de la situacién comunicativa real. Por eso se la llama
SiEuacion comunicativa imaginaria. Hemos elaborado el siguiente esque-
ma grifico que representa esta situacién:

Referente

Mensaje
literario

Hablante

Oyente
real

real

Codigo

Dos circunstancias en el proceso de la comunicacion, el que
produce el mensaje literario.

Y
En el proceso real En la obra literaria
1. Fablante real. 1. Hablante imaginario.
: s Situacion
fg;?j‘::ion 2. Oyente real, comuni- 2. Oyente imaginario.
cativa real oative

3. Referente o realidad. | !Mmaginaria 3. Realidad representada.

4, Cadigo. 4. Recursos técnicos.

® Un becho qﬁe debe ser destacado:

La obra literaria 'es una ficcién. No hay que confundir, pues, el hablante
real con el hablante imaginario, el hablante que actla en la obra, que nos ofrece
su visibn peculiar del mundo. Tampoco "hay que confundir Ja realidad con Ja
realidad representada, el mundo de la obra literaria, que se regula con sus pro-
pias leyes.
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* La doctrina que ha servido dF apoyo a este enfoque, en particular, y
a la renovacién de los estudios lingiifsticos literarios, en general, es:

El estructuralismo. Fue su iniciador Ferdinand de'Saussure (suizo). Conti-
nuaron en esa linea, con elaboracién propia: Luis Hjelmslev (danés), André .
Martinet (francés), Ana Marfa Barrenechea (argentina). '

Y no olvidaremos los nombres de Amado Alonso, notable filélogo espafiol,
y Pedro Henriquez Urefia, el humanista dominicano, quienes a partir de 1930
aportaron cambios decisivos en las investigaciones de la lengua y la literatura.

Ellos prepararon, sin duda, en nuestro medio, el camino que posibilita hoy
la aplicacion a la ensefianza, de estas nuevas orientaciones.

Los componentes del texto
y el “sentido” de la obra

Los componentes del texto estan relacionados de un modo peculiar: .
1. Unes se proyectan sobre los otros y se sostienen entre sf.

2. El mundo imaginario, que la obra recrea, elabora otro referente, otro

significado. Se apunta a otro sentide. Cuando se dice:
iCreptisculo argentino sin campanas! -
No sélo se alude al hecho de que se trata de un crepésculo silencioso en
la pampa argentina, sino que a través de la entonacién, y de la construc-
cién unimembre csa realidad trasciende. ‘ ‘
No sblo demota ~ Este crepisculo es silencioso.
connota ademis ~ El sentimiento del autor; su asombro ante el es-
pectaculo. : ' -

Fl mundo imaginario toma elementos de una realidad circundante o refe-
rente: la. pampa, el atardecer, pero apunta a través de ellos a algo distinto de
lo que est4 sefialando directamente. Tiene otra conmotacion; expresa el sentido
que el autor quiere darle a su mensaje. Este es, pues, el proceso:.

Realidad o referente

Otro referente
{vinculado con
el sentido).

;1§

Ohra: (mundo imaginario) R
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El anglisi g 2
515 estructural de la obra = los indicios que com
os indicios g
ducen al nuey, pone en descubierto

£ o referente, al sentido de la obra.
€presentaremos grificamente este hecho:

R. real

R. ima-
ginario

Tomemos como ejemplo la narracidn: _

La realidad representada nos sefiala ciertos hechos, ciertos personajes de la
realidad, pero éstos, dentro del relato, se organizan en una determinada tramea,
con un eznfoque peculiar del narrador, y a través de todo ello se puede vislum-
brar la intencién del autor.

El andlisis literario, pues, al descubrir la estructura de la obra, debe llevar-
nos a descubrir su sentido.

Por ejemplo:
Texto: Las ruinas circulares de Borges, (Ver pagina 119. Leer el fragmen-
to transcripto.)

LA REALIDAD REPRESENTADA

Los personajes se presentan a través de los hechos, como seres inconsisten-
tes, fantasmales; pertenecen a un mundo que se disgrega constantemente. El
protagonista crea y destruye en suefios, y él mismo es un ser sofiado, un ser
irreal.

e E/ narrador y el lector: el narrador parece narrar con objetividad, en forma
imperturbable lo que va sucediendo. Quiere convencernos de que los
hechos son reales al mismo tiempo que nos insina que son irreales.
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* Los recursos técnicos subrayan esa intencién:

— el vocabulario: palabras que sugieren duda, vacilacién, conjetura;

= uso_de las rayas y paréntes::s (expresiones intercaladas) con los que
corrige o precisa lo que va diciendo como para mostrar también la im-
precisién del lenguaje y del pensamiento;

= Es ;‘lmégenes que aluden al infinito, a la proliferacién o repeticién de los
echnos.

La realidad representada cobra asi un nuevo sentido: aparecen en ella una
serie de hechos y protagonistas, configurando un nuevo universo de modo tal,
que por intermedio de él, Borges nos ofrece su visién de la realidad, como un
suefio, como algo aparente, como un mundo en que lo concreto y lo real con-
funden sus limites con lo ficticio ¢ ilusorio.

El proceso de “captacion”

¢Qué ocurre cuando leemos un texto literario, el texto de Borges, por
ejemplo? El proceso de captacion se produce en este orden:

LOS PASOS EN LA OBRA LA SIGNIFICACION

NIVELES

1. La interpretacion. ;Qué dice? La denctacién

Nos detenemos en la R..

Secuencia o esquema

2. El andlisis estructural. ;Cémo se organiza? La coherencia
Nos internamos en los otros
estratos y descubrimos sus
relaciones.

La estructura

3. El sentido. :A qué apunta? La connotacién
Nos encontramos con ‘un nuevo
referente de la R., que nos reve-
la la intencién del autor.

El nuevo referente
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1
GUIA PARA UN COMENTARIO LITERARIO

a narracion en especial)

La estructura (Para un

1. La realidad vepresentada (o wmundo bmgimfri?): ssiveliacidies
Hechos, personajes, lugares, épocas, sentimientos y Su$

2. Las wvisiones del narrador:
Como personaje u observador (1* y 32 persona)

De valoracién fuerte a valoracién débil, o
- : : ue
Que sabe mis que su personaje, tanto como su personaje, menos q

su personaje
Con punto de vista fijo o multiple

3. El oyente y su relacion con la obra:
Apelacién
en la valoracién de lo que ocurre

Incorporacién =
en el mundo imaginario, como un nuevo personaje

4. Los recursos técmicos:
a. Distribucién externa:
Partes, capitulos, cuadros, estrofas, etc.

b. Secuencia y esquema:
A. Unidades lineales y jerirquicas (relaciones seménticas)

B. Nucleos, catilisis, indices (relaciones logicas)

c. Modos:
* Narracién. Descripcién

¢ Exposicién
e Diilogo

1 Ver Teoria literaria piginas 261 a 268, en que se desarrollan algunos aspectos de

esta gufa ya presentada en los cursos anteriores.
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d. El lengume
Los niveles

general, regional

formal, informal

vulgar, culto

corriente, literario y otros

Planos

fénico: fonemas, acentos, pausas

morfosintictico: tiempos verbales, género y ntmero de
sustantivos

Jéxico: tipo de vocabulario

La valoracién

"

* Relacion de 1, 2 y 3 entre sf; de 4 con 1, 2 y 3.
¢ El sentido, a través de la estructura.
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COMENTARIO LITERARIO

La realidad representada: amor y muerte

) No se la sefiala directamente; surge de las presencias obsesivas, de las angus-

tosas reiteraciones, de los fragmentos de didlogo y de la atmésfera total del
-poema, que en este caso es lo mas importante. El adjetivo sondmbulo, del titg-
lo, nos ayuda a ubicarla en el limite entre el suefio y la vigilia febril, donde
caben lo subconsciente, la premonicién, el confuso recuerdo, la intuicién.

Resulta ser una doble realidad entretejida: el amor y la muerte, en cualquier
perspectiva: amor desde la muerre, muerte por amor, pero siempre amor y
muerte flotando en una atmésfera irreal.

Esta atmésfera irreal se funde con la realidad representada y suple al argu-
mento, tiene valor lirico —es decir, expresivo de estados de 4nimo- y condi-
ciona circunstancias y personajes.

Numerosos elementos comtribuyen a crear el caricter irveal v poético del
mundo imaginario del poena:

I. ELEMENTOS NARRATIVOS: SU RELACION

El anilisis literario revela la presencia de embriones de significacién, pero
entre los que no hay accién progresiva ni causalidad légica. Sélo hay sucesion
lineal.

Son los siguientes:

1. Una muchacha estd apoyada en una baranda: Con la sombra en la cin-
tura [ ella suefia en su baranda, [ verde carne, pelo verde, | con ojos de
fria plata. ¢(Duerme? :Suefia?

. Bajo la luna gitana [ las cosas la estin miirando [ y ella no puede mri-
rarlas. ;Estd muerta? ;Alguien la inmovilizé en un cuadro? :Es un
recuerdo? :Un deseo? :Un presentimiento?

2. Sigue estando: Ella sigue en su baranda, [ verde carne, pelo verde, |
sofiando en la mar amarga. (Esta fuera del tiempo? ¢En algin suefio?

3. De repente (:Cuindo? :Antes o después o durante o nunca fuera del
tiempo mientras ella estuvo alli?) dos hombres emergen stbita y direc-
tamente a través de un presunto, oscuro didlogo: Comipadre, quiero
cambiar [ mi caballo por su casa. . . etc.; Si yo pudiera, mocito, ese trato
se cerraba...etc. Emergen no se sabe de dénde; sin procedencia; sin
transcurrir de espacio ni de tiempo. No hay un antes, un itinerario, una
llegada. Cuando aparecen, ya estin allf, ya han emergido. Sélo existen
y se proyectan mediante la verbalizacién. Los vocativos —compadre,
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::noc‘x:_o— 1]:5 lo unico que los diferencia, pero sélo marcan el limite de
ambio. Lo demis del contexto es dificilmente adjudicable.

La muchacha no esti. No nos cuenta esto el yo narrador en tercera
g:g:onaé sino c}iue nos enteramos por el presunto diilogo de los dos hom-
s e ot ; 4 v
e ,1 a;npn.-re. éDdnde estd, _dzme? ! ¢Dénde estd tu nifia amarga?
. ¢ la ha visto desaparecer. Simplemente no estd. Aqui nadie llega,
nadie se va. Todos estin. Estin aparecidos o estin desaparecidos.

La muchacha estd muerta: Sobre el rostro del aljibe [ se mecia la gita-
na. | Verde carne, pelo verde, | con ojos de fria plata. | Un cardmbano
de luna [ la sostiene sobre el agua. ¢Ha muerto? Cémo? ¢Dénde?
gl?f)r qué? FElla también irrumpe en el poema, muerta, flotando en el
aljibe. Ahora es el narrador lirico en tercera persona, quien nos entera
de este nuevo hecho ya consumado.

Advertimos que reducir el poema a esto seria despoetizarlo. Pero estos gér-
menes‘dc historia, engastados en la atmésfera total, estdticos, intemporales,
abren infinitos interrogantes que acentian la magia poética.

II. UN MUNDO IMAGINARIO CON SUS PROPIAS LEYES

Como se ha visto no hay elementos reales:

1. No hay un sucederse de tiempo cronoldgico que encadene hechos o
seres.

3. Los bechos estin presentados no como ocurriendo, en accién, sino ya
ocurridos; y estdticos, como apariciones.

3. No hay ubicacién de seres y hechos en espacios reales.

4. No hay espacios reales que llenen itinerarios o tramscursos desde un
hecho a otro, desde un paisaje a otro.

5. No hay causalidades ldgicas que relacionen acontecimientos.

6. No hay cavacteristicas psicolégicas de personajes, que los expliquen.

Todo se da como si en una gran pantalla cinematogréfica aparecieran si-
multianeamente distintas escenas paralizadas, a veces repitiéndose en forma
obsesiva: Verde viento. Verdes ramas. | El barco sobre la mar [y el caballo
en la montafia ... Verde carne, pelo verde [ con ojos de fria plata ... etc.

Y como si el tiempo se hubiera detenido y ocurriera entre tanto €so que no
ocurre, o intercambiase sus escenas, y luego el tiempo externo siguiese de
nuevo, y fuese como si nunca nadie se hubiera movido. ;
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El rastro de sangre puede ser pcrcept_ible desde afuera, PEro no e g,
ldgrimas. Sangre y ligrimas pueden dejar rastro por dentro y por fuery,
y como aqui todo es impreciso, el uso de Io_ m.ar.er_lal (sangre, Iégﬁma;)
por lo inmaterial (dolor, pena) deja la omnisciencia del narrador e yp
plano también impreciso, a tono con el clima general,

3. Narra también desde adentro de la naturaleza. Sabe lo que pasa en ella,
pero en una naturaleza contaminada del clima onirico; que toma partide
y puede ser inhdspita y amenazante como en los suefios.

El narrador, valiéndose de las metiforas, expresa:

Grandes estrellas de escarcha [ vienen con el pez de sombra [ que abre
el camino del alba. Por qué de escarcha? Premonicién de frialdad
extrema? :Muerte proxima? ¢Por qué el pez de sombra? :Es s6lo una
impresion visual o es el anuncio premonitor de la desgracia que tendrj
como fondo evocativo la luz? Todo queda en la incertidumbre,

La higuera frota su viento [ con la lija de sus ramas, [ y el monte, gato
gardufio, eriza sus pitas agrias. ¢Los drboles oponen obsticulos, agreden,
son hostiles, presienten la fatalidad inevitable?

4. De pronto, el narrador invisible deja de narrar y lanza dos interroga-
ciones directas, que lo acercan y lo presentan como ignorante de algo:
éPero quién vendri? ;Y por ddnde? El narrador omnisciente sabe
lo que pasa en el paisaje y en las criaturas, y se interroga a sf mismo co-
mo reflexionando. Aun vagamente sabe o recuerda o intuye quién ven-
dri y por cual “ddnde”. Fs sélo una pausa de misterio en su narracién
descriptiva, que intensifica la angustia diluida y el clima dramético: la
indeterminacién, caracteristica del Romance sondmbulo.

5. Al concluir el romance, como en una sintesis de su omnisciencia, nos
comunica otras cosas, algo que pudo y puede ser sentido por muchos:
el sabor complejo que dejan en el'alma, contrarias cosas y hechos: ...el
largo viento dejaba /[ en la boca un raro gusto [ de hiel, de menta y de
albabaca,

I. UN “vo” POETICO QUE SE PROYECTA EN PRIMERA PERSONA,
PERO QUE NO NARRA

Hay un yo en primera persona expresivo de deseos casi imperativos, que
salta al centro del poema cuando éste comienza, y sin ningtin antecedente de
causalidad légica, inicia el confuso clima de verde espectral: Verde que te
quiero verde. Es lo tinico explicito enunciado como imperioso deseo.

Hay, pues:
1. Afirmacién expresa del designio personal: Verde que te quiero verde.
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2. El 4mbito desiderativo se amplia en oraciones unimembres, reflexivas

evocaciones, no del verde abstracto, sino del verde en las cosas: Verde
viento (el de las frondas). Verdes ramas.

3. Se expande en seguida por amplios, oniricos € inconexos paisajes graba-
dos de alguna manera, como fondo: El barco sobre la mar (la mar
verde). El caballo en la montafia (la verde montafia).

Este yo no narra. Se limita a su salto sorpresivo —aparece, desaparece— den-
tro del poema, hasta afirmar su voluntad de verde irreal, en la Gltima estrofa.
De donde lo ciclico de la realidad representada por el verde, como atmosfera,
se refirma con la presencia inicial y final de un yo lirico en primera persona.

III. Dos “¥0” ALTERNADOS Y PRESUNTOS INTERLOCUTORES DE UN DIALOGO

Suceden a la stbita desaparicién del yo narrador invisible. Se alternan, y
son yo o ti, de acuerdo con su posicién en el cologuio.

Caracteristicas de estos dos “yo”:

1. Los finicos signos de reconocimiento que los sefialan, son los vocativos
compadre y mocito.

2. Cada interlocutor nos sefiala al otro, en igualdad de condiciones, como
los personajes de una obra dramitica; no hay discurso descriptivo de
un narrador, ellos emergen y hablan: Compadre, vengo sangrando |
desde los puertos de Cabra...Si yo pudiera, mocito, [ ese trato se
cerraba. ..

3.

Lo que dice cada “yo” es mis reiterativo de si mismo, de su propia y
particular obsesién, que expresivo de un didlogo entre interlocutores:
Pero yo ya mo soy yo, [ ni mi casa es ya mi casa ... Dejadme subir al
menos | basta las altas barandas . ..etc. De la totalidad inconexa, con
apariencia de didlogo, fluye un aliento -no uma bistoria— de amor y
muerte. Hay un vaivén de angustiosas reiteraciones, ruegos, oscuras
alusiones, y asi como los embriones de la realidad representada flotan

inconexos, éstos parecen ser fragmentos de didlogos intemporales, mez-
clados.

Las tres visiones del hablante imaginario multiplican las perspectivas como
espejos oniricos y crean interrogantes acerca de si son o no son diversos dngu-
los de suefios, premoniciones, recuerdos, del mismo ser. Indagar en los ele-

mentos anecddticos de estas visiones, seria nuevamente despoetizar. Sblo hemos
querido sefialarlos en funcién de visiones del autor.
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Los recursos técnicos

I. VALOR SORPRESIVO DEL TIFO DE ESTROFA EMPLEADA

1. Se usa una forma tipicawmente narrativa, para no narrar.
E] romance, forma narrativa por excelencia, crea cierta expectativa de

narracién. Pero aquf no se narra. Se proyecta (si asi puede deCirsc)
una mriltiple, simmudtdnea, estdtica evocacion, intuicion o emsofacigy,
El romance, serie abierta, aparece como intencionalmente convertidy en
serie cerrada, ciclica, por:

a. Un “yo” poético en primera persona: Verde que te quiero verde,
b. Reiteracién verbal del verde: Verde viento, verdes ramas. Inician y
finalizan el romance, convirtiéndolo en algo cerrado en si mismo, sin

comienzo ni fin.

II. APARENTE PRESENCIA Y ESCAMOTEO DE LOS ELEMENTOS
DEL “DISCURSO NARRATIVO"

Hay una secuencia —un orden lineal- que 2 primera vista puede apa-
recer como narrativa, pero sélo hay aqui una enumeracién de realida-

des inconexas y estiticas.

ITII. EL LENGUAJE

1. Metiforas e imdgenes
Abundan en el poema y cumplen distintas funciones, pero todas
confluyen a intensificar el clima de indeterminacién, vaguedad, a acen-
tuar o marcar el “despiste” en cuanto a lo real, y a ubicar los elementos
poéticos en una atmdsfera irreal.
a. Alusivas al espacio (inespacial) en presuntos paisajes o lugares o en
dmbitos aparentemente préximos.

* Reemplazando los espacios o lugares donde podrian ocurrir he-
chos: Barendales de 1z luna / por donde retumba el agua. Inmedia-
tamente en el poema se dice: Dejadme subir al menos [ basta las
altas barandas, | ;dejadme subir!, dejadme | basta las verdes baran-
das. [/ Barandales de la luna | por donde retumba el agua.

)
Esta metifora encubre un referente enigmiético, y pareceria
ser acorde con la interpretacién de que la gitaria en su baranda
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(verdes barz{ndﬂ) es tan irreal o estd tan muerta como mas tard
sobre el cardmbano de luna. Subir hasta ella es ciuizés subir }T:stz
la muerte (Ya suben los dos compadres / bacia ,Ias alm; barandas. |
Dejando un rastro de sangre. / Dejando un rastro de lég'rz"mas..)
y No es nuestro propésito aclarar su sentido, sino sefialar la fun-
cion que cumple —funcién coherente—
coherencia del poema: asumir la repres
cado en un espacio.

dentro de la aparente in-
entacion de un lugar ubi-

Reemplazando los espacios reales que podrian ser itinerarios desde
un lugar a otro, o entornos:

La higuera frota su viento | con la lija de sus ramas. Lo fun-

damental de esta metifora es el estar investida de animismo, y por
lo tanto, atribuirle a ese paisaje premonitorios sentimientos hostiles
hacia la fatalidad inevitable (ver “La posicién del hablante invi-
sible”, 1. 3). Esto se funde con la imagen impresionista, se apro-
vecha precisamente la impresién visual para cargarla de contenido
animico, acorde con todo el clima de la poesfa. (Es casi expresio-
nista.) En la realidad, es el viento quien mueve las ramas y hojas
-de la higuera, pero en la impresién que el contemplador recibe, el
viento aparece como si fuera una translicida muralla, y la higuera
aparece como frotando contra ella sus ramas asperas. El sefialarlas
asi, dsperas, indica la intencién agresiva, hostil.

b. Alusivas al tiempo intemporal:

e Bajo la luna gitana [ (las cosas la estén mirando [ y ella no puede
prirarias). El referente luna pareceria ubicar la representacién en
un tiempo horario real (nmoche) pero el adjetivo que le acompaiia
(gitana) desmiente tal sentido y sitGia a lo que se encubre en la
metafora en un clima de hechizo, agoreria, que nada tiene que ver
con el tiempo (ver “Los recursos técnicos”, IL 5).

2. Efectos ritmicos

Se multiplican, y van marcando un ritmo en “crescendo”, que al
estar encerrado en un contexto ciclico, sin comienzo ni fin, acentaa lo
obsesivo del poema, su caricter alucinatorio.

& Se dan reiterativamente en lo semantico y sintictico: *

Palabras con uso intencionado del color verde; oraciones unimem-
bres; oraciones compuestas formadas por proposiciones coordinadas;
vocativos; oraciones imperativas; interrogaciones; exclamaciones.
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b. Se dan, también, en recursos de tipo MELrICo: '
Casi la tercera parte de los versos estan acentuados en silaby inicia]

de verso inicial. Fste reiterar la silaba ténica inicial, que produce
sensacién de urgencia, coincide con otro tipo de.relteracmnes ya
sefialadas y contribuye a investir al poema de un ritmo acelerado y

obsesionante.

Valoracioén final

En ningéin momento hemos intentado determinar cual es la clave del mis-
terio poético, que es inhallable, ni establecer la conexion de elementos anecdg-
ticos, lo cual serfa traicionar la indole de este poema. Sélo nos hemos propues-
to sefialar un empleo coberente de aspectos interrelacionados, que dan gl
Romance sondmbulo su poética incoherencia, su aire de visién onirica, de alu-
cinado recuerdo o premonicién. Su cardcter de poesfa pura.

1. La realidad representada —amor y muerte- no aparece claramente iden-
tificable. Surge de una aparcnte secuencia narrativa, que no es tal: en
ella flotan embriones de significacidn, inconexos y simultdneos, como en
los suefios; suspendidos en la trama de un color: el verde. Este color no
es tal, porque no funciona como verde color real, sino como color lirico:
indicativo de sentimientos, estados y situaciones (en este caso) de otro
mundo: #mundo de suefios; recuerdos, atishos inconscientes, fantasia . .
No es necesario saber cud] mundo es. Ademés, ocupa el lugar del tiempo
y el espacio reales, presentes en apariencia, pero en verdad, ausentes.

Todo contribuye, pues, a la indeterminacion, al escamoteo de la
realidad verdadera, suplantada por una aparente realidad, irreal.

2. El bablante imaginario también se multiplica, es decir, asume distintos
dngulos, distintas “visiones”: narra en tercera persoma; se proyecta en
primera persona, y emerge sibitamente a través de otres dos “yo”,
alternos y sucesivos, cuyo limite de cambio no estd claro, Cuando asu-
me el papel de narrador, su omnisciencia no alcanza sélo a los seres, sino
también a la naturaleza, una naturaleza agresiva y agorera, de suefio.

Su rostro, pues —ausente-presente-, se refleja en espejos repetidos y
distintos, multiplicados, sorpresivos. Crea irrealidad, indeterminacion,
aparece y desaparece como los rostros de un suefio alucinante.

3.. Finalmente, los recursos técnicos contribuyen a verbalizar el gran esca-
moteo de realidad que es este romance-antirromance:

* Se emplea la fofm_a narrativa, justamente para mo narrar.

-
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¢ Se usa una serie abierta, para ser convertida por elementos del con-
texto, en algo obsesivamente cerrado, ciclico, como un suefio del que
no se puede salir,

¢ El milagro de verbalizacion se completa con Jas metdforas, que se
desentienden de sus referentes, y por sus propios valores verbales
resultan ser el tiempo intemnporul y el espacio inespacial del poema.

De esta coberencia entre realidad representada (miltiple, simultanea,
inconexa), visiones del hablante imaginario (multiples, paralelas, inco-
nexas) y recursos técnicos empleados (quiebras de aparentes realidades),
surge la maravillosa incoherencia del romance, estampa onirica, alucina-
toria, subconsciente. .. emparentada con el surrealismo, o de alguna
manera irreal, Este poema acusa también la ruptura con un mundo,
problema existencial que estuvo en todos los hombres de la época, como
ya hemos visto, y cumple a la vez, ciertas premisas de la lirica moderna:

* Romper de algin modo con lo habitual.
® Producir en el lector una sensacion de “shock”

o Evidenciar aquello de que el poema debe tener tantos sentidos como
lectores, porque “cuando una poesfa esta escrita se termina, pero no

s¢ acaba”.
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En una de tus buhardillas inventaron los cepillos
filarmoénicos '

y en tus baldios resucitan los circos

y los juglares en tus pueblos adyacentes,

pueblos desmontables que juegan al horizonte.

Un dfa de éstos te fletaremos un cargamento
“cif Filadelfia”.

Ciudad donde Roberto Cristophersen Arlt hubiera
dirigido una flotilla de aeroplanos piratas.

Filadelfia: Buenos Aires que es tu Villa Crespo,

te enviard un dia de éstos a Victorio Campolo
campedn de las pampas de todos los pesos,

para que lo recibas como a un hijo en el entrevero
macho que le prepara

The Richard en el Madison Square de todos tus guapos
y para que le otorgues inmediatamente

carta de ciudadania.

Nicoris OLIVARI
v RavL GonzALez TuRON

( Argentinos)

NUEVA YORK
Oficina y denuncia

Yo denuncio a toda la gente

que ignora la otra mitad,

la mitad irredimible

que levanta sus montes de cemento
donde laten los corazones

de los animalitos que se olvidan

y donde caeremos todos

en la tiltima fiesta de los taladros.

.............................................

¢Qué voy a hacer? :Ordenar los paisajes?
¢Ordenar los amores que luego son fotografias,
que luego son pedazos de madera

y bocanadas de sangre?
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No, no, no, no; yo denuncio.

Yo denuncio la conjura

de estas desiertas oficinas

que no radian las agonias,

que borran los programas de la selva,

y me ofrezco a ser comido

por las vacas estrujadas

cuando sus gritos llegan al valle

donde el Hudson se emborracha con aceite.

Feperico Garcia Lorca

Vista de Nueva York.

Imagen 19
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En este poema, como en toda la obrg
a la cual él pertenece —Poeta en Nueva
York—, Garcla Lorca acusa el impacto de
la ciudad gigante, “la lucha entre la civi-
lizaci6n y la naturaleza, entre la sociedad
organizada y el individuo”; y una vez m4s
el sentimiento de la muerte, presente en
la obra del poeta granadino, aparece tam-
bién aquf, pensando en todo lo que debe
morir, tragado por la insensibilidad total
de la gran urbe, para alimentar al hom-
bre y a sus industrias.

Hay también una alusién al frfo meca-
nismo de las oficinas, celdas de “los mon-
tes de cemento” donde todo lo vivo se
convierte en papel, en burocracia deshu-
manizada.

—-¢En qué péarrafo se alude concretamen-
te a esto dltimo? :Podrias ampliarlo
con tus palabras?




APENDICE

CUADRO CRONOLOGICO DE AUTORES,
GENEROS Y TENDENCIAS EN POESIA

EPOCA EN. QUE SURGIERON

ARGENTINOS

AMERICANOS

ESPAROLES

|
{
\
l
|
OTROS \
—

Entre las dos guerras
(1920-1940).

1. La posguerra: el descon-
tento.

2.
rica: su gravitacién.

Inestabilidad politica er.
América latina.

. En la Argentina: gobier
nos radicales,
cién de 19
liberal-conservadores.

3.

Estades Unidos de Amé-

la revolu-
30. Gobiernos

Baldomero Fernéndéz
Moreno (1886-1950),
poesia, tendencia culta.

Ricardo Giraldes
(1886-1927), narrativa.

Alfonsina Storni
(1892-1938), nacida en
Suiza, poesia, tendencia
culta.

Juan L. Ortiz (1895), poesia,
tendencia culta.

Ratl Scalabrini Ortiz
(1898-1959), ensayos.

Jorge Luis Borges
(1899), narrativa, poesfa,
tendencia culta.

Roberto Arlt
(1900-1942), narrativa.

Francisco Luis Berndrdez
(1?00), poesfa, tendencia
culta.

José Gonzélez Carbalho
(1901-1958), poesfa,
tendencia culta.

Eduardo Gonzélez Lanuza
(1900), espafiol, radicado en
Ila Argentina, Poes fa,
tendencia cul

Leopoldo Marechal
(1900-1970), poesfa,
tendencia culta.

Nicolds Olivarl

(1900), poesfa, confluyen
|la tendencia popular y la
culta.

Ralil Gonzélez Tufién
(1905), poesfa, confluyen
la tendencia popular y la
culta.

\Homero Manzi (1907-1951),
poesfa, tendencia popular.

[Enrique Anderson Imbert
(1910), ensayos.

\Eduardo Bosco (1913-1943),
poesfa, confluyen la
tendencia popular y la culta,

Mariano Azuela (1893-1952)
mexicano, narrativa.

Martin Luis Guzmén
(1887), mexicano, narrativa

José Eustasio Rivera
(1888-1928), colombiano,
narrativa.

. |Vicente Huidobro

(1893-1948), chileno,
poesfa, tendencia culta.

John Dos Passos '(1896),
norteamericano, narrativa.

Carlos Drummond de
Andrade (1902), brasilefio,
poesfa, tendencia culta.

Pablo Neruda (1904),
chileno, poesia, tendencia
culta.

Jorge Guillén (1892),
poesfa, tendencia culta.

Amado Alonso
(1896-1952), ensayos.

.Federico Garcia Lorca

(1898-1936), poesia, teatro,
confluyen la tendencia
popular y la culta.

Vicente Aleixandre (1898),
poesfa, tendencia culta.
Rafael Alberti (1902),
poesia, tendencia culta.

Luis Cernuda (1904-1963),
poesia, tendencia culta.
Miguel Herndndez
(1910-1942), poesia,
tendencia culta.

Guillermo Apollinaire
(1880-1918), francés,
poesia, tendencia culta.

Luis Pirandello (1867-19
italiano, teatro.
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POCA EN QUE SURGIERON

ARGENTINOS

AMERICANOS

espués de la segunda gue-
a mundial.

. Se inicia la “guerra fria".

. Siguen las revoluciones
en América latina.

. Surgen palses libres en
Africa.

. El hombre penetra en el
cosmos (primeros_satéli-
tes, primeros viajes es-
paciales).

Manuel Mujica Lainez
(1910), narrativa.

Ernesto Sabato (1911),
narrativa, ensayo.

| Adolfo Bioy Casares

(1914), narrativa.

Silvina Ocampo, poesfa,
narrativa.

Maria Hortensia Lacau,
poesfa, narrativa, ensayo.

Ana Maria Barrenechea,
ensayo. d

Jorge Calvetti (1916),
poesia, tendencia culta.

Alberto Girri (1918), poesla,
tendencia culta.

Julio Cortdzar (1914),
nacido en Bélgica, narrativa.

Héctor Miguel Angeli
(1930), poesfa, narrativa,
tendencia culta.

Juan José Hernéndez
(1931), narrativa,
Manuel Puig

(1933), narrativa.

Jorge Vocos Lescano
(1934), poesla, tendencia
culta.

Alejo Carpentier (1904),
zubano, narrativa.

Juan Rulfo (1918),
mexicano, narrativa.
Gabriel Garcia Mérquez
(1928), colombiano,
narrativa.

Jorge Ibarguengoitia .
(1928), mexicano, narrativa..

ESPARNOLES

OTROS

Angel Gonzélez (1925),

poesla,

tendencia culta.

Syria Poletti, italiana,
narrativa.
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TENDENGIAS LITERARIAS Y SU
PROYECCION EN LA LITERATURA
DE HABLA ESPANOLA

Sintesis grifica

ROMANTICISMO

Liberacién de lo . . Lo popular y
subjetivo Libertad artfstica tradicional
Simbolismo Modernismo sz:,'ﬁg‘:-,o
Surrea- Poesia Corrien-
; . te social
lismo T~ pura y/o popular.
I ] ,L
v
Literatura hermética Literatura social
Més préximos ai surrealismo 4——————3F Poesla pura
Garcfa Lorca (espafiol) Guillén (espafiol) Arlt (argentino)
Alberti (espafiol) Salinas (espafiol) Radl Gonzélez Tufién (argentino)
Els-ggl- Neruda (chileno) Borges (argentino) Azuela (mexicano)
L0S TORES Girondo (argentino) Bernardez (argentino)
Aggs Macedonio Fernéndez Vallejo (peruano)
AL (argentino)
40
. e et Florida B i
GRU- | 'La generaci6n del 2 .. Martin Fierro e (Argenilna)‘
POS (Espafia) d : Ciclo de la revolucién
¥ (Argentina) . mexicana (México)
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EXPRESION ORAL Y ESCRITA

- 1AV B0 IR LY i
NICOLAS BRATOSEVICH y SUSANA C. DE RODRIGUEZ
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1.2.1.1 La lectura creadora.

Este método creado y experimentado por Maria Horten-
sia Lacau es conocido por maestros y profesores a través de
su obra: Diddctica de lo lectura creadora.l

El objetivo que persigue es crear en el alumno el habito
de la lectura, comprometerlo con la obra, acostumbrarlo a es-
tablecer el coloquio con ella cuestionando hechos, situaciones,
actos de los personajes, actitudes del autor, etc.

La obra literaria toma vida: el alumno debe adoptar una
perspectiva y compartir esa vivencia desde dentro (como un
personaje mis viviendo en ese ambiente, soportando o enfren-
tando los hechos) o desde fuera (como critico, como polemista).

El método:

1. Se forman grupos de cuatro alumnos.

2. A cada grupo, se le asigna una obra y un tema.

8. La lectura y el trabajo debe realizarse en forma indi-
vidual e independiente.

4. Se determina de antemano la fecha de entrega del tra-
bajo (por lo general: 15 6 20 dias después de entrega-
dos les temas).

5. Se recogen los trabajos y se realiza la rotacién: los li-
bros del 1¢~ grupo pasan al 2¢, los del 29, al 3°... los .
del altimo al 1°.

6. Al realizarse la rotacién de obras varian los temas: a
fin de afio cada obra fue enfocada desde seis, siete, o
diez ;ingulos distintos (segiin el nimero de grupos que
haya).

Conviene tener en cuenta que la seleccién de las obras y de
los temas no puede improvisarse: el maestro o el profesor debe
programar previamente la tarea, si pretende un resultado posi-
tivo. Esa ordenacién previa le permitirs distribuir adecuada-
mente:

¢ el tipo de obra (cuento, teatro, novela, poesia, ensayo) ;

¢ el clima (ameno, cémico, serio);

® la act@tud expresiva del trabajo (didlogo, mondlogo, re-

portaje, carta, ete.).

De modo tal que si al grupo 1 le corresponde como primer
trabajo una obra narrative ameng ¥ su tema fue: “didlogo en-
1 Buenos Aires, 1966,

197 -
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. s o egundo trabajo de ege

A v el personaje Z” el s tea :
bre : peii;gag:ré ]ﬁ. lectura de una 0131'3- dff f?o- (-0
;nx::;;lr(;)gy u tema podrd ser: “monélogo” 0 “juicio sobre el

g fob tal personaje’”’, etc.
autor” o “caracteristica de pe gt e IR R

El maestro o el profesor pue r :
au, la abundante lista de libros y
toda la obra de M. H. Lac o (ks OF Lpoon, 3

ot
temas que empled en su experiencia, ¢ ]
numer;lbles testimonios con comentarios que intentan evaluar

el tr?ﬁggé bien, si no se quiere parcializar el enfoque de la obra
literaria, debemos complementar este método, con la lectura en
comiin de dos o mas obras en las que el docentie aborde intencio-
nalmente el comentario y el andlisis desde distintos é.ngu]os: Con
ello el alumno comprendera que el equilibrio y la armonia de
una obra de arte sélo pueden captarse a través de una visién
total, de conjunto. Por otra parte, consideramos impres-
cindible que en la dltima etapa del afio, se retomen las obras
propuestas en “lectura creadora” intentando con cada una de
ellas un enfoque global que reiina los diferentes aspectos ana-
lizados por cada grupo.

Una consideracién final: este método ofrece muchas posibi-
lidades para aplicarlo en el ciclo elemental, especialmente a
partir de 49 grado; pero cada maestro deberd prestar especial
atencién o los intereses infantiles y a las posibilidades del grupo
humano con el que trabaja, cuando seleccione los libros y los
temas, ya que la experiencia que comentamos fue realizada
solamente en etapas superiores de la ensefianza.

1.2.1.2 El método de Camilli

Los librgs de E. Camilli son suficientemente conocidos en
nuegtz:o medio docente.2 Su método recuerda el antiguo pro-
cedimiento de. la ‘“‘variacién retérica’” ¥ sus afines: dado un
punto de partida, se trata de desplegar todas las po;aibilidades
que_la_lmagmacmn puede explotar. Ese punto de partida, se basa
casi siempre, en el caso de Camilli, en una es‘tructura’ de tipo
fonsa posiblo e adsetivn s aLyaregarle una serie lo ms ex-

Jetivos, o de verbos, cuyo contenido sea inte-

resante; o dado un verbo suficienten;ent i
Vel atrvaitio; Bl L e sugendor: 0 un su-
desarsz;aolla,r uns; e ‘1; egzzt:e t;lo;l ;;z:in’imcmles que sirvan para
s acabI::ffiea Slir'm}lre dealma-terlal sugerido por obras literarias
e apance] ey paladearse en clage: un personaje, un de-
» na pueden aislarge para desarrollarlos indepen-

2 E. Camilli, Log n. .,
& redactar, Bs. A.h-u, m” de las cosas, B, Alires, 1962; Cémo aprender
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dn'en.temente en larga letanfa imaginativa, Una vez creado ese
hablto,. el alumno estd preparado para explotar su espiritu de
inventiva cuandp éste se le resista en ¢l trance de realizar una
tarea dg redaccién, De modo que estos esquemas sirven para
crear hdbitos de biisqueda, de despliegue fantasistico; no es to-
davia la redaceién, es su incitante,

) La ventaja del método ests a la vista en lo que acaba de
decirse. El peligro: la mecanizacién de la tarea; los alumnos
pueden abandonarse a 1 confeccién de tablas de adjetivos, ver-
pos y’complementos de una manera automatica y sin verdadero
interés por el posible poder de sugerencia de los vocablos o
frases que elijan.

Pero si el docente sabe crear un clima —ya creado en parte
por la obra literaria que ofreci6 el material de base—, y si no
reduce todo su curso de redaccién a este método, puede obtener
algunos resultados interesantes. Al menos puede despertar el
instinto de hisqueda imaginativa,

1.2.1.3 Motivacién y libre inventiva.

Aqui se trata de reducir lag pautas encauzadoras al mini.
mo: enfrentar a los alumnos con mensajes ajenos de todo tipo,
y abandonarlos a su capacidad de creacién sin méds tramites:
a lo sumo, sugerir un titulo (aun mejor, pedir uno o varios titu-
los que cada uno propondri segin sus intereses).

Motivar la clase de redaccijn mediante:
a) la lectura de cuentos, poesias;
b) la proyeccién de diapositivas;
¢) la andicién de grabaciones musicales.®

El alumno empleard estas motivaciones como punto de
partida, como sugerencia que luego desarrollard de acuerdo con
gu inventiva personal.

El docente puede ponerle tema a la tarea o dejar que el
alumno lo proponga. : .

Un ejemplo: el maestro leyd en clase la poesia de Maria
Elena Walsh, Bl vendedor de suefios. Luego propuso como tema
de redaceién “Vendo un suefio”. Dos testimonios:

Vendo un suefio de un gigante llamado Bormio
para ¢l que tenga insomnio.
Vendo un suefio de hilos de plumas de pajarilles
para algin sastrecillo.
Vendo un suefio de hadas
y principes con espadas,
Fernando C. (5° grado)

3 R. H. Castagnino, o.c., pp. 60-51,
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una pesadilla de terror jquién la quiere comprars

g:nt?ata dep(l“e dinosaurios, pterodéctilos, P]-esiosauriog'

guptodontes, iguanodontes y mamouths ata'ca.ron una ciudag

y destrufan las ciudades y cada pata destruia una casa. 4 p

me tocé un dedo de un dinosaurio que me corté un brazo; me
salia tanta sangre que por poco me muero.

Un mamouth me zevoled y me dejé desmayado por dog
horas. Vendo una pesadilla a treinta pesos.

Ricardo M. (5° grado)

Otra posibilidad es la interpretacion subjetiva de liminas,
Para ello se pueden utilizar: las fotografias de concursos foto.
graficos; reproducciones de arte figurativo y mo figurativo;
(por ejemplo, la de la tapa de este libro) o las fotografias suge.
ridoras que se emplean para las propagandas. La condicién es
que no muestren una determinada anécdota. De ese modo el
chico las recrea segin su visién personal.

Nosotros trabajamos con una diapositiva creada por el
pintor argentino Marcelo Santingelo, de la que el siguiente di-
bujo mos da una idea. Luego mostramos testimonios.

Si se emplean reproducciones o fotogy £i
i ias grandes se co-
locan directamente en el grafias gran

: j bizarrén; pero también se puede tra-
bajar con fotograf1a§ Dequefias, entregindole una a cada alum-
no. En las clases Proximas se rotan; es el conocido sistema de
‘tarjetas de lenguaje y matematica” que se utilizan en el ciclo

elemental. Con ese equipo de tarjetas-fot i te pue-
de trabajar durante todo el afio Dgraflag ¢l docente p

- 200
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CAPITULO TRECE: EL TEXTO POETICO

1 Funcién poétiea del lenguaje
1.1 Caracterizacién y modos de la funcién
poética.

1.1.1 Inteﬁciones, técnicas, efectos diversos.
1.1.1.1 Jitanjafora y “poesia boba”.

1.2 Los métodos.

2 La prosificacién y la adaptacién libre.

Imagen 28
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poética del lenguaje

nuamente, sabiéndolo 0 no, en ung
¢ 3 menudo encuadra en las fo 4
1o Seamos i qUEramos ser poetag
comprobémoslo intuitivamente 5,
o 1 experiencia cotidiana: ’

1. Funcié

movemos cor}tl
nipulacion del lenguajg 31;
de lo poético, ¥ eso aund b
Antes de explicarnos m%J 3
yéndonos €n citas tomadas
Dos y dos son cuatro, / cuatro y dos sop

SeiSceeess
A la lata, al latero, / a la hija del

chocolatero.

Teresa, / poné la mesa......
Erre con erre, guitarra; / erre con errg,
s

barril......

* juegos infantiles:

Redondo, redon/do, / barril sin fondo.
. . Una sefiorita /muy asefiorada / pasa
* adivinanzas: por el agua, / mo se moja nada. g
Abril, / aguas mil.

Salié de Guatemala / y se metié en
Guatepeor.

Poco a poco / hila la vieja el copo.

A lo hecho, pecho.

El que se fue a Sevilla / perdié su silla,
A Dios rogando / y con el mazo dando.
Errar es humano, / perdonar es divino.

dichos, refranes,
sentencias:

Y colorin colorado / este cuento se ha

acabado.

e formulas narrativas
Fueron felices / y comieron perdices.

populares:

Del 9 / nadie me mueve.

Y recuerde que a Ud. lo beneficia /
° propagandas: operar con el Banco de Galicia.

Verano con Kik / y los insectos no

pic......

. Juan comprdé pocas copas, pocas copas
compré Juan......
En un plato de trigo comen

° irabalenguas: 9 tigres. .
l llado, / gaquién o

tres tristes

El cielo estd enladri
desenladrillara?: / el que lo desenla-
drille. ..

. !
lt‘(’éce’l.ias mnemo- Treinta dias tiene setiembre / con
ecnicas: ) abril, junio y noviembre...

—;Plata lappas? / — Nopo sePeé-
Habia una vez un gato / que tenljls Jog
pies de trapo / v los ojos al TeV*:
:Quieres que te lo cuente otrd vez:

® humoradas, chistes:

—~—t—
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g

le; ﬁiﬁo? G.—Por una manzana / que se

p yg %):rdldq. é —No llores Santa Ana,
aré dos: ifi

7 otra paes oS / una para el nifio

e canciones de cuna:

1Adiés / corazén de arroz!

° piropOS:
Vos con curvas, /yo sin frenos...

e gonsonetes inter-

{ —Sefiora Santa Ana / ¢por qué llora
{ iAtiza, / Gorostiza! (frecuente en

jectivos: Espafia)
° juegos de palabras, i1i{A la pirinola!!
equivocos. La pera / no espera.

] Pero hay mis. A menudo nos complacemos en designay
pintorescamente determinadas situaciones por medio de juegos
lingiiisticos que insertamos en la frase, y que ya estdn con-
vencionalizados: “hablar sin ton mi son”, “anda con muchos
tiquismiquis” “este asunto tiene sus quisicosas”, “hecho a tro-
che y moche”, “siempre anda de la ceca a la meca”. Mas alla de
la convencién socialmente aceptada, estin nuestras tendencias
persouales que nos hacen preferir anteponer o posponer una
palabra a otra, no por razones de sentido, sino porque “queda
mejor”’: tomando un ejemplo de Romin Jakobson —a quien
seguiremos durante todo este planteo—, ! alguien elegira decir
que “estuvo con Juana y Margarita”, otro con “Margarita y Jua-
na”, por la sencilla razén de que €l cuerpo sonoro de las palabras
ofrece a su oido un efecto mejor: de la palabra mais larga
a la mas breve, o al revés, por ejemplo. A menudo elegimos los
nombres de nuestros hijos sélo por la relacién sonora interna
de la secuencia fénica: mejor ‘Sendra’ o ‘Alejondra’ que ‘Alicia’
o ‘Leticia’, o viceversa; mejor un nombre compp’esto que uno
simple, o a la inversa; y adem4s, pensarlo en relacién sonora con
el apellido, no sea que la combinacién resulte poco grata o acabe
en un involuntario trabalenguas.

A esta altura ya podemos entrever que el concepto de furl-
cién poética, o configuracién poética de un texto, es un concepto
formal, que tiene que ver con las relaciones mutuas que contraen
los elementos de ese texto, y que lo ponen de relieve de determi-
nada manera, Bl resultado puede ser o no un poema propiamente
dicho; puede ser, incluso, logrado o ramp10n~.50bre_20d0, el ;Oﬁi
cepto de “lo poético” como forma, como configuraci 1(11, que II?iS-
manejamos, no lo relacionemos con otras acepcmries g : :::a .
mo vocablo (vélidas en su campo, PEro, nOd:;‘af ‘gemoci()n ex-
desarrollando), tales como “belleza Inspirac ’

1 Sobre todo: R. Jakobson, Essais de linguistique générale, Paris,
168, cap. 11.
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ete. Aqui estamos tratando de ver cudl es la ley de
diferencia ciertos textos de otrps, ¥ que nos per-
mite poder hablar de que €l material idiomzitlgo acttia en rela.
cién poético-formal en unos casos, y 1o €n otros. Ung poegia,
(queremos decir: un poema en vergo) siempre explotari la fun-
cién poética del lenguaje; pero esos efectos pueden aparecer
ocasionalmente en la prosa, e incluso en nuestro hablar préctico
cotidiano. Concretemos mejor de inmediato, a la bisqueda de

una definicién de estos hechos.

presiva”,
estructura que

1.1 Caracterizacion y modos de la funcién poética.

;Y si empezamos operando por descarte, definiendo lo for-
mal-poético por lo que %o es? Sera una higiene Gtil para enten-
dernos mejor después. La funcién poética de un texto no la to-
maremos como sinénimo de lengua expresiva: vuélvase a nues-
tro Capitulo TRES y se verd que lo expresivo tiene sus leyes
propias, lo que no quita que muchas veces pueda valerse, como un
recurso mds, de técnicas poético-formales. Lo mismo, para la
lengua artistica (ver Capitulo CUATRO). Tampoco se identifica
exclusivamente con €l poema en verso, por lo ya visto en el pi-
rrafo anterior. Ademés, no lo reduzcamos a la rima y al re-
cuento de silabas, elementos que si entran en su repertorio de
recursos perc que pueden faltar (reléanse los ejemplos del § 1
¥ se vera que mo siempre se apoyan en la rima o el isosilabismo).
Ahora examinemos un fragmento desde el punto de las funcio-

nes poéticas que lo integran:
jOh més dura que méirmol a mis quejas

v al encendido fuego en que me quemo,
mas helada que nieve, Galatea!

Garcilaso

¢ Cémo se estructuré aqui el material lingiiistico? Digdmos-
lo deslindando por aspectos: 2
—En lo fénico: ® periodizacién de pauses ritmicas (fina-
les de verso, tengan que ver o no con la
puntuacién y la sintaxis;
® isosilabismo = igual ntumero de silabas
en cada linea: aca son versos endecasi-
labos;
® reiteracién de ritmos acentuales (reconéz-
case sobre todo este esquema, repetido va-

2 *Aspectos’ del lenguaje, en el sentido de lo visto en Capitulo UNO,
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rias veces; ——|— es decir, cuatro silabss

con la 3a. obligatoriamente acentui“,d{l -

“a mis quejas”, “mas heloda”, Golo-
tea” ... —; aparte, reiteracion de a“ﬁ“mi
en ¢l 19 y el 3er, versos —silabas 3, 6°
y 10%;

® tendencia a la aliteracion de congonantes
nasales (m/n), sobre todo en tramos de
los dos primeros versos.

® otros ecos sonoros, que se aproximan a la
rima: “fuego” / “quemo” (a su vez, cada
final de verso rimar con otros, que aqui
no se transcriben).

—Enlosintdctico: © reiteracion de las mismas formulas com-
parativasenvs. 1y 3,y en posicion seme-
jante ademés (comienzo de verso: nétese
la relacién con lo fénico), y nétese la se-
mejanza seméantica (en ambos casos, me-
taforas de la indiferencia desdefiosa).

o paralelismo 3 sintactico en los complemen-
tos en pareja para la frase comparativa
(“a mis quejas”, “al encendido fuego...”),
pero en crecimiento gradual en cuanto a
su extensién (el segundo contiene un adje-
tivo epiteto y una subordinada)

—En lo léxico-seméntico: ® correspondencia de vocabulario en
palabras que, ademis, ocupan semejante
posicion en los tres versos (“marmol” y
“pieve” como sinonimia metaférica; am-
bas con “fuego”, en relacién antonimica,
también metaférica: aqui también, enton-
ces, hay relacién entre niveles distintos:
léxico y fénico).

relacién semejante a la anterior entre los
adjetivos (“dura” y “helada” frente a
“encendido”), que ademds actian, 103 tres,
como epitetos de aquellos sustantivos *

i i i i bie el léxi-
3 Paralelismo: igual estructura sintéctica, aunque cam!

co. Si se reescribe una frase textualmente, pero en orden inverso (crear-
do una simetria) es un quiasmo: “Mate y cigarrillo, / cigarrillo y mate”.
J. Villafaie). : S an e

: 4 E-piteto): calificacién que da una nota ya incluida en la significa-
cién del sustantivo al que se refiere.
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(correspondencia entre niveles léxico y

sintéctico) ;

® reiteracién de imigenes con efecto de re-

dundancia poética: p. €j.

encendido” +

“fuego” - “en que me quemo”.,

—En lo puramente seméntico: ® globalmente, casi todo el con-
tenido de los versos 1 y 3 es el mismo; a
su vez, se corresponden por contraste con
el 29; esa correspondencia y ese contraste
coinciden ademéis con el hecho de que los
versos 1 y 3 se refieren a la amada (al ‘to’
que se invoca), mientras que el v.2 al
amante (al ‘yo’ que se queja): relacién
entre unidades métricas y significados.

No hemos agotado el analisis pero lo dicho nos basta. ;De
qué manera se ha dispuesto el material para configurar una
estructura poética? Lo diremos de varias maneras, aunque to-
das ellas apuntan a lo mismo desde distintas perspectivas:

La
forma
poética

es:

(

®reiteraciéon de esquemas (£6-
nicos, seménticos, gramati-
cales...)

®ritmo repetitivo (de esos
mismos aspectos)

*tiempo de expectacién, pues-
to que lo que se estructura
sobre una ley basada en la
reiteracion, hace esperar que
un elemento cualquiera re.
aparezca (total o parcial-
mente; en relacién de igual-
dad o de contraste; de calco
o de crecimiento gradual o
de reduccién gradual...)

®en resumen: redundancia
(entendida esta palabra no
como vicio de lenguaje, sino
estructuracién repetitiva)

Y

Y tiende a
crear corres-
pondencia en-.
tre las redun-
dancias de un
nivel con las
de otro u
otros (lo f6-
nico con lo
seméntico,
etcétera).

Por supuesto, es la sabia regulacién de lo redundante lo que
hace parte del logro del mensaje poético-formal: si todo fuera
expectacion cumplida, el texto diria continuamente la misma
cosa con las mismas palabras y los mismos ritmos; la expecta-
cién se frustra parcialmente en uno u otro plano cada vez, para
que el mensaje “avance”.
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El aspecto grdfico también entra en el juego: transcribi-
mos 10s versos uno debajo del otro, s¢ corresponda eso 0 no con
la sintaxis; incluso, hay una tradicién que prefiere empezar
cada linea con mayiscula, para aislarla mis (no es obligatorio
su uso0) ; y al revés, muchos poetas contemporaneos prescinden
de todo apoyo de puntuacién y maytsculas, para que cada linea
cscrita aporte su sentido, desde su aislamiento grafico, sin ne-
cesidad de auxilios secundarios,

Hasta el aspecto morfolégico entra a menudo en el juego
de la redundancig Doética, incluso en textos en prosa donde, co-
mo ya §a-bemo_s, puede entrar a obrar cefiido al tiempo de ex-
pectaci6n. Kl siglo XV utilizé como recurso ornamental la simi-
Ztcadency} == reiteracién de los mismos accidentes gramaticales
en relacién Pperiddica, aunque no siempre lleguen a rimar estric-
tamente:

-..En dar poder a matura que de tan perfecta hermosu-
I‘?l te dotase y hacer a mi inmérito tanta merced que verte al-
canzase y en tan conveniente lugar que mi secreto dolor
manifestarte pudiese.

(La Celestina)

En fin:

La funcién poética de un texto consiste: a) en
crear reiteraciones en los distintos aspectos del len-
guaje, y b) en que esas reiteraciones crean a su vez
correspondencias entre unos aspectos y otros, o sea
relaciones entre distintos niveles.

Cuando esas reiteraciones se estructuran, ademds, sobre la
base de pausas ritmicas periédicas (tales, los finales de cada
linea versal), entonces se trata de un texto poético en verso. Esas
pausas ritm:cas pueden estar o no apoyadas (reforzadas) por
la rima, el isosilabismo, etc. Pero lo que distingue ante todo un
texto en verso de otro en prosa, es esa periodicidad de la pausa
ritmica al final de cada linea (a veces, en versos largos, también
dentro de éstos: la cesura) final de cada linea. La grafia con
que est escrito este fragmento de poema de Damaso Alonso, nos

obliga a leerlo como verso:

.. No ha sabido cémo.
Su suefio era cada vez més profundo,

iban cesando, . . it
casi habian cesado por fin los ruidos a su alrededor:

i fi illa un instante
lguna vez una Tisa como un pufial que brilla un ins
oo wig [en las sombras,

i un limén agrio que pone amarilla un
algin chiquillo como oo s
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. Cémo lo reflejaremos en la lectura en alta voz, para no
'onfSndirlo con la prosa? Es que cada linea gréfica exige ser
¢ (=grado de aceleracién en la lectura)

traducida por un tempo ]
que la encierre y afsle en su bloque, y asi quede dCS'Qacada den.
tro de sus limites versales, privilegiando los silencios de esos

finales de verso. .
En cambio, Gracidn ha graficado como prosa esta frase

suya, cuyos paralelismos y correspongienciasi .léxicas guarglan,
sin embargo, algunos efectos de funcién poetlca.; pero aci la
puntuacién obra como pausa sintactica y de sentido, no de se-
cuencia ritmico-repetitiva, y no existe otro tipo de pausas (si-
lencios ritmicos versales) que se le sobrepongan; el tempo de-

be ser de prosa:

Todo grande hombre fue siempre muy galante, y todo
galante, héroe.

Resumiendo mas todo lo dicho: el mensaje poético destaca
su propia estructura gracias a las correspondencias y relacio-
nes que establece; es un tipo de discurso que se vuelca sobre st

mismo.

1.1.1 Intenciones, técnicas, efectos diversos.

; Existen textos estructurados sobre la funcién poética en
estado “puro”? Précticamente, no. La forma poética se inte-
grari en una intencion lirica (los textos de Garcilaso o de D.
Alonso que hemos transcripto), narrativa (un poema épico),
docente o practica (desde la poesia didactica hasta las reglas
ortograficas o gramaticales versificadas, que algunos han he-
cho), persuasiva (cierto tipo de publicidad), efusiva (ciertos
hurras deportivos o slogans politicos), lidica (la reiteracién
por el placer de la reiteracion), o combinari varias de esas in-
tenciones conjuntamente: Manrique es lirico y didéctico en sus
Coplas; los romances viejos espafioles suelen ser liricos, dra-
maticos y narrativos a la vez. Todo esto nos lleva a revisar la
II Parte de nuestro libro, porque la funcién poética de un tex-
to tendrd que decidirse, segiin la intencién a la que sirve, por
una u otra variedad de lengua, o por varias: la artistica unas
veces, la oral-familiar en otras, hasta la lengua técnica en ca-
sos especiales, etc. Lo que le da forma poética no es una deter-
minada estructuracién de los elementos. Por eso en este libro
la estamos estudiando a nivel del mensaje y no del cédigo.

A los efectos de nuestro interés pedagégico, hay dos espe-
cies de realizacién de lo poético que vale la pena desarrollar
en especial, y son las siguientes.
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1.1.1.1 Jitanjéfora y “poesiq boba.

La jitanjdfora “es un
sino més bien a la sensacig
puscan un fin util. Juegan solas, casi;”’®

; .

sonoxl-]i{siaudr,l ll?grilg,u;“n (‘Ill;i;a deja de ser tal para reducirse a pura
Alfonso Reyes denoming

fora”. Tomoé 1a palabr,

giendo la palabra mas

Poema que no se dirige a la razén
n y a la fantasia. Las palabras mo

; este tipo de creacién: “Jitanja-
a de un poema de Mariano Brull, “esco-
fragante de aquel racimo”:

Filiflama albe cundre
ala olaliinea alifera '
allveolea jitanjdfora

liris salumba salifera.

Como vemos la denominacién es convencional, pero el vo-

;ﬁlqahizo fortuna y hoy designa genéricamente este tipo de
sia.

Ejemplos de jitanjdforas:

—ciertos cantos infantiles (“a la lata, al latero...”)

—palabras mégicas (“abracadabra”)

—agritos de guerra, hurras en el deporte

—canciones y dichos populares que dejan a un lado
las relaciones gramaticales: (“al guachi, guachi to-
rito/torito del corralito”)

Una casi jitanjafora popular cubana:

Zongo le dio a Borondongo,
Borondongo le dio a Bernabé,
Bernabé le meti6 a Muchilanga,
le ech$ burundanga

le hincha los pies.

¢Por qué fue que Zongo

le dio a Borondongo?

(Por qué Borondongo

le dio a Bernabé?

;Por qué Bernabé

e meti6 a Muchilanga

le eché burundanga

y le hincha los pies?

Zongo le dio & Borondongo. .. etc.

que Carlitos Chaplin se deci-

; 'dan la primera vez ! !
¢Recuerdan la p 2 Lo hizo en Tiempos moder-

di6 a dejarse ofir la voz en el cine
5 A. Reyes, Los jitanjdforas (en su obra: La experiencia literaria,
Bs. As., 1952, pp. 152 ¥ 55.)+
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ue canta en la escena del cabaret: el
vés del codigo gestual, pero las “pg.la.
1 de retazos de italiano, de espafiol,
y de nada: Alfonso Reyes la ci‘ga en su arti.culo. En lﬁlené)s {nreg
ge ha llegado a dar una experiencia s‘eme_]ante} ?1 e eatlC rod, una
pieza teatral de larga duracién, a cargo prac 1c_amexlz e de un
solo actor (Bonino), dicha en un lepguaje 1nex1sb§3’n e y1 cuyo
sentido, gracias al aporte de la mimica, la’e'ntonacmn v las si-
tuaciones de montaje escénico, era una sitira al mundo mo-

derno. . e .
Nétese que el éxito de este tipo de realizaciones tiene mu-
cho que ver con las correspondencias sonoras creadas'por el tex-
to (reléase el ejemplo de M. Brull), solas o com'l?lnadas con
otras de tipo 1éxico o gramatical, cuyo resultado es siempre mas
o0 menos extravagante (léase el ejemplo folklérico cubano).
En la poesie boba (que puede incluir, como veremos ense-
guida, algtn efecto de jitanjafora), hay un armazén racional
que sostiene el poema; pero en el fondo, falso, porque el resul-
tado de lo que se dice es siempre ingenuamente disparatado y
conduce al regodeo de una fantasia totalmente librada a si

misma:

nos, con la jitanjéfora q
mensaje se entiende a tfa
pras” son un sabroso cdcte

Péjaro loco Tringuiti tranguiti Tringuiti tranguiti
toca la flauta, de firulete, de perejil,

la primavera duerme la siesta en un zapato

come naranjas. con un honete, se va a Brasil,

Maria E. Walsh
1.2 Los métodos.

Primero se trata del descubrimiento intuitivo de las dis-
tintas formas de lo poético. Poesia boba y jitanjéfora ya son un
excelente instrumental desde el jardin de infantes: los ejem-
plos que vamos a citar han sido creados para ese nivel, y prac-
ticados en relacién con la expresién corporal y gréfica:

Nogalotinos Tunga Tino
Don Tl}gal de Galinote Busca busca ruscanerg
nogalotinos tenia almacén y trocadera,
¥y con una vara verde tengo un plato que es barato
vergecltos los tefifa, para darle leche al gato.
:Th comes nogalotinos Tunga Tino de algodén
dg Galinote Tugal? para darle a Melitén,
Cémelos con mucho tino Trincarelo si '
porque te pueden pintar. Trincarelo no

trin-ca-re-li-to.
T. Alvado de Lardizihal

Nosotros trabajamos con “poesi ?
! poesia boba” en 2°, 89 y 49 gya-
dos. Empleamos el método que cre6 un poco intui,tivaglenteg la
maestra de cuarto grado, M. E. Llers: ’
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—lectura y}'exterad_a —durante varios das— de poesias “sin
sentido” (semejantes a las de M. E, Walsh que citamos
mds arriba) ; con ello los chicos captan auditivamente la

rima, sin teorizar, sin definir;

€ién de oraciones que te “el fi
e c . ngan “‘el final
parecido” (es decir, que rimen) ;

—se leen los trabajos, se i

y comentan, se seleccionan alguno

para la cartelera del aula! : o

Al comienzo log trabajos son

se van superando y llegan a logr
doras.

Esta es una posibilidad que cadg maestro recreara de acuer-
do con su modalidad de trabajo. Lo importante en este caso no
es un método unico sino el buen resultado final.

Luegoi en otra etapa} mas avanzada, llega el momento de
crear poesias sobre un pie dado. Proponemos el primer verso,
para que los chicos o los muchachos continiien: puede ser un
:ra}baJo oral y fie conjunto. Consignas para el docente: a) ma-
nejarse con “pies” preferiblemente octosildbicos, porque en es-
paiiol es la secuencia silabica promedio que empleamos en nues-
tro hablar cotidiano, y por tanto la mas natural ¥ espontinea;
b) tender, por lo menos al comienzo, a trabajar con estrofas de
pareados (=de dos versos rimados entre i) : el maestro dice
su primer verso, los chicos lo completan oralmente; luego el
maestro propone el primer verso de la estrofa siguiente (ya
con nueva rima), para ser a su vez completado por otro, y asi
sucesivamente hasta que todos consideren que se cerrd la se-
cuencia.

Una variante: proponer la 12 estrofa de un poema, para
que cada uno lo complete a su manera.

Después, ya para niveles superiores, los esquemas de ar-
mazones poeméaticos con reiteraciones gramaticales, fonicas o
seménticas, que los alumnos deban rellenar: los ejercicios de
més abajo daran una idea concreta de ello.

Pero cuidado: no se trata de jurar fidelidad a la poefsia
isosildbica. Si ritmicamente el resultado no'choca, todo ha sido
logrado: con versos de igual medida o no. Nada de pedir que
“escriban un romance” ortodoxo jy menos un soqeto! Al_gunos
de los ejercicios, incluso, no se apoyan en el juego de la rima y
pueden resolverse con versos blancos o sueltos .(=sin rima).

mediocres; pero, poco a poco,
arse rimas realmente encanta.

EJERCITACION

i i de un poema

1. Proponer como pie cada primer verso ]

de pareados,ppara que los alumnos lo vayan completg(r:ltlilga )(.dg
modo que cada linea en blanco rime con el verso prece ¢
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Cuando me senté al revés

..................... peccescsnse

EIl plato de la comida

Una gallina graciosa

Se me cayé del bolsillo

A ver si ustedes se atreven

..................... esesececee

Pero yo sé que se asustan

2. Proponer como pie los versos que siguen para que los
alumnos los desarrollen:

® E] papagayo verde y amarillo .......... (G. Mistral)

® Pez de platino,
fino, fino. (M. E. Walsh)

® Duérmete grillito
duérmete, por fin. (J. S. Tallon)

8. Crear una poesia tomando como punto de partida una

u otra de las estrofas siguientes:

® ;Cémo se quedaron
los cinco burritos
al ver a la luna
dormida en el rio!

(Javier Villafafie)

® Por alld en la tardecita
dentro del espacio azul
estdn jugando a la mancha
diez mil bichitos de luz

(Arturo Capdevila)

4. Inventemos jitanjaforas:

a) ® Sobre “tricodo lisdntropo”
® Con un “papallo” y una. “récora”
e «Qin casa larijada pero con mucho kin”
e “Papundio PArvez me busca”

® “No anden con drascos en la cartera”
donde se supriman 2
ol, y donde todas las

b) Con juegos puramente SOnoros,
) y vibrantes (r-rr).

de las vocales del sistema espafi
consonantes sean oclusivas (p-tk
¢) Propéngase otro juego sonoro, con otro repertorio de

vocales y consonantes.

5. Corpletar con adjetivos las siguientes poesias teniendo
en cuenta el tono poético, el ritmo y la rima:
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La ciudad de Niiremberg
Esta ciudad, amigos
es la mas ..... ooy Mas ......
tiene mil afios y quinientas torres
Y Ol vavummmumias torre suena una

¢ i campana.
Més alld de los mares, ?

- entre los bosques y montafias
a la orilla de un rfo,

........ v secreees ¥ oiiiaia..,. estd pintada.
José S. Tallon

El suefio del Nifio Negro
Suefios de muchos colores
saben sofiar los morenos.
A la sombra ...... RTINS s

bajo un .......... limonero,
almohada de ........ hojas,

se ha dormido el nifio .
Se ve en un caballo

POT CAMPOS +evvvvrnnnns
......... 4o0.. €l jacaranda
............. . el rio a lo lejos,
El 520 vvvvee ¥ veennn _—
........ Y «ceee... €l sombrero
y una rosa color .......c....
llevaenel covuunenns paiiuelo.
Cantd un ..veennvenss cardenal
enel . .......... limonero

y apartando .......... hojas

se despierta el nifio ....

Javier Villafafie

6. Examinar en los siguientes textos la funcién poética del
lenguaje (tipos de reiteraciones, y correspondencias de mive-
les) ; comentar. los diversos efectos logrados, tratando de fun-
damentar la opinién:

El lagarto estd Ilorando.
La lagarta estéd llorando.

El lagarto y la lagarta
con delantalitos blancos.

Han perdido sin querer
su anillo de desposados.

1Ay, su anillito de plomo,
ay, su anillito plomado!

Un cielo grande y sin gente
monta en su globo a los péjaros.

El sol, capitdn redondo,
lleva un chaleco de raso.

[ Miradlos qué viejos son!
1Qué viejos son los lagartos!
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Ay, cémo lloran, y lloran,
jay!l; ay! jcémo estdn llorando!

F.Garcia Lorca

Repique matinal
Prolonga la campana
Su loa matutina,

Con la calma, vecina,
Con el viento, lejana.
La azulina mafiana
Desgrana cristaling,
Tanto oro y perla fina
De la loa temprana,
Que una gloria divina
Los campos engalana.
Y Ia voz argentina
Llama en la paz aldeana
A Viviana ladina

Y a Martina lozana:
Viviana, viana, viana,
Martina, tina, tina.

Todos los que se casan
en dias jueves, )
vivirdan muchos afios
si no se mueren.
Todas las mahanitas
del mes de enero
amanecen las ufas
sobre los dedos.

(Del folklore)

De aqui no te iris, mulata,
ni al mercado ni a tu casa;
aqui moleran tus ancas

ia zafra de tu sudor:
repique, pique, repique,
repique, repique, pique,
pique, repique, repique,

po!
N. Guillén

Oid el grito que va por la floresta

de mastiles que cubre el ancho estuario,
e invade el mar; sobre la enorme fiesta
de las fibricas trémulas de vida;

sobre las torres de la urbe henchida;
sobre el extraordinario

tumulto de metales y de lumbres

activos; sobre el césmico portento

de obra y de pensamiento '

que arde en las poliglotas muchedumbres;
sobre el construir, sobre el bregar, sobre el
sobre la blanca sierra,
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sobre la exi

tensa tierra,
sobre la va

sta mar,
R. Dario

R. A. Arrieta
ce tarea es contemplarte, noche que me has acompafiado

[sin descanso.

Dulce tarea eg contemplarte desde 1a tierra con los ojos
; ) X [desvelados.
iPor qué razén me da tristeza la muchedumbre silenciosa
Gk . [de tus astros?
¢Cual es la causa de mi angustia cuando me pierdo entre tus
[mundos solitarios.

Da!

F. L. Bernardez
Palos porque remas, palos porque no remas.
El que parte ¥ reparte se queda con la mejor parte.

7. Completar estas estructuras explotando 1Ia funcién
poética del lenguaje:

.................... -eza
freesiererantnettnnnans -ado. Yvos covvnnnnnn.n., .. -era.

A veces ..... seeeseees débily ... ...,

Pero siempre ..... eeoes pledra y ,.......

No quiero ......oeovvivviveennnnn.. S

Pero en cambio ................ S diaten n e e
Allf ool o Se mueve .......... hojas ...ovvvnnnnnn. .
Acd .iiviiiinnnn. .. Llaman ............ fachadas e
tereteiiieeniaann todos .......... R RS T L L AT impuro.
B NINGUNO  t.vtiriiiiiiiienernrinennennnenns seguro’.
Aqui o all4 .......... ;Sera SRR PR PP PP LI S S PN !
Todos 0o nadie ........ 0 tendrd ...vevvevernnennnennn,. s isenanel

Con la cabeza ......... e Sl o At i s

y con el corazén .......ciiiiiiiiiinn,

NUNCa ceeeeneoes M vecosresanoninnncnsines

Siempre ..oeeviee F oeeiiriciinnntirionnns .

8. Continuar estos textos poeméaticos de Javier Villafafie:

® Este deseo de andar, ° Mate yllcxgar:ilt(:
estas ansias de quedarme, clg‘at;]l o g LY
esta angustia de quererte y hablar 2 ae bai'
y este dolor de dejarte... se me va 3
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iact mismo tema: escribir una secuen.

ariaciones sobre un ]
i dz.ﬁ uVS versos, en la que cada uno empiece cZ?ccqé:,g, ;ieme:;as
g'ises (pero evitando caer en el riesgo de una 0~

tonia) :

...... DI

® YO0 Dropongo ..ceccecececcccee
o En esta habitacion .....ceceeccereecieiiiiiiin., ..
® Todos aquelloS QUE ...ecveescorsscscacceccsecanaa,,
® Esa ChiCA +.vveeersersancocsonsosessataccsaneneanan,
® Si volviera & NACEr ..ccceeecssvencssconns J—
® Cambiemos ...ocoveeeeen D g TN ..
® ;Por qué ..... o iae arets BV N8 R e TP YUY S AR ..
® (Hasta cudndo .......... L I T,
® Fue sélo ..... A seessasea

ALGUNOS TESTIMONIOS

% De “poesia boba” y “jitanjafora”:

El osito negro
quiere volar

en el avioncito

de papel de calear.
Y los hijitos buenos
lo van a acompafiar.

Juan Adolfo S. M.
(8er. grado)

El gato pasando el rato,
juega al ajedrez con el
[sefior pez.

Juan Ignacio L. (4° grado)

M: barrilete

¢Por qué te quieres escapar?
i{Acaso no te gusta mucho
[el mar?
¢{Por qué te has comido el
[matambre?

Me has dado un calambre,

Eduardo F. L. (49 grado)

Pepe canarito

es muy traviesito

y tiene miedo

de sacarse el calzoneillito.

Gustavo H. (3er. grado)

El grillo se mete en los
[bolsillos
y saca cigarrillos.

Juan José F. (4° grado)

El canario de mi tia

se murié de pulmonia

por haberlo dejado afuera
en una noche cualquiera.

Carlos Alberto C.
(4° grado)

Ya empezé a jugar el viento

Ruedan, ruedan los molinos,

yo soy el viento que mezo log pinos .
~ Voy por aqui, voy por allj,

muevo los barcos,

¥ riego las flores
de lindos: colores.

José Luis D, (50 grado)
370
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En la iglesia muy oscura

estaba fumando un cura,

in ese momento llegs Maruja

y empez6 a tejer con dog agujas,

Un angelito entrg muy urgente

borque sobre el altap olvidé sus lentes.

C. (7° grado)
Papagayo amarilloide
sentido sobre un troncoide
tutulaba maripostas
y miraba cocheloides.

Papagayo amarilloide

con sus plumas de pastillas
espiaba jeringando

Pastos rocas azuloides.
Papagayo amarilloide
rasolaires en su truz
reflejando michiluz

en sombrosas alcachoides,

Papagayo amarilloide
en ramoide tarambito
una baloide raspéile
Y muertoide quedé6 frito.

Constanza 0. e Inés S. (7° grado)
% De “poemas con pie dado” y de “completar un poema”

El pie dado fue el primer verso; el resto, creacién de 14
alumna:

[La luna perdié sus guantes]
en la fiesta que dio el sol,
mientras bailaba la zamba
de la mano de un ratén.

La pobre luna lloraba

de gran desesperacién

porque ha perdido los guantes
- que le ha regalado el sol.

Graciela R. (ler afio del ciclo basico)

A la mancha

[Por alli en la tardecita
dentre del espacio azul
estin jugando a lo mancha
diez mil bichitos de luz.] ...

Punto de partida dado por
el nuestro: estrofa de. Artu-
ro Capdevila,

Los bichitos corren, vuelan,
otros prenden sus faroles,
v a los nifios les parlece1
iez mil soles. .
(Fie: o, eomo d Raidl V. 0. (6° grado)

2 Lo prosificacién y la edaptacion libre

Este método da oportunidad por .10 menos para dos cosas:
2) dominar, por el contraste sistemético, la lega_hdad ;1:1 ;&;}c‘:g .
métrico frente a la prosa, y asi adlesu:ame me]or‘piexto pro-
la torpeza de incurrir en rimas no pertinentes eil ur;»edaccfones
saico (sucede involuntariamente a menudo en las

3T
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de nuestros alumnos), o metricismos innecesarios; b) explorar
eg su minucia la estructuracién lingiiistica de un texto, en el

momento de estar produciéndolo.
Dos grados, dos posibilidades en esta tarea:

e Prosificar un texto en verso = realizar tnicamente log
cambios imprescindibles para que deje de ser verso, y
mantener todo lo demaés.

® Proponer una versién libre en prosa de un poema, pe-
ro rehaciéndolo de un modo personal: respe:tando, por
ejemplo, el tema y el enfoque general, la’s lineas gene-
rales de sentido, y cambiando todo lo deméis que se quie-
ra cambiar (incluso el orden de sus “partes”).

Congigna para el docente: trabajar sob_re; poemas €n verso
medido (isosilabicos), porque ahi esti la dificultad fundamep-
tal que habrad que vencer; medidos, y con rima. Quanto mas
trabajo y complejo sea el esquema métrico, mas 'qvehcada la ta-
rea (prosificar un soneto obliga a una elaboracién mucho ma.
yor, porque la simetria de rimas y estrofas, los_, ritmos fuo's
acentuales, tienden a imponerse cada vez que intentamos li-
brarnos de ellos).

¢ Qué es lo que debe eliminarse? No todo lo repetitivo, pues-
to que ya vimos cémo ciertos procedimientos de la funcién poé-
tica se hallan muy cémodos también en la prosa: ciertos para-
lelismos sinticticos, ciertas correspondencias semanticas por
ejemplo, ciertas anaforas,® muy a menudo pueden llegar a con-
servarse —se trata de un problema de proporciones, de un mas
0 de un menos—; en cambio lo estrictamente métrico habra que
diluirlo con més cuidado. La mejor prueba del éxito es que, una
vez realizado el trabajo de prosificacién, sea éste leido 3 los de-
més sin que los demés conozean el original: si el oido est4 adies-
trado y a nadie le “suena a verso”, se ha llegado al logro. (Apar-
te, claro estd, la necesidad de mantener el tono estilistico,
la coherencia interna que todo texto necesita: pero éste es un
problema que ya hemos abordado: ver nuestro Capitulo SIETE).

. ¢ De qué procedimientos echar mano? Si los alumnos estin
adiestrados en la sinonimia (léxica y sintactica) 7 tienen la mi-
tad del camino trazado. A veces hay posibilidad de suprimir pa-
labras que el texto emplea varias veces 0 agregar otras mien-
tras no alteren fundamentalmente el sentido. Otro recurso:
cambiar el orden dg palabras o de frases mientras €S0 no cam-
bie lo que quiso decirse. A veces esa alteracién es obligatoria al

] 5 i : . s
Anéfora: consiste en comenzar varios versos o varias frases con

1a misma o las mismas pal 8 ici i
t 1 palabras, Véase el ejercicio 8 erior.
7 Recuérdese lo dicho en Capitulo DdS. y b aparta#o ant.tl” '

872
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gsar del verso a la prosa, porque aquél se permite grados de
ppérbaton $= nversion del orden normal de los vocablos)
e ésta 10 lIoh.ara. sUn alerta: hacer notar que la regulacién de
los grupos fonicos® forma Parte del secreto técnico- seriar un
texto en Prosa con grupos fonicos de igual o muy p;n'ecida ex
tensién, produce efecto de verso. ]

9.1 Lo que estamos diciendo no quiere decir
legitimos los casos intermedios. Pero
padamente realizados, obedecen a ung
ductos del descuido. Rubén Dario em
«E] pais del sol” (Prosas profanas
to se diluye en discurso prosistico
“Autobiografia” en una prosa cuyo dato mas importante ne-
cosita destacarse grafica y ritmicamente, con un rotundo cnde-
casflabo de acentuacién clasica (en 43, 62 y 10* silabas) :

que mo sean
€80s casos, si estdn aca-
.mtencién Y no son pro-
Pleza y termina en verso
), mientras ca=i todo el res.
- Y Luis Rosaies escribe su

Como el néufyago metédico que contase las olas que le bas-
tap para morir, y las contase, y las volviese a contar, para
evitar errores, hasta la ltima, hasta aquella que tiene la es-
tatura de un nifio y le reza y le cubre, asi he vivido yo, con
una vaga prudencia de caballo de cartén en e] bafio, sabien-
do que jamdis me he equivocado en nada,

sino en aquello solo que queria.

EJERCITACION

1. a) Comentar en clase el contenido y el estilo de una
de las poesias siguientes (u otra que el docente proponga) ; b)
explicacién de la técnica de prosificacién; c) trabajo escrito de
prosificacion; d) critica mutua de los resultados obtenidos:

El zorzal
Con su pechera rosada se detuvo hecha un eristal;
y ese aire de gran sefior, el aire quedé en suspenso;
nadie lo imaginaria la brisa su;) resp;rar;_
(=3 b P

i ri6 una boca tamana
tan delicado cantor. a
Muere el sol y junto al rio, 1a luna sobre el sauzal,

y con ligrimas de estrellas
el cielo rompié a llorar...
Anochece... junto al rio,
sigue cantando el zorzal.

Juan Burghl

da sus silbos el zorzal;
la tarde que se marchaba
se volvié para escuch_ar
el agua que iba corriendo,

to
ifi ha alejado de la casa un MOmMENt
51 :emsnifve de gronto més ligero que el viento.

i te
il 1 eamino se pard de Tepente
112-}’:;‘111: ;:r;ida estaba al sol una serpiente.

% Vuélvase a Capitulo SEIS § 11. .
373
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Con el juguete nuevo en las manos deshecho

E] nifio se recuesta tembloroso en mi pecho.

A. Storni

Vals apasionado

Mira el girar del cielo apasionado,

el cielo de los astros vehement_es,
lenguas de fuego, circulos crecientes.

La destruccién del mundo ha comenzado.

Ay, esta destruccién, rayo dorado,

te hari morir irremediablemente.

Me hari morir. Un mundo incanflescente
sobre los hombres se desploma, airado.

¢ Morir? De este universo destruido
a otra luz surgiremos —alto vuelo—

para vivir de nuevo lo vivido.

Volveré a amarte, como en este suelo.

Unicamente asi lo prometido

podri llamarse con justicia cielo.

V. Gaos

Ocre y abierto en huellas, el camine
separa opacamente los sembrados...
Lejos, la margarita de un molino.

B. Fernandez Moreno

2. Versién libre. Emplear el mismo procedimiento que pa-
ra prosificacién: a) comentario del contenido y el estilo de la
poesia siguiente (u otra que proponga el docente) ; b) explica-
cién de la técnica de versién libre; c¢) trabajo escrito.

Cancién de otofio

En la casa silenciosa
El viento pensando estd
Cosas que por ser de viento
El viento se llevarj,
Mientras un grillo olvidado
en la inmensa oscuridad
Afiade al mar del silencio
Su gota de soledad.

Viento de otofio:

¢ Qué pensaras?

En las viejas galerfas

El viento diciendo est4

Cosas que sélo comprenden

1 viento, la oscuridad

Y alguna estrella perdida

Que, desde la inmensidad,

Oye lo que dice el viento

Sin saber qué contestar.
Viento de otofio:
{Qué me diras?
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En las ventanas vacias
El viento escribiendo esti
Cosas que la dulce mano
De la lluvia borrars,
Y cuyo vago recuerdo
confundido rodari
Con la emocién de las hojas
Que el viento empujando va.
Viento de otofio:
¢Qué escribiras?

En los umbrales desiertos
El viento llorando esti
Cosas que con él se fueron
Para no volver jamis;
Pero el corazén, que espera
Sin cansarse de esperar,
Oye pasos que se acercan
En los pasos que se van.
Viento de otofio:
LQué lloraris?
Francisco Luis Bernirdez



La cuna
Hoy no pudimos mis, y envueltos
dei crepusculo azul en la penumbra
i

nos fuimos por e] pueblo lentamente
4 comprar una cuna,
Y.compramos de intento Ia mA&s pobre
mimbre trenzado a 1a manera ristica,
cuna de labradores ¥ pastores. .. ’
Hijo: la vida es dura,

B. Fernandez Moreno

Nayrciso
Como Nareiso un dia me miré
en mi espejo interior ¥ me encontré
otro que no era yo que sonreia
como sonrie la ironia.
Mis labios eran palidos, mi piel
tefiida por el verde de la hiel,
v _sentia que la sangre se me helaba
al ver al otro yo que me miraba.
Y cuando quise irme de mi lejos
todo el camino se cubrig de espejos.

R. Buendia

3. Texto mixto. Elija el alumno, en
ma que mis le atraiga.
libre, salvo el (o los)
grara textualmente en
de este capitulo.)

una antologia, el poe-
Intente una prosificacién o una versién
verso(s) mas significativo (8), que inte-
el nuevo mensaje. (Modelo: el de § 2.1

TESTIMONIOS

* De “prosificacién” (véase el texto de J. Burghi en Ej. 1):

El pecho, apenas rojo, el traje marrén, y su cuerpo
fornido, le dan aspecto de persona. Nadie lo imaginaria tan
buen cantor.

" El sol se esconde junto al rio. El zorzal silba, la tarde
espera que termine; quiere oirlo.

El agua que se detiene para escucharlo, parece de vi-
drio; el aire se queda en suspenso y la brisa no sopla._Sobre
los cauces, la luna abre su boca de gran tamaiio. El cielo se
pone a llorar, las estrellas son sus lagrimas.

En la orilla del rio anochece, el zorzal sigue cantando...

Santiago G. (7° grado)

Ahji estd el zorzal con su pecho rosado y su traje de
gala marrén. Tiene un cuerpo tan grande que nadie podria
imaginar que cantara tan bien.

El sol ha muerto, junto al rio ya canta el zorzal. La
tarde que se marchaba se paré para oirlo, el agua que ibz}
corriendo se detuvo para escucharlo, hecha un cristal. Quedé
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y la brisa no respiraba. La luna que es-
taba en el sauzal abrié una boca muy grande. Y el cielo se

lagrimas de estrellas.
P e & anocheciend junto al rio estd cantando el zorzal,

Est4 anocheciendo y J
. José Luis D, (7° grado)

el aire en suspenso,

Estos testimonios son el resu’ltado inmediato d(f lf, cgase
de ensefianza, sin correcciones. Notese, en el segun o trabajo
sobre todo, la permanencia del ritmo en algunas oram?nes.h

La primera correccién de este tipo de tzf.rea conv1e1ne: a.
cerla en conjunto: cada alumno lee su trabajo en voz alta; el
resto lo ‘oy¢’ y va haciendo las observaciones. Muchas veces
el mismo autor, al oirse, descubre que no destruyé .totalmente
el rilmo o la rima que tenia el original y se aqt’ocormge. De ese
modo la correccién se transforma en ejercitacion.

* De “versién libre” (véase el poema de Bernirdez en Ej. 2) :

El viento juguetea con el trigo, remueve los arboles de
mi campo, se lleva las hojas secas haciendo un mar de ellas.
Caen como si el viento las estuviera matando.

Cuando salia del rancho parecia que me queria lievar
como una pila de hojas. Yo corria y él trataba de estar a mj
lado para llevarme al otofio. Al no poder alcanzarme, rom-
pi6 a llorar, sus ligrimas eran gotas de lluvia; sus gritos
de tristeza, truenos y relimpagos.

. . El viento se va, se va porque sabe que viene el frio del
invierno y lo wence,

El viento se marcha sin despedirse de mi.

—YViento de otofio, jcusndo volveras?

Federico M. G. (7° grado)

En las viejas veredas, en los arqueados de las pequefias
casas, hace notar su presencia el viento de otofio.

Luego piensa...

Juega con los techos, con las hojas, con los nifios. ..

Piensa en el verano; los arboles cargados de frutas.

. Esta tarde estuvo llorando. {A mi me 1o conté un viejo
ciruelo! Llorg.ba perlas plateadag ¥ lanzaba un gemido que
halsta a los.arholes .asustaba, Lloraba desconsolado, estaba
csioe 1oo, su traje de hojas amarillas resaltaba ante el gris del

José Luis D. (7° grado)
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