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Factibilidad de una aplicacién lingiiistica
al Discurso Literario’

LUIS ALVAREZ

Con la segunda década del siglo, aparecia el Curso de Lingiiistica
" General, de Ferdinand de Saussure. Alli se consideraba que el lenguaje
era un conjunto complejo integrado por elementos solidarios y rela-
. cionados. De esta manera, se abria la posibilidad para que fuesen aban-
* donadas todas las corrientes criticas decimonénicas que se fundamen-
. taban en la autobiografia, en el acontecer que rodeaba al autor o en
~ nuestro particular acercamiento a una obra dada.

Paralelos a este desarrollo, en otro lado del mundo, el Circulo Lir_l—
- guistico de Mosct y Opoiaz (Sociedad para el Estudio del Lenguaje

- Poético) se interesaban en el tratamiento del aspecto lingiifstico de la
poesia. Este acercamiento al lenguaje poético era ya el abandono de
- los criterios impuestos por los neogramiticos y por todo lo que se ha
dado en llamar critica impresionista. Un ejemplo caracterizador de
lo que va a ser el producto de este nuevo impulso, lo tenemos en el .
~ trabajo de V. SKLOVSKI,' quien considera que la poesfa es una ma- -
- nera particular de pensar. Si esto es asi la poesfa puede resistir cual-

. quier tipo de analisis factible. Y entre ellos, el lingi{stico.

0. Version sintetizada de una conferencia dictada en el Instituto de Investigaciones Literarias
“Gonzalo Picon Febres”, de la Universidad de Los Andes, en abril de 1987.

1. “El arte como artificio”. . . Teoria de la Literatura de los formalistas rusos. pp. 55-70.
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Nosotros pensamos que para sustentar este criterio se hace nece-
saria una cercanfa con los medios utilizados en esa fabricacién. En
otras palabras, necesitamos el conocimiento del lenguaje y de sus arti-
culaciones. Es ésta la base para la produccién de la funcién verbal, sin
la cual la literatura no podria inscribirse dentro de la categoria de los
hechos sociales. La gran falla de los formalistas rusos estuvo en su vi-
sion ahistoricista de la realidad literaria. Esto les trajo como conse-
cuencia una division dogmdtica entre la creacién poética y la ideolo-
gica. Y esta situacién hacia que se escapasen de sus andlisis los conte-
nidos conceptuales presentes en la inmensa mayoria de las obras li-
terarias.

Ahora de este lado del mundo, con la difusién que tuvieron los mé-
todos inmanentistas, surgio, dentro de los estudios literarios, la co-
rriente denominada estilistica. Karl Vossler, por ejemplo, llega a consi-
derar que esta disciplina es la Gnica capaz de proporcionar una expli-
cacion relevante de los fenémenos descritos por la fonologfa y la mor-
fologfa. Sin embargo, Vossler no llega a definirse como un critico for-
malista. Pesaba mucho sobre él su formacién en el idealismo alemén.
Un ejemplo tipico de esta contradiccién, creemos encontrarlo en sus
disertaciones sobre el sonido y la poesfa, en su obra Geist und Cultur
in der Sprache.?

En el lenguaje del habla de cada dia, las formas naturales de expresion,
—sonidos, voces y ritmo— estan reguladas por el uso, y constituyen las for-
mas externas que tienen que obedecer a nuestras intenciones y necesida-
des. En poesfa se convierten en la parte intima y dominante, a la que las
reglas de sintaxis y el uso del vocabulario tienen que adaptarse.

Como podemos inferir de esta cita, Vossler da a las intenciones y
necesidades, un rol important{simo en la elaboracién del lenguaje oral.
Pero, cuando trata el discurso poético, considera —creemos nosotros—
que existe una especie de macroestructura que rige la elaboracién
po€tica. Nosotros pensamos que la sintaxis sigue teniendo el mismo.
puesto que en las emisiones anteriores. Sostenemos que, en el discur-
so poético, el hablante —convertido en escritor— recurre a la estructu-
ra latente,® para dejar en ellas muchas de las organizaciones de las ca-

Alma y cultura en el lenguaje. Citada (en alemin) por Karl D. Uitti, op. cit., pp. 116-117.

Usamos aqui el término estructura latente, acufiado por N. Chomsky en Aspectos de la
teoria de la sintaxis, para designar a las organizaciones lingiisticas que no pronunciamos
pero que originan la(s) oracién(es) que hemos efectiva(s) en el habla realizada. Esta talti-
ma se definird como estructura patente. También usaremos més adelante ¥ en el mismo
sentido los términos estructura profunda y estructura superficial, respectivamente.

gorfas léxicas que, en el lenguaje oral, o descuida o produce de ma-
ra normal. Tal situacion hace que tantas veces sintamos las cons-
trucciones poéticas como aberrantes.*

Leo Spitzer, otro de los estudiosos de los fenémenos del lengua-
desde el dngulo estilistico, llegd a sostener que:

Lo que nos dice si tienen o no importancia (una metafora, una ana‘.forg..
un staccato) es tnicamente la sensibilidad, que debemos tener ya adqui-
rida, para el conjunto de la obra artistica particular. Pea_-o la capaciq?d
para esta sensibilidad esta profundamente enraiza_da msia vida y educacion
anteriores del critico y no en su formacion profesional.

Tales palabras constituyen la reafirmacién mds elocuente flel pun-
de vista idealista. Representan el predominio de la intuicién sobre
 investigacion objetiva.
Hasta ahora, puede afirmarse que es Dor_1 Dérpas'o 'Alonso el mas
rme exponente de la estilistica, en el 4mbito hispdnico. Este autor
ma que el estudio de la forma no afecta Gnicamente al significan-
como ha podido creerse, sino a la rclacm_n que, disdc Sauss1..1rc,
emos venido llamando signo lingiifstico. Esta interrelacién producirfa
s perspectivas para el acercamiento estilitico. Una que ‘1ria desde el
ificante hacia el significado y que se denominaria “forma exte-
or”. Otra, con una direccién opuesta, que serfa la “forma interior”.
" La primera perspectiva parte de realidades fonétjcas' concretas y segin
“Alonso, es la via que ha sido mds cultivada y mas facil dF: f:laborar. La
segunda consiste en lograr aprehender el paso de la afectividad, el pen-
samiento y la voluntad, hacia moldes formales.

Ya en un grado més avanzado de su teorfa, establece que la obra,
‘para ser explicada en su totalidad, requiere que sean _toma._d?’s en cuen-
 ta los denominados por €l “conocimientos de la obra literaria”.

Un primer conocimiento, segin su entender, es el d'el lector. Este
" posee una intuicibn totalizadora, virginal, pura e insustituible. Como en-
 tre el autor y el lector no se interpone nada, pueden aprehenderse mu-
chos de los complejos de comunicacién emitidos por esa otra intui-
' cibn totalizadora que es la del creador.

Hay un segundo conocimiento de la obra poética. Es el conoci-
- miento del critico. La estilistica lo toma muy en cuenta, a pesar de

4. Empleamos el término aberrante, como sinénimo de agramatical (en otros casos inacep-
table). Cf. Chomsky, Ibid.

5. Lingiistica e Historia Literaria, p. 40.
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que recomienda antes la lectura intuitiva. Tocard al critico el acerca-
miento exterior o interior, segin sea la perspectiva que escoja para
hacer llegar a terceras personas la transmision de los valores hallados.
Y esto es asi, porque para la estilistica la obra literaria es ahistorica.
Todas las impresiones estin depositadas en el gran inventario formal
que estd constituido por la expresiéon. Sin embargo, este conocimien-
to hecho por un lector especial, como es el critico, por un lector con
una disposicién intuitiva desarrollada, por un lector que es capaz de
hacernos sentir y comprender el mensaje poético, no basta para la
creacion de una ciencia literaria, de una disciplina que explicite el dis-
curso literario, sin darle el rol mds importante a la mera intuicién.

Como consecuencia de lo antes dicho, habra también un tercer co-
nocimiento de la obra literaria: el estilistico. Seglin esta via, el goce
proporcionado y la emocion sentida son previos pero no definitivos.
Y, por su parte, el critico —a pesar de su solida preparacion y de su de-
sarrollada intuicion— tampoco podra dar todas las respuestas que la
explicitacion de un texto amerita. Para superar estos escollos, se ha-
ce necesario ¢l estudio cientifico. Los dos anteriores no lo son. Den-
tro de estos parimetros, Dimaso Alonso sostiene que lo que debe
bus’carsc es la posibilidad de un conocimiento cientifico del hecho
artistico.

Como ése ha sido el problema fundamental de todos los que han
abordado el fenémeno critico desde un dngulo llamado cientffico, la
estilistica también lo considera un poco como escollo. Decimos esto,
por la virtual contradiccion que parece ofrecernos este autor, cuan-
do sostiene que es un “problema no resuelto y que no tendrd solu-
cion (. . .) mediante una metodologia cientifica”.

Como hemos podido darnos cuenta, es la estilistica otro de los
grandes hitos en la consecucién de un método que parta del discurso,
para inferir los mensajes profundos que un autor determinado pue-
da haber formulado en el momento de la concepcion del hecho lite-
rario. No obstante esto, su valoracién del elemento intuitivo y su con-
fesion final de no poder dar todas las explicaciones que el texto ame-
rita, limitaron su ambito critico con el correr del tiempo.

Ante estas afirmaciones, podrfa decirse que es el estructuralismo li-
terario el que nos movié mucho mis aun a considerar la necesidad
de estudiar detenidamente el significante, para abordar conclusiones
referidas al significado. Sus diferentes direcciones, llimense new criti-
cism norteamericano, formalismo francés, semiologfa, estructuralis-
mo genético, etc., crearon —fundamentalmente en la narrativa— una
gramitica de la diégesis. S6lo que esta gramitica se constituyd en una
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gramatologia, con articulaciones muy particulares que llegaron a for-
mar verdaderos metalenguajes. Recuérdese la sintaxis de los perso-
najes de Todorov, el anilisis de Greimds y otras instancias. Y como
se estudiaba el texto por el texto mismo, siguieron comprobando su
caricter inmanente.

Nosotros, por nuestra parte, pensamos que la aplicacién de una
metodologfa que considere como elemento fundamental, la presencia
de las estructuras lingiifsticas en un producto literario, debe conducir-
. nos al conocimiento de que la funcionalidad estética no debe desvin-
- cularse de la forma. De la misma manera, debe demostrarnos que esa
- forma, seleccionada por el autor, es producto de la especializacién de
la gramatica de una lengua dada, posefda por el creador a manera de
. competencia lingiiistica:

Por todo esto, nosotros creemos que el autor se expresa con unos
patrones verbales que conoce y domina, hasta tal punto que es capaz
de elaborar un signo artistico con una funcionalidad dada.

Una cosa también es cierta. Nuestro analisis o el andlisis que propo-
nemos no es solamente lingiifstico. En el desarrollo y la aplicacion que
hemos hecho hasta ahora hemos advertido que las articulaciones sujeto/
predicado de las diferentes emisiones oracionales no bastan para con-
firmar un universo significativo que vaya —como es natural— mds alld
~ del nivel de la denotacién. Durante esta conversacion hemos confesa-
do que hemos partido de los aportes ofrecidos por la gramitica gene-
- rativa y transformacional. Ella nos ha entregado —entre otras cosas—
la oposicion estructura superficial/estructura profunda que nos ha alum-
- brado el camino para entender la organizacion sintictica de muchas es-

trofas que a simple vista parecieran la expresion de caotismos yuxta-
puestos.

Un ejemplo muy ‘elemental es el que proponemos a continuacion
con estas construcciones, tomadas del poema “Colores a una mafnana’’
del conocido poeta Miguel R. Utrera y que ya analizamos exhausti-
vamente en nuestro trabajo Gramdtica de(} discurso poético de Miguel
R. Utrera (1986).

Blanco retazos de nubes,
el traje de la hortelana.
Gajo de nieblas maduras,
albo cerco de fragancias.
Aves de vuelos golosos,
los ojos de la hortelana.
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En los anilisis que hemos hecho, en la obra arriba citada, sefala-
mos que este enunciado no es una enumeracién caética. Fue produ-
cido por una gramitica que el autor posee, como conocedor que es de
la lengua en que aparece escrito. Ahora, dadas las exigencias fonico-
ritmicas, el autor no produce enunciados oracionales iguales a los que
pudiera producir en el lenguaje oral o en una simple descripcion. Por
ello recurre a transformaciones que hagan posible la emisién dentro
de los parametros en que se ubica su discurso. En nuestro caso se tra-
ta de simples elisiones de categorias léxicas que pudieran considerarse
como redundantes. Sostenemos que esas elisiones estin en el lugar en
que aparecen los paréntesis.

(Un) blanco retazo de nubes,
(es) el traje de la hortelana.

(Un) Gajo de nieblas maduras,
(es) (el) albo cerco de fragancias.
Aves de vuelos golosos,

(son) los ojos de la hortelana.

Los signos de puntuacién empleados por el autor, confirman nues-
tra hipétesis. Hemos observado, en el ejemplo, que es posible partir,
de la estructura de una gramdtica generativa y transformacional, para
descifrar (valga el término) la organizacién gramatical de un discurso
poético. Las ramificaciones de esa organizacion con las significacio-
nes dadas por el autor ameritarian otro enfoque. O una ampliacion de
la simple observacién morfosintictica. Por los momentos estamos dis-
cutiendo la viabilidad de su aplicacion.

Después de todas estas consideraciones, entendemos que el pro-
blema que se plantea en el anélisis de un discurso poético, reside en con-
siderar que la sintaxis no puede dar cuenta de unidades que vayan mis
all de la frase. Para superar esta deficiencia, se harfa necesaria una hi-
persintaxis. Pues bien, en los tiltimos afios se ha venido gestando una
corriente que se denomina, a si misma, gramdtica textual. Su motivo
fundamental nace de la presuposicién de que la gramdtica de una len-
gua dada debe dar cuenta de las oraciones gramaticales concebidas y
realizadas por sus hablantes naturales y, de la misma manera, de las re-
laciones que necesariamente existen entre esas oraciones. La gramati-
calidad es una nocién relativa —dice Teun Van Dijk—. .. “si la oracién
es bien formada o no dependeri a veces de la estructura de otras ora-
ciones” del texto, hillense éstas en la estructura profunda o en la es-
tructura superficial. Y hace varios afios, sin que ain se conociese la
revolucion chosmkiana, José Roca Pons sefialaba que existia una di-
ferencia entre lo que él llamaba subjetividad y aspecto. Segln esto,
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una oracion como: “Recibfa la infausta noticia” podfa poseer un as-
- pecto perfectivo, a pesar del claro valor imperfectivo del tiempo ver-
bal empleado. La razéon que visiblemente le asistia a Roca estribaba
en que habfa que tomar en cuenta un contexto mayor. Una unidad
textual que nos ofreciera una mayor informacién. Un textuema, en la
‘terminologia de Van Dijk.

Nosotros también hemos considerado que para el anilisis del dis-
‘curso literario se hace necesario el establecimiento de relaciones se-
madnticas entre oraciones. Por ello, es vilido sefialar aquellos semas
que se repitan o que contrasten, para producirnos un mensaje de-
terminado. Un mecanismo similar lo aplicamos en el andlisis de los poe-
mas que conforman el poemario Aquella aldea, que aparece en nues-
tro libro Gramatica del discurso poético de Miguel R. Utrera. De la
misma manera, hemos hecho generalizaciones sobre macroestructuras
sintdcticas (estrofas, poemas, pdrrafos), atendiendo al grado de cohe-
rencia que hemos encontrado en ellas. Otras veces hemos asignado
clasificaciones que a primera vista pudieran parecer incorrectas. Una
ejemplificacion de estas afirmaciones, la hacemos cuando analizamos
‘el poema dos de Aires de la vida.

Si estas nobles espinas

desean evadirse de la tierra

para tomar el aire de la vida,

que no vuelvan a herir la clara senda
—derrotero feliz de rastros puros—
donde esta la memoria de otras huellas.

Que no se mire aqui la triste hazafa
de otro azote, otra hiel, otra cadena
sobre un silencio gris y desolado.

Pedidle a estas espinas, sin reserva,

que al alcanzar sus aires
no derramen la sangre de la tierra.

Es de aclarar que hemos considerado a las tres oraciones que inte-
gran el poema, como cerovalentes,® por razones estrictamente seman-
ticas, que consideramos relevantes, y que pasamos a explicar. La pri-
‘mera oracion posee como nicleo del SV. al verbo: “vuelvan”. Si bien es
cierto que morfologicamente debe corresponderle un sujeto eliptico

6. Usamos el término cerovalentes, para conceptualizar las oraciones llamadas impersona-
les. En nuestro trabajo ‘‘Oraciones personales e impersonales, Problemdtica de una clasi-
ficacién'' (Letras, 31), ofrecemos un amplio comentario.
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! | marcado con los rasgos de pronombre y de tercera persona plural (Ellos 'tado, desde hace alglin tiempo, que una metodologfa lingiifstica pue-
\| - o Ellas), no menos cierto es que ese sujeto no tendria cabida en el en- de producir un metatexto confiable tanto para la lingiifstica como pa-
torno temdtico del poema. Por esto creemos que tiene mds cabida, un 1a la literatura. La lingiiistica adquirirfa asf un campo mds amplio, ya
sujeto ¢ que podria representar a “nadie” en una expresién como: na- ue el andlisis no podria limitarse al campo oracional, so pena de qu,c se
i die vuelva a herir. .. La misma razon hemos tenido para adjudicarle le escapen elementos fundamentales que tienen su asiento en la sem4n-
'|. un sujeto ¢ a la segunda oracién. Esta podria tener también una segun- tica textual. Para ejemplificar esto, usaremos palabras de Halliday :
s - - las oraciones son la realizacién del texto pero no constituyen
el propio texto”. .. Por su parte la literatura aprehenderia la riguro-
ad cientifica que la lingiifstica posee. El producto literario podria
comprendido en un radio de accién mayor y la existencia de una
ciencia de la literatura o de una metaliteratura se haria m4s confiable.

- Por todas estas razones, hoy estamos sosteniendo la viabilidad de
una aplicacion lingiifstica en el estudio del texto literario. Y, funda-
‘mentalmente del poético.

da lectura en donde apareciese como sujeto paciente la expresion: “la
triste hazafia/ de otro azote, otra hiel, otra cadena/ sobre un silencio
gris y desolado”. Pero creemos, por iguales razones, que la oracién pa-
! siva no conmutarfa nunca el deseo expresado en la apbdosis, si se cum-
l pliese la proétasis: “Si estas nobles espinas/ desean evadirse de la tie-
rra/ para tomar el aire de la vida”. Si pueden ser aceptadas estas razo-
“ nes, mucho mayor aln sera aceptada la calificacién subjetiva que hi-
| cimos en la tercera oracién. El nicleo de su SV: “pedidle” rige morfo-
légicamente a un pronombre de segunda persona, singular: “Ta”. Pe-
ro si lo entendemos asi, nos resultaria un “Ta” solitario, sin ninguna
i correspondencia contextual. Por esto, nos c.iemdﬂ’nos a marcar tam-
i bién a esta oracion con un sujeto ¢, que equivaldria semdnticamente a
'!_|;i-_, algo asi como: “alguien”, “el mundo”, “la humanidad” en: “Que al-
I guien, (el mundo), (la humanidad) le pida a estas espinas. . .

il
i Para finalizar, es necesario decir aquf, que un analisis pormenoriza-
f| do de todas las relaciones lingiifsticas presentes en una obra dada, pro-
-' ducirfa una interminable lista de realizaciones cuyo valor practico se
Lt - reduciria al minimo. La seleccién de un corpus y la escogencia de de-

tra, hacen posible que algunas conductas poéticas puedan ser extrapo-
ladas y pueda explicarse asi, el comportamiento general del autor.

“I‘ terminados patrones lingiifsticos para ser observados dentro de la mues-
|
\ . De todos estos ejemplos se puede inferir una concrecion. Ella es

- la recomendaci6én de que el estudio de un discurso literario —y funda-
‘ mentalmente el poético— deberia tomar en consideracion —y en un

porcentaje relevante— la organizacién gramatical del texto. Esto im-
Il plica que, ademds de todas las exigencias que se le hacen al critico,
nosotros estamos agregandole la de poseer un riguroso conocimiento
| de la teoria lingiiistica. Dado el hecho de que la lingiifstica se ha ca-
I racterizado por ser una ciencia en constante movimiento, en constan-
| : te autoevaluacién y modificacion, la formulacién de un método lin-
‘ ! guistico estaria dotado de tal movilidad. Asi, de los conocimientos
'll que adquirimos con las direcciones estructuralistas, podremos pasar a
i la posible aplicacion de los diferentes modelos del generativismo y a
| los planteamientos de la gramdtica textual. Recordemos que también
existe una pragmatica poética. De aquf que nosotros hayamos susten-
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