EL RITMO SONORO DEL “TEMA” DE EL CONTEMPLADO
DE PEDRO SALINAS

Jorge Wiesse Rebagliati
Introduccion

El Contemplado, libro de quince poemas publicado por primera ver en
1946 !, ocupa un lugar destacado en el conjunto de la obra poética de Pedro
Sulimas %; entre otras razones, porque en este libro el poeta madrilefo re-
torna a la tradicién estréfica castellana®. Nos parece que este retorno a la
tradicién estrofica castellana no es un dato gratuite. Al contrario, creemos
que €3 mds bien la expresién de una voluntad formal muy clara, que se ma-
nifiesta asimismo en otros estratos del libro. La estructura de éste, por
ejemplo, se basa en una forma estrictamente musical: el tema con variaciones.

A pesar de su importancia, El Contempledo no ha recibido la atencién
critica que le corresponde, sobre todo en algunos aspectos. Uno de ellos
es ¢l aspecto ritmico'. Creamos que tanto el estrofismo como la ordena-

1 Cir. Salinaz (1946). El libro puede considerarse también como un gran poema
dividido en quince secciones (el Tema y catorce variaciones), Al citar, nos rele
rirergos al primeer poema del libro —al Tema— con la letra “T™ y a sus versos,
con guarismos arabigos. Todas las citas se refieren a la dltima edicién de las
Poesias eompletas (Salinas, 1975).

2 Para Olga ta Viva, EI Contem “[...] e sintesis, superacién de anfinomias
y cispide de la obra poética de Salines™. (Costa Viva, 1969, 141). Una opinion
concurrente es la de Alma de Zubizerreta, quien sefiala que este libro marca un
hite en la evolucidn de los dos temas mas importantes de la poesia de Salinas: el
tema de 14" amoroso y el tema del nombre (Cir., Zubizarreta, 1969, 33, 98 ¥
66, 69, 12, 209).

3  FEn su estudioc sobre E! Coniemplado, Temis Navarre Tomas hace notar “[...] el
escaso papel que Salinas habia concedido a los efectos de la métrica en sus
libros anteriores” (Navarro Tomds, 1973, 340} y lo contrasta con el papel de éste
en E! Contemplado, en donde “[...] llama la atencién en primer lugar que en
varias secciones de este poema [E! Contemplads] el autor, velviendo a la tradicién
de la estrofa, concierta ordenadamente los versos con relacin a la medida vy a
la rima®, (Navarro Tomds, 1973, 341).

4 La ya abundanie bibliografia sobre Salinas (Cfr. Zubizarreta, 1969, 369-404) in-
cluye pocos titulos que se refieren a EI Contemplads. Niogune de ellos se ocupa
del pspecto ritmico-somoro de este libro, que pormalmenie esta relegado a las
notas a pie de pagina de estudios mis generales (Cfr. Costa Viva, 1969, 153-154,
n. 91 vy Zubizarreta, 1969, 50-51, n. I1). El 1mico trabajo que se refiere a
este aspecto es el de Navarro Tomds (1973), que toca brevemente —aunque con una
intuicién notable— los puntos fundamentales de la cuestion. A pesar de todo lo
anterior, el plano sonofg de la obra de Salinas estd siendo objeto de um interés
reciente (Cfr. Guitart, 1976 y Almela Pérez, 1981}.

BIRA, Lima, 12: 407-456, ‘B2-83.
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cién musical bacen que El Contemplado sea un libro especialmente apto para
ser analizado desde el punto de vista ritmico, pues ambas caracteristicas
presentan de manera evidente juegos de constantes y variables que son la
bage de todo analisis de este tipo.

El presente trabajo pretende llenar en parte el vacio eritico mencio-
nade mediante el estudio del ritmo sonoro del primer poema —el Tema—
de EI Contemplado °.

Antes de entrar en materia, conviene precisar a]gunos conceplos, Por
‘ritmo’ entendemos la unién de lo constante y lo variable en la obra de
arte literaria, la umnion del impulso ritmice y de la expectativa frustrade del
poema. Al respecto, coincidimos con Schokel, quien afirma que el ritmo
supone siempre “[,,.] un orden en la sucesién; [...] es decir, unidad
en la pluralidad [...]” (Schtkel, 1959, 25). El ritmo, por lo tanto,
siempre estd constituido por dos aspectos: el aspectc constante (“orden”,
“unidad™) y el aspecto variable (“‘sucesiéon”, “pluralidad”). Lo constan-
te se presenta en la conciencia como una tendencia hacia el orden defini-
tivo. Lo variable, como una tendencia a la ruptura de ese orden®. Algu-
bos eslavistas Ilaman a lo constante “impulso ritmice” y a lo variable, “ex-
pectativa frustrada™’. Segin Belic, en pocsia, después de percibir una
unidad con cierta organizacién fonica, esperamos la aparicién de otra uni-
gad con una organizacién aniloga. Asi se manifiesta el impulso ritmico.
Si tal cosa no ocurre y después de percibir una unidad eon cierta organiza-
cién fémica no aparece ofra unidad recurrente o aniloga, sobreviene el
momento de la expectaliva frustrada (Belic, 1972, 19-20). Impulso rit-
mico y expeclativa frustrada coufluyen para formar el ritmo real de la obra
artistica.

Nuestro trabajo se ocupa del ritmo sonoro —es decir, del ritmo del
significante lingiiistico o plano de la expresion— del citado poema de Pe-

5 El presenie esludio sc basa en una parle de nuestra tesis de bachillerato (Cir.
Wiesse Rebagliati, 1983). Remitimes al lector a ésta para cualquier precisién con-
ceptual o terminolégica {Clr. sobre tode la [fntreduccisn, pp. i-xxv). La informa-
cion estadistica referida al Temu puede encontrarse en el Apéndice N* 1 pp. 177-194)
de la citada tesis. Queremos manifestar nuestro agradecimiento sipeero a todas las
personas que colaboraron en ella: a Carlos Gatti Murriel, nuestro asesor, quien con
paciencia y cuidado dirigié todas sus [ases, a Ana Maria Montenegro Otiniane,
quien revisé minuciozamente los mds de Lrescientos cincuwenta cuadros estadisticos
que aparecen en ella, a la sefora Silvia Martell de Ramirez y a la sefiora Mary
Vizearra de Perales, quienes mecanograliaron elicientemente los originales y por
dltimo, a la senovita Maritza Dall’'Orse Morales ¥ a la seiiera Julia Villafuerte de
Tuesta, quienes nos ayudaron en la correccion de las erratas del texta.

6 Mukarovsky hace vhservaciones zemnejantes: “The dominant thus creates Ihe umity

of the work of poelry. It is, of course. a unity of itz ewn kind, the pature of
which in esthetics is usually designated ‘upily in variety”. a dinamie unity io
which we at the same hime perceive harmony and disharmony, convergemce and

divergence”. ({Mukarovsky, 1964, 21). Cir. lambién Jakobson (1975), 260-61.

Cir. Belic {1972) y las resefiaz de Cisneros {1974) y Jandovd {1979). Consiltese

también Erlich ({1974).

L |
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dro Salinas. En él se analizan, por o tanto, fendémenos referidos a la can-
lidad, a la intensidad, al lono y al ilmbre, que son las caracteristicas acids-
ticas del lenguaje. Un andlisis del ritmo del plano somoro supone necesa-
riamente el estudio del ritmo de cantidad, de intensidad, de tono y de tim-
bre. O, lo que es lo mismo, el estudio del juego de constantes y variables
cuantitativas, intensivas, tonales y timbricas®.

En esta investigacion analizamos. en primer lugar, los ritmes ya ci-
tades. Eun segundo lugar. los reunimos en una sintesis?. Al examinar de-
talladamente el plano sonsro de este poema, nos hemos encontrade con fe-
némenas ritmicos de gran relevancia significativa. Y aunque nuestro tra-
Lajo se cifa al aspecto sonoro del T'eme de El Contemplado, no hemos omitido
las referencias indispensables al plano del contenido (o del significado}, pues
vonsideramos que les fendmenos fénides que se presentan en una obra de
arte literaria lograda remiten siempre a sus correlatos significativos.

1. E!I Ritmo de canfided
La duracién de los versos del “Tema™ se presenta de la siguiente manera:

N¢ DE SILABAS

TEAA METRICAS
1 De mirarte tanto y tanto, (8)
2 del horizonte a la arena. (8)
3 despacio. (3)
4 del caracol al celaje. (8)
53 brillo a brille, pasme a pasme, (8)

8 Pars lograr resultados confiables en la determingcidn Je consluntes y variables, he-
mos recurride a la ayuda de la estadistica (Cir. Belie, 1972, 537 ss. y Muller, 1973},
Wosolros hemos seguide mélodos cstadisuicos relativamente simples.  Séle cabria
anotar que los cileulos se han efectuado siguiendo el procedimiento del ‘‘redondeo™,
que consiste basicamente en eliminar uno o mis digitos (decimales) de un nmimero
dado. Para Ja oplicacidn del citado procediuiento hemos tenide en cuenta lo si-
guiente:

— Cuando el digite que se descartaba, era mavor que ecinco, al altimo digite rete-
nido se-le aumentaba la unidud. A este método lo hemas denominado “redondes
por axcesa” y log hemos indicade econ un asterisco (*).

— 5i el mimero que se eliminaba era menor que cinco, el ultimo Diners retenido
oo se modificalba. A este método lo hemno: denominado “‘redonden por defecto”
v lo hemos indicado con dos asterizcos (*+).

— Cusndo el digito descarlado era el cinco, se wlilizé el “eriferio del par mds
proxtmo’ que. como su nombre To indica, consiste en redondear el wiltimo ni-
mero retenids a un numero par.

Esta prictica ha permitido minimizar la acumulacidn de erreres y obtener en conse-

vuencia uoa mayor exactitud en los cilewdos (Cir. Spiegel, 1976, 2). La aplica-

¢ion de procedimientos estadistivos en el andlisis de la obra de Salinas se ha hecho
va. Sabemos que el Prof. Ramdn Almela Pérez ha irabajado en este semtido con la

ayuda de las computadoras (Cfr. Almela Pérez, 1980, 162).

9 Para esta parfe nos ha side de mucha utilidad el 1rabajo de Carlos Garti Mu-
rriel {1981).
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6 te he dado nombre; los ojos (8)
7 te lo encontraron, mirindote. (8)
8 Por las noches, {4)
9 sofando gque te miraba, (8)
1¢ al abrigo de los pérpados, (8)
11 maduré, sin yo saberlo, (8)
12 este nombre tan redondo (8)
13 que hoy me descendic a los labios. (8)
14 Y lo dicen asombrados (8)
15 de lo tarde que lo dicen. (8)
16 ;Si era fatal el llamdrtelo! (8)
17 ;51 antes de la voz, ya estaba (8)
18 en el silencio tan claro! (8)
19 ;Si wi has sido para mi, (8)
20 desde el dia (4)
21 que mis ojos te estrenaron, (8)
22 el contemplado, el constante (8)
23 Contemplado! (4)

1.1. Frecuencia de los distintos tipos versales,

El cusdro anterior nos permite observar que ¢l poema es una serie
de veintitrés versos simples de tres medidas. Diecinueve versos son octosi-
lnbos (el 82,6%), tres son tetrasilabos (el 13,0%) y uno es trisilabo
(el 4.4%).

1.2, Distribucién de los tipos de versos

El tercer verso es trisilabo; el octavo, el vigésimo y el vigésimo terce-
ro son tetrasilabos. Los versos restantes son octosilabos,

El examen de la frecuencia y la distribucion de los tipos de verses nos
permite concluir lo siguiente:

1) Los octosilabos son claramente predominantes en el poema y crean
cierta regularidad métrica en éste ya que por su frecuencia los octosilabos
tienden a constituir una constante ritmica (es decir, un impulso ritmico).

2) Tanto los tetrasilabos como ¢l trisilabo son versos de medida poco
frecuente en el texto. Por esta razdn, escapan al marco normal de la dura-
cién del poema y constituyen manifestaciones de la expectativa frustrada.

3) Existe una relacidn entre los versos octosilabos y los versos tetrasi-
labos que los distingue netamente del verso trisilabo. Octosilabos y tetra-
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silabos son versos de medida par cuyo “axis™ ritmico " se configura en si-
leba impar. Ademds, ¢l tetrasilabo tieme exactamente la mitad de silabas
del octosilabo. Por el contrario, el trisilabo es un verso de medida impar
cuyo “axis” ritmico aparece en cilaba par, Estas caracteristicas lo destacan
en el concierto ritmico y lo presentan como una expectativa frustrada muy
evidente, en oposicién al conjunto de versos de cantidad par.

4) La distribucion de los versos no octosilabos (los tetrasilabos y el
trisflabo) no obedece a ninguna disposicion regular. Esta circunstancia
refuerza el cardeter de expectativa frustrada de los mencionados versos,

5) Aunque la distribucion de los distintos tipos de versos no es re-
gular (y por lo tanto. no se da en este aspecto una constante ritmica inter-
versal distributiva), podemos encontrar una relacidn interversal inieresante
entre los versos octave y vigésimo. Ambos son tetrasilabos, ambos apare-
cen en versos pares y ambos tienen una construceion sintictica analoga (pre-
posicién + articulo + sustantive}. Esfe paralelismo fénico y sintictico
sirve de soporte a una antitesis: la oposicién entre nocke (T, 8) y dia (T, 20).

2. El Ritmo de Intensidad
El esquema de la intensidad del poema es el siguiente:

ESQUEMA N° 1

INTENSIDAD
1 2 3 ¢ 5 6 7 8
1 U U ! U ’ 1] ! U
2 U U U ! U U ' U
3 U ' U
4 U U U ‘ U U ‘ U
5 U ‘ U U ' U
6 : U U U U
7 U U U ’ U U ‘ U
8 U U ’ U
9 U : U U U U U
10 U U ! U U U ' (1)
11 U U ’ U ! U ’ U
12 U ' U U U ‘ U
13 u v U ’ U * U
14 U U ! U U y ’ U

10 Cfe. Balbin (1975), 59.
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15 U U U U U ' U
16 v U =+ U U * U
17 U U U U
18 U U U * U U * U
19 U ' U U U

20 U U U

21 U U * U U U U
22 U U * U U U U
2 U U U

2.1. El ritmo acentual variable y el acento fijo finul

CUADRO N2
FRECUENCIA INTENSIVA

SILABA DEL

VERSO: ) 2 3 4 3 6 7 8
N¢ DE ACENTOS: ] 4 12 7 5 1 19 0
% DE ACENTOS: 26,1 17.4 52.2 30.4 217 4.3 826 0

La observacion del esquema N? 1 y del cuadro N¢ 1. relativo a la fre-
cuencia con la que aparecen los distintos acentos en el poema. nos permite
cnmprobar lo siguiente:

1) Ningun acento alcanza a tener una frecuencia del 100%.
2} El acento de mayor frecuencia es el situado en la séptima silaba.

De las comprobaciones anteriores podemos sacar las siguientes con-
clusiones:

1) Como ningun acento tiene una frecuencia del 100%. la distribu-
cién acentual del poems no es totalmente regular. Por esta razon, el ritmo.
acentual del poema es variable. Es necesario observar, sin embargo, que
todos los acentos finales de los versos del poema caen —como es usual en
espanol— en la penultima silaba. lo que puede considerarse como una cons-
tante intensiva.

2) Existe una tendencia a constituir uo acento fijo final en séptima
silaba. En efecto, debide al predominio octosilabico referido en el punto
anterior, todos los acentos finales menos cuatro (los de los versos tres, ocho,
veinte y veintitrés} se sitdan en la séptima silaba.

Par tode esto, es posible afirmar que dentro del ritmo acentual variable
“de marco™ ', se aprecia en el Tema del Contemplado un juego ritmico de
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constantes y de variables, de impulso ritmico y de expectativa frustrada. Lo
ronstante, el impulso ritmico, se patentiza a través de los versos cuyo acen-
to final se ubica en la séptima silaba (es decir, los octosilabos). Lo varia-
ble, la expectativa frustrada, se manifiesta a través de los versos cuyo acen-
to final se ubica en otras silabas {la segunda en el trisilabo v la tercera en
Jos tetrasilabos).

Desde este punto de vista, destacan los siguientes versos:

despacio (T, 3);

Por las noches (T, 8):
desde el dia (T, 20); y
Contemplado. (T, 23)

Todos -ellos, realzados en el plano de la expresién, estin también real-
zados en el planc del conlenido.

2.2, La cantidad de acentos por verso.

El esquema N¢ 1 nos permite observar lo siguiente:

1) Los tetrasilabos y el Lrisilabo presentan, como es mormal, un solo
acento: el de la pemiltima silaba '>. Son, por tanto, versos monoacentuales.

2) Los octosilabos son versos bi, iri y tetracemtuales. Esto supone
la presencia de un nuevo contraste interversal, ya que desde el punto de
vista de la densidad acentual, los tetrasilabos y el trisilabo son menos
densos que los octostlabos.

Por otro lado, también dentro de los octosilabos se preduce un con-
traste interversal desde el punto de vista de la densidad acentual. Ello se
puede apreciar en el siguiente cuadro:

CUADRO N 2

NUMERO DE ACENTOS POR VERSO (OCTOSILABOS)

CANTIDAD DE

ACENTOS: () (3) (2)
FRECUENCIA: 3 6 10
P 15.8 31.6 532.6

11 Cir. Belic {1972), 65.

12 Baehr ofirma que “Segitn el coneepto lradicional, el octosilabe, como lox demds
verses cortes, lieme un solo acenlo realmente indizpensable, que en la terminacién
llana ese, como es hien sabido, en la pendltima silaba {...)" (Baehr, 1970, 102-103).
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Después de examinar el cuadro NY 2, podemos concluir que bos octo-
sitabos con dos acentos predominan sobre los octosilabos con tres o cuatro
aceitos. Esta verificacion concuerda con lo que afirma Navarro Tomis ¥

Todo lo anterior significa que se produce un impulso ritmico inter-
versal entre los octosilabos biacentuales que conirasta con la expectativa
frustrada manifestada por los octosilabos tri o tetracentuales.

2.3. La distribucién de los acentos.

En lo referente a la distribuctén de los acentos en el verso, el es-
quema N¢ 1 nos muestra lo siguiente:

1) En la mayoria de los versos del Tema (el 87 .0%), los acentos
se distribuyen en silabas no contiguas;

2) En tres versoz (el sexto, el decimoséptimo y el decimonoveno)
existen acenlos en silabas contiguas. En el verso sexto, el acento ubicado
en la segunda silaba choca con el primer acento ritmico del verso, ubicade
cn la primera silaba. En el decimoséptimo verso, el acento ubicado en la
sexta silaba choca con el antepeniltimo {ubicade en la quinta silaba) y
el altimo (ubicado en la séptima silaba). En el verso decimonoveno, el
acente ubicado en la segunda silaba choca con el acento ritmico ubicado en
la tercera silaba y se produce asi wna acentuaciéon antirritmica,

De lo anterior se derivan algunas conclusiones:

1) Por lo general, se cumple la “ley de la sveesion de los tiempos
métricos” ¥, pues es clara la tendencia de los versos a temer los atentos
en silabas no contiguas.

2) La citada ley se infringe en los versos sexto, decimoséptime y
decimonoveno, En el verso sexto el acento de la segunda silaba choca eon
nn acento vitmice ubicado en la primera silaba. En el verso decimonove-
no, el acento ubicado en la segunda silaba colisiona con el acento ritmico
gue cae sobre la tercera,

En los dos casos se produce una acentuacidn antirritmica. En el de-
cimoséptimo verso, el acento de la sexta silaba choca con el antepenultimo
(en quinta) y con el altimo (en séptima), ambos acentos ritmicos. Al ser
contigue a dos acentos ritmicos, el acento ubicado en la sexta silaba genera

12 Novarre Tomss divide a los oclosilabos en tres grandes grupos. Los esquemus
acenlusles correspondienles a los res grupes coinciden en poseer cada une dor
ucentos: el fijo final en séplima silaba y uno variable en primera, segunda o ter-
cern. {ecfr. Navarro Tomas, 1972, 5035-507).

14 Cfr, Belic {1972), 63.
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una acentuacion antirritmica, Ademas, al ser contigue al acento cuasi
fijo final (el acenio de la séptima silaba), podemos considerar la acento
de la sexta silaba como un acento cuasi antiestréfico,

3) Es interesante observar que en dos de los versos mencionados {en
los versos sexto y decimoséptimo) la transgresion de la ley de la sucesion de
los tiempos métricos va asociada a fendmenos de demsidad acentnal. De los
ires versos octosilabos tetraceniuales del poema, los dos que presentan acen-
leacion antirriimica son precisamente los versos sexto y decimoséptimo.

Todas estas consideraciones nos permiten sostener que en los.versos de
este poema te producen contrastes ritmicos en el aspecto de la distribucién
seentual. La constante ritmica interversal, el mpulso ritmico, se da me-
diante los versos que se adecuan a la ley de la sucesién de los tiempos me-
tricos y las variables, la expectativa frustrada, mediante los versos que la
trasgreden; es decir, el sexto, el decimoséptimo y el decimonoveno:

te he dado nombre: los ojos (T, 6}

—

AR | A N B V)
151 antes de la voz ya estaba (T, 17)

. U Uy P U
iSi ti  has sido para mi (T, 19)
U ’ ‘uuu

Tal come se puede apreciar em los versos anteriores, la especial confi-
guracion ritmica del plamo de la expresion de éstos soporta una relacién
ritmica que se ubica en el plano del contenido. En efecto, una esquema-
tizacion de los términos que se refieren a los actores y a las acciones ma-
nifestados en estos versos hace posible una observacion mds clara de la
relacidén paralelistica subyacente:

ESQUEMA N 2

(yo) te (ti) he dado nombre; ojos (T. 6)
estaba vOZ (T, 17)
(yo) mi m has side (T, 19)

Asi, una particularidad ritmica del plano de la expresién pos remi-
te a su correlativa del plano del contenido.
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2.4. El inicio del periodo ritmice.
De la observacién del esquema N¢ 1 se puede inferir lo siguiente:

1) En los tetrasilabos y en el trisilabo, la etapa tensiva es monoacen-
tual y monosilabica. Esta comienza y termina con el dnico acento del verso,

2) En los octosilabos, la etapa tensiva se inicia en la primera, en la
segunda, en la tercera o en la cuarta silaba. La etapa tensiva comprende,
pur lo tanto, siete, seis, cinco y cuatro silabas, respectivamente.

El siguiente cuadro nes muestra la frecuencia de los versos que ini-
cian su periodo ritmice en la primera, la segunda, la tercera ¢ la cuarta
silaba.

CUADRO N¢ 3

INICIO DEL PERIODO RITMICO

PRIMERA SILABA NUMERQ DE YERS0S o
ACENTUADA
1 6 26.1
2 3 13.1
3 9 39.1
4 3 21.7
TOTALES 23 100.0

De la observacién del esquema N2 1 y del cuadre N? 3 podemos con-
cluir que los versos del poema tienden a iniciar su periodo ritmico en las
silabas tercera y cuarta. Si bien no es inusnal que el periodo ritmico de
algunos versos se imicie en la primera silaba, es mas frecuente que éste
comience en la tercera o cuarta silaba que en la primera o segunda.

El fenémeno anterior puede explicarse de la siguiente manera:

1) En primer lugar, todos los versos tetrasilabos inician y lerminan
su periodo ritmico en la tercera silaba.

2) En segundo lugar, como los versos octosilabos son predominan-
temente biacentuales (Cfr. 2.2.), lo mds comuin es que estos inicien su
periodo ritmico en tercera o cuarta silaba, ya que los octosilabos que
inician su periodo ritmico en primera o segunda silaba son generalmente
tri o tetracentuales, tal como podemos apreciar en el esquema N2 1 y en



EL RITMO S0NORO DEL “TEMA™ DE “EL CONTEMPLADO 417

el cwadro N® 4. Se trata, pues, de un fenémeno de densidad acentual uso-
ciado al de la frecueneia del inicio del periode ritmico,

CUOADRO N¢ 4
FRECUENCIA DE ESQUEMAS ACENTUALES

ESQUEMA ACENTUAL N* OCURRENCIAS P
3 —5—7 2 8.7
4 — 7 5 21.7
2 i 4.3
1 —3 —5—7 1 4.3
1l —2 — 4~ 7 1 4.3
3 3 13.0
2 —7 1 4.3
3 -7 4 17 .4
1 —3 —7 1 4 4%
1 —35—7 1 E
b —4¢ -7 1 4. 4%
1l —5 —6 —1 t 4. 4*
2 —3 -7 1 4 4%
TOTAL 23 100.0

Esto, ademds, nos permite afirmar que predominan los octosilabos que
poseen un periodo ritmico relativamente breve (de cuatro o cinco silabas)
sobre los que poscen un periodo ritmico relativamente largo {de seis o siete
silabas).

Los versos quinto, sexte y decimoséptimo —que se citan a continua-
cion— son versos que resaltan del concierte ritmico del poema por poseer
un periodo ritmico relativamente largo y a la vez ser densos desde el punto
de vista de la concentracion de acentos. Son. pues, momentos de expectstiva
frustrada:

brille a brillo. pasmo a pasmo (T. 3)

~— L -

U ‘U ! U g
te he dade nombre; los ojos (T, 6)
M

' g . 0} U 'u

i3 antes de la vor. ya estaba {(T. 17)
v’

vt o U0 - U



418 JORGE. WIKESSE REBAGLIATI
2.5, Los versos con ritmo “pedal” y con ritmo de cadencia pedal.

En el poema hay seis versos cuya disposicién acentual se puede iden-
tificar como de ritmo “pedal™ o de ritmo de cadencia pedal ®. Los diecisiete
versos restantes pueden clasificarse como versos con ritme acentual variable.

Esto significa que la mayoria de los versos del poema tienc ritmo
acentual variable {el 73.9%) mientras que unos cuantos (el 26.1%) tie-
nen ritmo acentual “pedal™ o dc cadencia pedal. Asi pues, los versos con
ritmo acentual variable constituyen el impulso ritmico y los versos con ritmo
neentual pedal o de cadencia pedal constituyen las expectativas frustradas de
cste,

En el quinte verss del poema hay ritmo de cadencia pedal:

brillo a / brille. / pasmo a / pasmo {T. 5)

U U 'y U

En efecto, se produce un ritmo de cadencia pedal con presencia del
acento cada dos silabas; el acento, ademds, se da siempre en el primer tiem-
po. Si se produjera una escansion marcada enire las regularidades acen.
tuales y se generan los “pies” —lo que no ocurre’en espadol— podriamos
hablar de troqueos.

Del mismo modo. el verso decimosexto presenta también ritmo de
eadencia pedal:

i3i era fa / 1al el 1la / miértelo (T, 16}
U U U U U W)

En este verso, podemos apreciar un ritmo ternario —el acento apare-
ce cada tres silabas y siempre en el primer tiempo. Se trata, pues, de un es-
gquema acentual sgnélogo al déetilo.

En los dos versos comentados anteriormente, es posible notar clara-
wente su condicion de versos de cadencie pedal. pues el esquema aceniual
no coincide con las unidades linglisticas. Mas bien, las fracicna.

Los versos décimo, decimocuarto, decimoquinto y vigesimoprimero pre-
sentan lambien regularidades acentuales. El acento aparece cada cuatre
silabas. Sin embargo, en éstos existe una mayor correspondencia entre las
unidades lingiiisiicas y el esquema acentual correspondiente al pedn tercero.
Por esta razén, podria identificarse en ellos un ritmo “pedal”. Pero el
idioma espafiol posee una escansiom muy poco marcada como para que los
pies se perciban como tales. A causa de lo anterior, siempre mnos referire-
mos a estos versos como versos de ritme “‘pedal” entre comillas.

15 Cir. Belic (1972), 47-48 y Wiesse Rebaghiani (1983). xxii —xxiii.
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Los verses décime y vigésimo primero ejemplifican lo anteriormente
dicho:
al abrigp / de los péarpados {T, 10)
U u'u g u ‘o

que mis ojos / te estrenaron (T. 2I)

u u ‘v U U U

En efecto, en ambos versos podemos observar que el esquema acen-
tual correspondiente al pedn tercerc encaja exactamente con el grupo acen-
tual respective. De esta manera. se da una intima fusién entre esquems
acentual y grupo acentual que no segmenta la secuencia versal. Se irata
de un fenémeno de eufonia que no podemos dejar de destacar.

Este fenémeno adquiere un relieve especial en los versos decimo-
evarto y decimequinto:

Y lo dicen / asombrados (T. 14)
Uuuv 'vu uu ' U

de lo tarde / que lo dicen (T. 15)
T U U U U U

Estos versos conforman la tercers oracidn del poema. Evidentemen-
te, esta oracidn resalta y se opone nitidammenle a las otras oraciones de poe-
ma por cstar compuesta totalmente de versos de esquema acentual andlogo,
cuaternario y “pedal”.

3. El Ritmo de Tono
3.1. Las lineas melodicas.
Desde el punto de vista del tono, podemos observar lo siguiente:

1) Hay upa distincion entre enunciacién y exclamacién que divide
al poema en dos secciones netamente diferenciadas.

2) La seceién enunciativa estd formada por las tres primeras ora-
ciones del poema, que son enunciativas, La extension de cada una de éstas
s¢ reduce conforme nos acercarnos al final de la seceién enunciativa y al
inicio de la exclamativa. En efecto. la primera oracién del poema com-
prende siete versos, del primero al séptimo; la segunda, cinco versos, del
octavo al decimotercero y la tercera, dos versos. los versos decimocuarto y
decimoquinto. En total, la seccion enunciativa abarea quince versos.
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3) La seccién exclamativa esta formada por las tres aliimas oracio-
nes del Tema (la cuarta. la quinta y la sexta). que son exclamativas, En
contraste con la seceidn enunciativa, la extensiéon de cada una de las ora-
viones aunmenta confortie nos acercamos al final de la seccion. Asi, la
cuarta oracién del poema silo comprende um verso, el verso dieciséis. La
quinta comprende cos versos, los versos diecisiete y dieciocho y la sexta
cinco versos. desde el verso diecinueve hasta el verso veintitrés. Esta see-
vién esta compuesta por oche versos.

4) Cada grupo de lineas melddicas (el enunciative. el exclamative)
presenta particularidades sintacticas y sernanticas que lo diferencian del otro.
Por ejemplo, podemos notar la presencia de un “si” anaférico en el inicio
idle cada oracion exclamativa {T, 16, 17. 19). De esta manera, a la parti-
cularidad del plane de Ju cxpresion le corresponde una particularidad det

[-lano del contenido.
3.2, Las pausus versales v las pansos mediales,

Las pausas versales se ubican generabmente después de las unidades
welodicas que abarcan ocho silabas. [n tres casos, en los versos octavo.
vigésimo y vigésimo tercero, las pausas versales se sitdan después de la cuarta
silaba. En un caso, en el tercer verso, la pausa versal se da después de la
tercera silaba. Como en otros aspeetos, los versos tercero. octave, vigésimu
¥ vigésime tercero se destacan de su contexto.

Por esta razén. conslituyen momentos de expectativa frustrada.

Las pausa: mediales son, a diferencia de las pausas versales, feng-
raencs intraversales. Como se trata de versos de arte menor, este lipe de
pausa no es frecuente. Del total de versos, catorce son simples (el 60.9% ).
Por esta razén, algunos versos articulados presentan fenomenos interesantes.

En el quinte verso, por ejermplo. la pausa genmera una escansion que
separa al verso en dos hemistiquios simétricos. en dos isostiquios. Ambos
tienen cuatro silabas:

brille a brillo. / pasmoe a pasmo (T. 5)

ol St

4 4

La simetria de los isostiquios refuerzan el paralelismo acentual visto
anteriormente (Cfr. 2.5.). En efecto, a cada isostiquio le corresponden dos
acentos colocados en la primera y en la tercera silaba. Es decir. a cada
isostiquio le corresponden dos “pies” de tipo trocaico.

En el verso decimosexto se da una relacion semejaute, pues aqui la
pausa medial (que tiene un origen hiperbatico} escande igualmente al ei-
tado verso en dos isostiquios tetrasilabicos:
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iS5i era fatal / el lamartelo! (T. 16)
T4 4

En este caso, Ia pausa crea una analogia entre “fatal” y “llamartelo”,
que son palabras contiguas a pausas. Ademés, son palabras atipicas desde
el punto de vista acentual, pues ninguna se adecua al modelo paroxitono
(que es el modelo 1nds frecuente en espafiol). Cfr. Quilis (1967).

Un fenomeno pausal interesante también se presenia entre los ver-
05 sexto y séptimo:

te he dado nombre; / los ojos (T, 6)

5 3
te lo encontraron, / mirdndote (T, 7)
5 3

Aqui la pausa medial escande hemistiquios de cinco y tres silabas
en cada verso. Nos encontrames, entonces, con gue la pausa medial divi-
dv al verso en dos segmentos de medida diferente, pero de signe idéntico
{impar). Se trata, por lo tante, de una escansién en homeostiquies. Co-
mo las pausas mediales dividen 2 los dos versos en el mismo punto, se pue-
den percibir paralelismos entre los homeostiquios de igual medida. Es el
caso de los homeostiquios pentasilabos. En éstos podemos comprobar la
existencia de las mismas funciones gramaticales:
01 4+ NP 4+ 0D (T, 6)
01 + 0D 4+ N.P. (T, )
Estas funciones forman un paralelismo gramatical evidente, tal como
lo podemos apreciar en la siguiente esquematizacion:

ESQUEMA N 3

ie he dado nombre (T, 6)
te encontraron lo {=nombre) (T, 7)

Es el caso también de los homeostiquios trisilabos, donde “los ojos”
(T. 6) y “mirdndote” (T, 7) forman una clara identidad semantica. Por
oiro lado, estos homeostiquios estdn especialmente relevados, pues por su

16 Clave: N P — Necleo de Predicado; 0.D — Objeto Direvto:
0.1 = Objeto Indirecto.
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brevedad se constituyen en hemistiquios cortos o hraquistiquios. Los braquis-
tiquios destacan por ser unidades melédicas muy agudas. Aqui se destacan
mas aun por estar' enmarcados por la pausa medial y la pausa versal. Asi,
la brevedad, la agudeza y el marco pausal contribuyen a la distincion fénica
de estas secuencias. Como ya vimos. a este relieve fénico le corresponde
una identidad semdntica.

De la misma manera que los versos anteviores, los versos decimosépti-
mo y decimoctavo del Tema estén divididos por una pausa medial que
que los escande en homeostiquios pentasildbicos y trisilabicos. Estos ul-
timos configuran braquistiquios:

iSi antes de la voz. / ya esiaba

- 5 3
en el silemcioc / tan claro! (T, 17y18)

3 3

Analogamente. los términos colocades en posicién equivalente (fin de
hemistiquios ante pauss medial) se relacionan por oposicién: “voz” (T, 17)
v “sileneio” (T, 18).

Fenémenos semejantes se pueden verificar en los braquistiquios.

Los versos undécimo, decimotercero y decimosexto son también versos
articulados, aunque su valor expresive es menor que el de los versos comen-
tados anteriormente. De éstos destaca especialmente el verso undéeimo
por la brevedad de su braquistiquio:

que hoy / me descendié a los labios (T. 13)

1 Fi

En efecto, aqui el braquistiquio es extremadamente breve (es monosi-
labo). Esta particularidad lo distingue del contexto. Sin embargo, debe-
mos aclarar que la pausa interna (medizl) de este verso no es obligatoria
sino opcional, pues la brevedad del verso asi lo dispone, A pesar de ello.
creemos que esta pausa es susceptible de hacerse, pues se trata de una pausa
hiperhatica causada por la anteposiciéon de una ecircunstancia al resto de los
elementos oracionales.

Finalmente. el penultimo verse del poema —el verso vigésime segun-
do— nos ofrece particularidades interesantes desde el punto de vista de la
eseansion pausal:

el contempladoe. / el constante (T. 22)I
S’

En este verso. Ja pausa escande unidades melddicas mds o menos sime-
tricas y cae en medio de una sinalefa (a la cual no quiebra). Estas unida-
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es pueden considerarse, grusso modoe, hernistiquios simétricos o isestiguios.
A esta identidad melddica le corresponden una identidad de tmbre (la alite-
1acion el fonema /K/ en “contemplado™ y “constavte™) y upa identidad
gramatical {cnda hemistiquio estd compueste por articulo + elemento no-
minal, sustantive en el primero y adjetive en el segundo).

3.3, Los encabalgamientos,

Al observar los encabalgamientos de este poema. podemos notar lo si-
guiente:

1) Son relativamente numerosos. En efecto, en un universo de veintidés
versos, ocho estan relacionados por medio del encabalgamiento; es decir, ocho
versos son o versus encabalgantes o versos encabalgados. Esto sigoifica que
un 36.4% de los versos estd afectado por este fendmeno,

2} Su ubicacidn es simérrica y significativa. Los dos primeros enca-
balgamientos del Tema se dan entre los versos duodécimo y decimotercero
y euntre los versos decimocuarto y décimoquinto. Estos cuatre versos fina-
lizan la seecién enunciativa del poema. Analogamente. los dos ultimes
encabalgamientos del Tema ocurren entre los versos vigésimo y vigésiino pri-
mero y entre el vigésimo segunde y el vigésimo texcero. Estos cuatro versos
linalizan la seccion exclamativa del poema.

3) Se dam comtrastes entre los dos grupoes de cnecabalgamientos del
poema. En el primer grupo. versos ¢ncubalgantes y versos encabalgados
tienen la misma medida:

este nombre tan redondo-
que hoy me descendié & los labios. (T, 12, 13)

Y los dicen asombrados
de lo tarde que lo dicen. (T, 14, 15)

Tanto los versos encabalgantes como los versos encabalgadoes de estos
encabalgamientos son octosilabos, En €l primer encabalgamiento (T. 12,
13) la pausa versal escinde la unidad sustantive + oracién subordinada
especificativa.  Se trata, por ello, de un encabalgamiente oracional. En el
segundo encabalgamiente (T, 14, 15) la pausa versal escinde el sircema com-
puesto por adjetivo (participio) + complemento. Por esta razén. se traia
de un encabalgamiento sirrematico. Como 0o existe en los versos encabal-
gados minguna pausa medial que los divida en unidades melédicas menoves
de cinco versos. los dos encabalgamientos con encabalgamientos suaves.

En el segundo grupo de cucabalgamientos (los que se sitian en la parte
exclamativa del poema), los versos encabalgantes y los versos eocabalgados
no tiemen la misma medida:
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desde el dia
que mis ojosg te estrenaren (T, 20, 21)

el contemplado. el constante ~
Contemplado. (T, 22, 23)

En e} primer encabalgamiento de esie grupo, el verso encabalgante
(T, 20) es tetrasilabo v e} verso encabaigado (T, 21) es octosilabo. En este
mismo encabalgamiento. Ja pausa versal quiebra la unidad sustantivo +
vracion subcrdinada especificativa. Por lo rtanto, es un encabalgamientv
oracional. El verso encabalgado no estd escandido y por ello es también
vn encabalgamientoe suave.

En el segundo encabalgamiento. los términos se invierten: el verso
encabalgante {T. 22) es octosiiabo y el verso encabalgado (T, 23) es tetrn-
silabo. La pausa versal rompe el sirrema sustantive -+ adjetivo, que es
uno de los sivremas mas fuertes del espanol. Aunque no hay pausa me-
dial que escanda al verso encabalgado, su misma brevedad (cuatre stla-
bas) le da un caracter de encabalgamients abrupto, pues la pausa (en este
cuso, ta pausa final del poema) se sitiéta antes de la quinta silaba del verso.
Este seria el unico ejemnplo de encabalgamiente abrupto en tode el Tema,
circunstancia que hace resaliar a estos dos versos.

3. 4. Otros fendmenos tonales.

En tres lugares del poema. ei discurso se interrumpe por la inclusién
de un elemento de valor incidental. explicative o hiperbatico. Por esta ra-
aon. sus unidades melddicas presentan un cambio de registro tonal. Este
es el caso de las nnidades que se emcuentran en el verso undécimo. en el
decimoctavo y en los versos vigésimo y vigésimo primero. Esta particula-
ridad los define como momentos de expectativa frustrada.

Ademds todas estas unidades melédicas cumplen. desde el punto de
vista sintdctico. una funeién circunstancial:

maduré (sio yo saberlo).
este nombre (.. .) (T. 11-12)

En efecto, en el caso anterior. el grupo melédico enmarcado por uma
pausa medial v una pausa versal es una circunstancia que quiebra la se-
cuencia formada por el micleo del predicade (“maduré™) y el sujeto (“‘este
nombre® ).

En los casos siguientes. el grupo melodice incidental también es una
circunstancia. Sin embargo. en éstos no se quiebra la secuencia formada
por nucleo de predicado v sujeto sino la formada por micleo de predicado ¥
predicative subfetivo:
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{ .. ys estaba)
ten el silencio) tan claro! {T. 17-18)

Aqui, la circunstancia {‘‘en el silencio™) se sitda entre el nticleo
del predicado {*“‘estaba™) y el predicado subjetivo (*tan claro™). Creemos
que resulta significativo que a la secuencia “en el silencio™ le corresponda
un cambio de registre tonal. Se trata de un fenémeno de correspondencia
entre plano de la expresion y plano del contenide.

Los versos vigésimo y vigésimo primero también dividen al nicleo del
predicado del predicative:

iS5t ti has side para mi,

{desde €l dia

gue mis ojos te estremaron),

el eontemplade (...) (T. 19-22)

Efectivamente, «l niicles del predicado ("has sido™) esta separado
del predicativo (*‘el contemplado™) por un elemento circunstancial (“desde
¢l dia // que mis ojos te estrenaron™). Sin embargo, esta unidad melddica
se distingue de las dos anteriores por las siguientes particularidades:

1) Es la unica unidad melidi¢a bi-versal (T, 21-22). Las otras unida-
des ocupan sdlo parte de un verso,
2) Es la tnica unidad melédica que incluye un encabalgamiento.

Por todo lo anterior. estos elementos circunstanciales —puestos de re-
lieve por efectos en el registro tonal— constituyen elementos destacados del
concierto ritmico del poema.

4. El Ritmo de Timbre

Desde el punio de vista del ritmo de timbre, es necesario distinguir
entre dos grupos de fenomenos: los interversales y los iniraverseles. Aunque
en ciertos casos no es pogsible hacer distinciones rigidas, lo mas normal es
que el primer grupo esté formado por lu rima v el segundo. por las alite-
raciones.

4,1, La rima esonante.

El fenémeno interversal predominante del Tema de E! Contemplado
¢s la rima asonante. En este poema, se da upa identidad vocilica {fome-
mas a-0) alolargo de diez de sus veintitrés versos. Por lo tanto, un 43 5%
de los verses rima. Las palabras y los versos rimantes son los siguientes:



426 JORGE WIESSE REBAGLIATI

tento (T, 1): despacio (T, 3): pasme (T, 5):

parpados (T, 10): labies (T, 13): asombrades (T, 14):
Namdrtelo (T, 16): claro (T, 18): estrenaron (T, 21):
Contemplado (T. 23).

Come podemos advertir al observar Ia disposicién de las rimas, la aso-
pancia G-o se inicia en el primer verso {es decir en verso impar) y ocurre
regularmente en los dos versos impares siguientes (el tercero y el quinto).
Después del quinto verso bay un large periodo en el que lo rima esta au-
sente, Esta aparece después de cinco versos, en el décimo verso. Se trata
del primer caso de rima “retardada”. Es interesante observar que aqui
ocurre un cambio en el signo de la rima: de los versos impares pasa a un
verso par, Sin embargo, el siguiente verso rimado (el decimotercero) re-
gresa la rima a un verso impar. Se produce aqui el segundo caso de rima
“relardada™, ya que ésta no aparece en el verso décimo segundo {como le
corresponderia} sino en el décimo tercere. La rima que sigue se localiza
en el siguiente verso, Aqui se produce un fendmenco muy interesante.
Se trata de una asonancia entre versos contiguos, inmediatamente sucest-
vos; es decir, se trata de una rima “anticipada™, la tnica de todo el poema.
Evidentemente, la rima cambia de signo, ahora de impar a par. Las rimas
que siguen se sittan en imtervalos regulares en los siguientes versos pares,
el décimo sexto y el decimoctavo., La signiente rima supome un cambio
de signo (de par a impar), pues se localiza en el verso vigésimo primero.
Se da aqui el wltimo caso de rima “retardada”, pues en lugar de colocarse
en el vigésimo verso, se coloca en el siguiente. La ultima asonancia {en
¢l verso vigésimo tercero) ocurre regularmente y no modifica el signo de
lTa rima (se mantiene el signo impar},

Como hemos podido observar, las asonancias de este poema no se pre-
sentan como un fendémeno uniforme o regular. Su ubicacién no se dis-
pone de manera simétrica. Caen a veces en versos pares o a veces on
vergos impares {(en efecto, de diez verssos rimados, cuatro —el 40% — son
pares y seis —el 60%— son impares). Por esta razén. se producen las
rmas “retardades” y las rimas “anticipadas”.

La disposicién de las rimas de este poema genera eteclos interesan-
les desde el punto de vista ritmico. Asi, al no haber una estricta regula-
ridad en esta disposicién, aquellas rimas ubicadas en dos versos contiguos
{las rimas “anticipadas’) adquieren un relieve especial. Un efecto opues-
to es causado por una disposicién mds espaciada de las rimas (es el caso
de las rimas “retardadas™).

La misma disposicion de las rimas adquiere significacién si conside-
ramos que el juego de distancias y aproximaciones entre los versos rimados
del poema tiene cierta semejanza a un recurso interpretativo musical: el
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rubuto . Este significa literalmente ‘robade’, “tiempe robade’, y supone
un desajuste en la duracion de la frase musical. Es precisamente lo que
podemos observar en el Tema. Inicialmente, las rimas se suceden regular-
wmente (T, 1, 3, 5). El movimiento es sostenute. Pero después hay un
luxgo periodo en el que éstas no aparecen (T, 5-10). Podemos interpre-
lar a este periodo como un periodo de desajuste en la duracion de la rima
caracterizado por un amplio retardo en la aparicién de ésta. En términos
musicales, se produce aqui uo rellentando, un ritardando. Es posible notar
una tendencia a aproximar los versos rimados en la disposicién de las si-
guientes rimas. En efecto, sigue una rima “retardada” (T, 13), pero su
periodo de retardo (una silaba) es mucho menor que el de la rima anterior.
lomediatamente después, en el siguiente verso (T, 14}, aparece la rima
“anticipada”. En toda ests etapa eomprobamos una evidente tendencia a
volocar las rimas en versos sucesivos. Por lo tanto, se produce un accele.
rando musical. Por ultimo, siguen un par de rimas regulares (T, 16, 18),
una “retardade™ (T, 21) —aunque apenas tiene una silaba de retardo—
y una regular (T, 23). Porque el signo de la rima no cambia abrupta-
mente y porque el retardo en su aparicion es muy pequetio, podemos con-
siderar en este perfodo como en regreso al sostenuto inicial, como una etapa
de serenidad después de los desfases anteriores.
El siguiente esquema permite ohservar lo anterior:

ESQUEMA Ne 4

DISPOSICION DE LAS RIMAS

1 1 4 2 1 1 2 1 -
: 1 [ | I 1 1 |
bl - 4 L—f_/ A v - "
(T, 1T, 3)(T, 5) {T, 10} (T, 13%(T, 14) (T. 16)(T, 18) (T, 21) (T, 23)
SOSTENUTO RITARDANDO ACELERANDO SOSTENUTO

De esta manera, hemos podido apreciar el significado que adquiere
la disposicion de las rimas. Esto es especialmente valido para el caso de
la rima labios (T, 13): asombrades (T, 14). Esta rima destaca nitida-
mente por las siguientes razones:

1) Es la unpica rima “anticipada™ del poema;

17 Segun De Ruberiis. “Rubsto o tempo rubato es uwna indicacion que expresa cierta
libertad en el movimiento. de manera que la duracién de algunos sonides ora dis-
minuye. ora amoenia”.  (De Rubertis, 64).
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2) Los elementos rimados se vineulan estrechamente por la proximi-
dad de los versos;

3) Contrasta fuertemente por ubicarse después de un riterdando y
zntes de un sostenuto.

4.2. Las aliteraciones. Oiros fenomenos,

Como ya indicamos anteriormente, las aliteraciones son fenomenos intra-
versales. Son identidades fonemaiticas que se dan en el interior del verso. Su
percepeion depende de esta ubicacién. )

En general, las aliteraciones son poco comunes en el Tema de El Con-
tempiado. Propiamente, aparecen sélo en dos verses, en el vigésimo y en
el vigésimo segundo. El vigésimo verso presenta la acumulacign del fone-
ma fd/:

DesDe el Dia (T, 20)

Asimismo. el vigésimo segundo verso presenta la aliteracién del fo-
nema /k/:
el Contemplado, el Coustante (T, 22)

Es interesante observar que todas las aliteraciones propiamente dichas
se sitian en versos casi contiguos y en la segunda seccién del poema (la
seceion exclamativa desde el punto de vista tonal).

Aparte de estas aliteraciones “propias”, podemos encontrar en el poe-
ina otras ideutidades fonemiticas. Estas s¢ asemejan a las aliteraciones en
el sentido de que suponen la igualdad de determinado fonema ep distintas
palabras. Sin embargo, se diferencian de las aliteraciones porque se ubican
a lo largo de varios versos; es decir, son fendmenos interversales. Por otro
fado, se diferencian de la rima -—que es un fenémeno netamente interver-
sal— porque no establecen ninguna identidad fonematica a partir de la si-
laba axial, cosa que si hace la rima.

Este es el caso de las identidades fonemaéticas que se verifican en los
primeros versos del poema. En los primeros cuatro versos del Tema, por
cjemplo, el fonema /d/ se repile en posicidn inicial:

De mirarte (...)
Del horizente (...)
Despacio

Del caracol (...) (T, 1-4)

lguahmente, en los dos primeros versos. tanto el fonema /t/ como la
secuencia fovemadtica /nt/ se reiteran:
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De mirarTe TaNTo y TalNTo,
del herizoNTe (...} (T, 1-2}.

En los ultimos versos del poema tombién podemos comprobar identi-
dades fonemaiticas; el vilimo verso del poema, en particular, prolonga la
eliteracion del fonema /k/ del verso anterior:

el Contemplado, el Constante
Contemplado. (T, 22-23)

Como se trata de un verso breve, el efecto de la “aliteracion”™ es mayor
En los dos versos anteriores tambiéu puede observarse la reiteracion de la
secuencia fonematica /nt/:

el CoNTemplado, el ConstaNTe
CoNTemplado. (T, 22-23)

Es pecesario aclarar que estos fenémenos no tienen la efectividad de la
aliteracion “‘propia™; es decir, la intraversal. El hecho de encoantrarse en
distintos versos reduce la perceptibilidad de estas identidades.

Sintests

[}

P

-1 Aspectos ritmicos consiantes,

El Tema de El Contempledo es una silva octosilabica de rima voca-

. Su marco ritmico total estd dade por los siguientes elementos:

lica'

18  Uns silva octesilabica de rima vordiica ¢7 uma serie de octosilabos interealados por
algin oire melro ¥ que presentan rima vocdlica (asonante) libre. Balbin sostiene
le siguiente: “Tanto el remance como estg silva vocilica (silva de rima voeilica)
mantienen como hexo constante ¢ través de todo el poema la reiteracion periddica de
versos con rima vocalica. Este cordcter perfila, en estos tipos poemdticos, un estro-
fismo asimétrice enlazedo, soporte sobrio, pero explicito, de su unidad ritmica™.
{Balbin 1975, 345). Este autor pone el siguiente poema de José Hierro como ejemplo:

Hay que salir al aire

jde prisal

Tacando nuestras flaness, |
alzande nuestros soles,
quemands la alegria:

Hay que invadir el dia
apresurar ¢l paso,

ide prisal

sntes que se nos eche

la noche encima.
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a) El predominio de los versos octosilabos, los cuales tienden a cons-
tituir ura conostante ritmica {Cfr. 1,2.);

b) La tendencia a cobstituir uu acento fijo final en séptima silaba
(Cfr. 2.1.);

¢) La propensidn de los tonemas y de las pansas a ubicarse cada ocho
silabas.

Por todas estas razones. podria pensarse en la constitucién de un axis rit-
mico en séptima silaba, mas ain si consideramos que la mayoria de las
rimas (salvo una) se da a partir de esta silaba.

Sin embargo, ne hay una regularidad absoluta en la frecuencia de es-
tos fenémenos. Por lo tanto, no podemos hablar de impulso o de axis rit-
micgs, sino tan soéle de tendencias o de inelinaciones dirigidas hacia su
constitueion.

5.2, Aspectos ritmicos variables.

El poema esti dividido en dos partes, claramente separadas por la
enlonaciéon. La primera parte estd compuesta por las tres oraciones iniciales
{T, 1-15) que tienen un cardcter enunciativo, La segunda estd compuesta
por laz tres oraciones finales que tienen un caricter exclamative (T, 16-23).

Estas dos partes corresponden a dos esferas de contenido distintas.
Segiin Margot Arce de Visquez,

“El primer poema, el que anuncia el tema general, describe senci-
lla y emocionadamente el acto de conocimiento: la contemplacion
reiterade del mar ha dado al poela su definicién, un nombre —un
participio pasivo subtantivado que precisa la exacta relacién entre
sujeto agente y objeto paciente: la pareja poeta-mar, eguivalente
aqui & le otre pareju yo-ni de La voz a ti debida—." (Arce de
Visquez, 1947, 91).

Como podemos observar, se lrata de upa serie poematicn formada predominante
mente por heptasilabos gue alterman con algunos trisilabos (éstos hacen las veces
de gquebrados). [Esta serie se “soporte” por medio de la rima vocdlica (asonante)
i-a. De manera aniloga, podemos comprobar que el poema de Pedro Salines que
nos ocupa teme una organizacion similar. En esle poema, noz encontramos con
una serie octosilébica alteroada per un trisilabo y algunos tetrasilabos y “sopor
tade” por una rima vocdlica a—o. En les dos poemas se dan rimas “onticipadas”
y “‘retardadas’.

Navarro Tomds se refiere concretamenle al tipo de poemas de El Contemplado en
¢l que estd incluido el Tema y dice de déste que esti compuesto por “(, ..} sertes
variables & manera de silve con libertad de asonancia”. (Navarro Tomds, 1973,
341). Para este antor, “varias composiciones de (Pedro) Salinas, como Far west,
La distraida y Amoda exacta, son breves silvas de octosilubos, en su mayoria sueltos
o eon vaga y libre asonancia, entre los cueles se intercala elgiin gquebrado”. (No-
varre Tomas, 1972479},
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En efecto, en ol Tema de £l Contemplado, los términos de la rela-
cion sen un ‘“yo” (poeta, contemplante) y un *‘tu’” (mar, contemplade).
El cardcter mismo de Ia relacién se plantea en términos del proceso del co-
nocimiento: de la contemplacién o, con mas exactitud, la mirada iniciai
sl nombre final.

Dentro de este marco general, encontramos ademds dos esferas de
contenido diversas: las primeras tres oraciomes (T, 1-15) aluden al proceso
del nombrar; las tres dltimas se reficren al proceso del contemplar (T, 16-23).
Al process del nombrar le corresponde la entonacién enuneiativa; al pro-
ceso del countemplar, la entonacion exclamativa.

A su vez, cada uno de estos procesos se divide en tres partes . El
nombrar comprende tres etapas: el mirar (T, 1-7), el soiiar (T. 8-13) y el
decir (T, 14-15). Cada una de estas etapas coincide con una de las oracio-
nes counciativas. Anglogamente, el contemplar comprende las siguientes
etapas: el llamar (T, 16), el callar (T. 17-18) y el contemplar propia-
mente dicho (T, 19-23). FEstas etapas coinciden con las oraciomes excla-
mativas,

Tante las etapas del nombrar comwo las del cootemplar se organizan
de mianera aniloga, aunque inversa®. En efecto, en el primer caso se des-
ctibe un procese cognoscitivo que se inicia con la experiencia del objeto
(mirar) y termina con su expresion (nmombrar).

En el segundo, el proceso se inicta con la expresion del objeto (llamar)
y termina con la experiencia (contemplar). En ambos casos se da el fend-
meno de la interiorizacion. En el primero, se da a través del sodar: en el
segundo, a través del callar . El siguiente esquema muestra las relaciones
mencionadas.

19  Es interesante uotar que el nombre vsla aludidn ochu veces a lo luvgo del poema

Csda oracidon se refiere al nombre por lo menes una ver. La aluzidn se hace di-
rectaments o medipnte la deixis interna: “te he dado membre (... )7 (T 6): “re
lo { =nombre} encontraron (...)" (T, T); “este nombre tan redondo” (T, 12):
“feste nombre) hoy me descendié o los labios” ( T,13): “y Io { = nombre) dicen
asombrodos™ (T, 14); “(...) gue lo { = nombre} dicen™ ( TS}, “(...) ef
Hamdrielo { = nombre)” (T, 16); “(el nombre} ya estabs”™ (T. 17). “‘Contem-
plado™ (T, 23).
Asi pues, la referencia al nombre se mantiene constante a lo largo del poema. Lo
que es variable ez su vineculacién con distintas csferas de contenido. En la pri-
mera oracion, el nombre estd asociado al mirar. a los ojos; en la segunda. éste sc
vincula con ¢l sodmar, con los pirpados, y en la lercera, con el decir. con los labios.
El nombre se corresponde con el llamar en la cuaria ovacién, c¢om e} caltar en la
quinta y con ¢! contemplar en §a scxta.

20 La extensién de las oracionmes de cada seccion del Tema parece corroborar también
esta observacion. LEn la seccion enuncinliva In extensién estd dispuesta de mayor
s menor (la primera oracién estd compuesta por siete versos; Ia segunda, por seis:
fa tercera, por dos).

En la seccién exclamativa la extensién esti dispuesta de mevor a mayor (la cuarta
aracién estd compuesla por un verse; la quinta, por dos y Ja soxta, por cineo).

21  La ioteriorizacién como instancia necesaria del proceso de aprehension del objeio
es un procedimiento «que Salinas utiliza frecuentemente en su poesis. Es pa-
tenle solwe todo en el poema Todo Mas Claro (Salines, 1975, 597.609), poems



432

JORGE WIESSE REBACLIATI

ESQUEMA N¢ 5

i — mirar
NOMBRAR i — soDar
i — decir _____
iv _ llamar
CONTEMPLAR v — callar
L vi — contemplar

que *(...} centa ol nacimients de la poesia”. (Zubizarreln, 1969, 252). Todo
Mias Claro esti dividido en euatre partes: “Las Cosas”, "En Ansias Inflamadas™,
“Verbo” y “El Poemna”. Las \res primeras paries son laz etapas del proceso poeéhi-
¢o. La ultima parte constituye el producto de este proceso, la ultima etapa. Cada
etopa es un hilo del “camino del poeme”, segun palabros del propio Szlinas (1975).
599, ‘‘Las Coses” constituye el inicio de este proceso. En esle poema, se manifies-
ta la experiencia sensorial directa del mnodo exterior, precisamente del munide de
“las cosas™, El proceso contimia cem la interiorizacion del mundo de la experiencia
sensorial. Esla etapa esta descrita por el poeraa “En Ansias Inflomada”. La tercera
etapa esti constituida por la manifestacion —a Lravés del Jenguaje— de este munds
interior. A esto ze refiere el poema “Ferbo”. Por dltime, “Ef Poema’ couta a ls
dldima etapa del proceso poético: al producle poélice, al poema.

Tl proceso poético deserito anteriormente {experiencia sensorial -inferinrizacion—
expresion lingiiisiica) es semejante al procese del pombrar descrite en las oracio-
ciones enuncizlivas del Tema de E! Contemplado. En efecto, agi el mirar se
corresponde con la experiencia sensorial; el sofar se correspende com la inleriori-
zacion y el decir, con la expresion lingiistica. Mis aun, el proceso del conterplar
al que se rvefleren las oraciones exclamalivas del Teme se plantea lambicn como
va fendmeno andlogo, aunque inverso. Aqui. el proeeso se inicia con el Mamar
{expresidn lingiiistica), contimia con el callar (interiorizacién) y termina cou el
vontemplar {experiencia, aunque bo exclusivamcnte sensorial}, De esta manera,
el nombrar supone para Selinas un preceso que se inicia en la experiencia v termi-
pna en la expresion Jnientras que el contemplar supore un proceso que se inicia en
lr expresién y termina em la cxperiencia.  Dn ambos. la interiorizacidn es la ine-
tancia intermedia necesaria,

Conviene observar que las imdgenes utilizadas por Salinas para expresar la intcrio-
rizacion {noche, silencio) lo inscriben dentro de la tradicién podtica inaugurada
por San Juan de Ta Cruz ¥y no es aveniurado afirmar gue ¢l procedimients niilizado
por los dos poetas para aprehender su objeto e2 semejante, aunque los objetos po
sean necesoriamente los mismos. Al respecto afirma Olga Costa Viva:

“La noche de San Juan y las tinieblos de Salinas peseen. en cuanto of
procediiniento, nun mismo cavdcter alegirico. Lo oscuridad supone para
ambos una via de introspeccidn, una via de busqueda en virtud de lu
obtencion de algo que se coloca mdas alld. Ambos lienen en comiin of
camino inirospectivo —aungue no la legada— realizado por una téenica
de claroscure que en juegos de luz y sombra que ascomparian el escape
del alma de une realided dada hecie una realidad trensfigurada (.. .)
{Coste Viva, 1969, 59).
Y Iedro Salinas agrega en su estudio dedicado s Sun Juon:

“De maners gue la tares del alma y de lo poesia serd lu creccion de una
inmensa, oscura soledad, &l final de lo cual se encuentren la compoiiia v
Inz tinicas™. (Salinas, 1976, 153).
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Hemos visto ya cémo el proceso del nombrar se distingue del proceso del
confemplar mediante fenomenos de caracter tonal.

Al vembrar le correspende la enunciacién; al contemplar, la exclamacion.

Del mismo mode, en las distintas etapas de cada uno de los procesos
anteriores es posible descubrir fendmenos ritmicos y fonices que contribu-
yen a dar un relieve especial a las diversas partes del contenids.

a. E! proceso del nombrar.

1}  El mirar,

Como hemos ohservado anteriormente, esla elapa presenta al nombre
asociado con la mirada, mirada que tiene un valor de actividad real, sem-
sorial y concreta. Supone la primera aproximacién de! sujeto al objeto y
tiene un cardeter de experiencia petamente sensible.

Por esta ragén. se presentan aqui las caracteristicas del objeto relacio-
nadas con lo sensorial: concretamente, con lo visual.

Desde el puuto de vista gramatical. nos encontramos ante una oracién
compuesta por dos proposiciones yuxtapuestas. con una relacion légica de
causalidad.

La primera abarca scis versos (T, 1-6); la segunda. dos (T. 6-7). La
primera umidad se inicia con una proposicion subordinada antepuesta a
las funciones oracionales principales (*De mirarte [...] te he dado nom-
bre™.) lo que genera un hipérbaton. Al contrario la segunda propesicién
tiene una estructura gramatical bastante comtin (Sujeto + objete indirec-
to 4+ objeto directo -+ nucleo del predicado 4 circunstancia).

Es importante hacer notar que la subordinacién antepuesta de la pri-
mera proposicién de esta oracidn abarca cinco versos (T, 1-3): es decir,
es el elemento oracional mas extenso de la primera proposicidn y por lo
tanto, de la oracién. A su vez, este elemento oracional estd formade por
preposicién 4 infinito con enclitico de objeto directo + circunstancias. Es-
tag Gltimas estan dispuestas de tal forma que configuran un sinfagme no
progresivo 2 pues la funcién circunstancial esta expresada mediante una se-
rie de elementos, tal comro se puede apreciar aqui (T, 1-5):

22 Déma:o Alonso afirma:

“Llamo sintagmns noe progresivos a esus nomentos de la elocucién en
que todas Ias voces que los forman  Henen uwna misma funcion sintie-
tica {...) (Alonse y Bousore, 1931, 27).

Y luego adade:

AL A AL A

“Lu formula general de un sintagma ne progresive es lo siguiente:
En ella la reiteracion de A indica la permanencia de o misma cpafidad
sintgetica.  Los subindices indicon la variweidn conceptual inherente o
cada miembro”.  (Alonse y Bousorio. 1951, 28).
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tanio y tanto {A()

del horizonte a la arena (A,)

despacio (Ay)

del caracol al celaje {A,)

brille a brillo (As). pasmo a pasmo {A,},

En [a serie sintagmdtica anterior, todos los miembros de la clase A
cumplen la wisma funeion simidclica: todos son circunstavcias que modi-
fican al nucleo, el infinitive “*mirar(te)”.

Los clementos de este sintagma no progrosivo tienen las siguientes va-
racteristicas:

1) La mayoria (A A; A As. Ag) presenta una organizacién binaria.
Uno de ellos {A,) no lo hace;

2) En tres casos (A, As, Ag) los elementos forman geminacion #. Hay
que hacer notar que el elemente A, corresponde al primer verso (que ini-
¢ia) y los elementos As y A, corresponden al altimo verse del sintagma no
progresivo,

3} Eotre los elementos A; y Ay es posible descubrir un gquiusmo;

4) Es usual que cada elemento se ubique en un verse. Sin embargo,
cn el quinto verse se ubican dos elementos (A v A,).

Respecto de todo lo anterior se puede observar también lo siguiente:

1) A la unidad sintdctica coustitwida por la proposicién subordinada
aniepuesta {que encierra. ademds, un sintagma uvo progresive) le corres-
ponde una unidad fénica que se puede apreciar al considerar los siguien-
tes fendmenos:

- La ideatidad del fonema /d/ en las palabras iniciales de los cuatro
primeros versos de la serie (Cfr. 4.1 ):

D e mirarle (,..)

D el horizonte (...}

D espacio

D el caracol (.. (T, L-4)

— La aparicién regular de [a rima asonante en los versos impares:

wento (T, 1): despacie (T, 2): pasmo (T, 5).

23 4 une dualided cuyos miembros sean sindnimos (o aproximodaments sinonimus)
la lemaoremos ‘geminacion’ . (Alonso v Bousedo, 1951 33}
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Estos dos fendmenos, ubicados en los mdrgenes de los versos de la serie,
contribuyen a apoyar la unidad sintdctica ya mencionada.

2) Es posible identificar al quiasme que se da entre los elementos
A; y A, del sintagma no progresive (es decir, entre los versos segundo ¥
cuarto del Teme) como un guiesmo semantico *; en éste el paralelismo sin-
tactico se corresponde con la posicion cruzada de los miembros semantica-
mente correspondientes. En efecto, Jos dos elementos A; y A, forman un
paralelismo sintdctico, pues ambos pueden reducirse a la siguiente férmula
sintdctica:

de + (MD + N) + a 4+ (MD +N) =

A este paralelismo le corresponde un cruce entre los miembros se-
maénticamente correspondientes (horizonte-celaje; arena-caracel) .

horizonte arena (T, 2)

earacol >—< celaje (T, 4)

Resulta interesante notar que los versos afectados por este gquiasmo
comparten una misma disposicén acentual, pues ambos tienen dos acentos:
uno en la segunda silaba y otro en la séptima. Ademas, mantienen en co-
oo una serie de caracteristicas fénicas aseciadas al impulse ritmico del
poema. Desde el punto de vista de la cantidad: son octosilabos; desde el
punte de vista de la intensidad: el acento final cae en la séptima silaba,
son biacenluales, cumplen la ley de la sucesion de los tiempos métricos.
poseen la disposicion acentual mas comun del poema (Cfr. el cuadro N¢ 4),
inician su periodoe ritinice en la cuarta silaba, tienen ritmo variable; desde
el punto de vista del tono: la pausa versal se da después de la octava silaba
y mo contienen pausas internas o mediales; desde el punto de vista del tim-
bre: no estdn afectados por la rima asonante que s¢ da a lo largo del poema.
Por lo tanto, podemos afirmar que entre los versos segundo y cuarto existe
un paralelismo fonico-gramatical evidente. Ademsds, hay que considerar
la existencia de un quiasmeo entre sus elementos, Por tode ello, resulta sig-
nificativa la interpolacién del tercer verso (“despacic™) entre los versos se-
gundo y cuarto. En efecto, el tercer verso contrasta dristicamente con estos
ultimos por las siguientes razones: no participa del quiasmo, incluye al

24 “El ‘guissme semdntico’ muestre In pesivion cruzade de los miembros semdnticamente
correspondientes v el paralelismo de les funciones sintdciicamente correspondientes™
{ Lausbers, 1975, 196).

25 (Clave: MD — Modificador Directo

N = Nicleo

26 Upa observacidén semejante hace Olga Costa Viva: “ ‘Horizonte' se corresponde en
forma guidstica, dentro del mismo nivel ideal, con ‘celaje’: en formae undloge y en
el plano real, ‘arend’ von ‘caracol’ ™ [Costa Vies. 1969, 148),
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unico elemeno no binario del sintagina no progresive y sus caracteristicas
fonicas hacen que sea un verso totalinente anémalo v poco comiin dentro
del contexto poematico. Esias carseteristicas hacen que la inelucién de
esle verso en el contexto antedicho produzea la suspensidn, en evidente ex-
peclativa frustrada, del paralelismo ya ohservado.

3) Como ya lo hemos notado, el tercer verso se distingue netamente
de su eontexto.

En primer lugar, contiene el anico elemento del sintagma no progre-
stvo (Ay) que no es bivario.  Ademds, su ubicacidn suspende la percep-
cién sucesiva de los elementos del sintagma po progresivo (A, A,) relacio-
nados por un quiasmo.

En segundo fugar, sus caracteristicas fémicas lo individualizan clara-
mente. Como hemos visto anteriormente (Cir. 1, 2, 3, y 4), este verso se
recorta nitidamente en el concierto poematico. Desde el punto de vista
de la cantidad, es el tinico verso trisilibico del poema. Desde el punto de
vista de la intensidad, también posee caracteristicas anomalas: su acenlo
final no cae en séptima silzba sino en segunda, es un verso monoacentual
v tiene una etapa lensiva menoacentual monosilabica. Desde el punto de vista
de la entonacién y las pausas, es el Unice verso con pausa versal después de
la tercera silaba, Solamenle desde ¢l punto de vista del timbre puede afirmar-
s¢ que comparte caracleristicas fénicas con otros versos que son la identidad
fonemalica inicial de 12 /d/ y la asonancia a - o.

De esta manera, el verso tercerc produce una expectativa frustrada en
dos planos: en el plano semdntico-gramatical (por las caracteristicas que
lo oponen a los ofros elementos del sintagma no progresivo) y en el plane
{onico (al reunirse en €l un haz de fenémenos fonicos anomalos gue lo sepa-
ran del conjunto versal)

4) Los elementos geminados del sintagma no progresivo (es decir, los
elementos A,, A, ¥y As) se ubican en los versos primero y quinto. Es inte-
resante notar que estos dos versos (T, 1, 5) relacionados por la presencia
de geminaciones también estén relacionados por la presencia de la rima aso-
nante, ya que entre éstos se produce la rima:

tento (T, 1): pasmo (T, 5).

Por otro lado, un fenémeno finico adicional contribuye a vincular
estos dos versos: la densidad acentual. Los dos son versos que se destacan
del reste por ser demsos desde el pumto de vista acentual. Asi, mientras
¢que la mayoria de los octosilabos son biacentuales {Cfr. 2.2.), éstos son tria-
centuales (T, 1) o tetracentuales (T, 5).

No cbstante lo anterior, el quinto verso posee una serie de caracteristi-
cas que lo jodividualizan y lo destacan. Por un lado, es el unico verso
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que contiene dos elementos del sintagma ne progresive (As y A;). Lo usual
es que a cada verso le corresponda solamente uno (como sucede con Aj,
Ay A v A, Por otro lado, presenta una serie de fenémenos fonicos disz-
lintivos: es un octosilabo tetracentual, es decir, un verso denso desde el
punto de vista acentual (lo normal es tener octosilabos biacentuales; es decir,
no densos): tiene un periodo ritmico relativamente largo, con un acento
inicial en primera silaba y une final ¢n séptima (lo normal es tener octosi-
labos con periodos ritmicos mas cortos); presenta un ritmo de cadencia pe-
dal binario con el acento en el primer tiempo (lo normal es tener octosi-
labos con ritme variable) y posee una pausa medial que lo escande en he-
mistiquios sizétrieos de cuatro silabas eada uno (lo normal es tener octo-
silabos no pausades).

Es importante notar el estricto paralelismo existente entre los elemen-
= del sintagma no progresive que se encuentran en este verso (es deeir,
As; v A)). Como se dijo anteriormente, cada elemento del ecitado sintagma
esla compuesto por una geminacién; es decir, por una dualidad cuyoes miem-
bros son sinénimos (y en este caso, mds que sinénimos: idénticos). Cada
dualidad estd unida por la particula “a”, de tal manera que se forma en el
verso un paralelismo sintactico que podria expresarse asi:

X + a 4+ x (As)
y + a + vy (A0

Con este paralelismo sintaetico coinciden dos paralelismos fonicos. El
primero es la division versal en isostiquios tetrasilébicos:

———— (A) [ ———— (Ay)

y el segundo es la analogia acentual correspondiente:
‘U "U(As) /°U U (A)

De esta forma, se genera un paralelismo fénico-gramatical que con-
tibuye a subrayar la identidad de los elementos sintagmaiticos aludidos ¥.

Resulta relevante que un paralelismo tan cvidente remate el sintag-
ma no progresive. Lo anterior, unido al hecho de que dos elementos sin-
lagmaticos geminados estén contignos en un mismo verso, tieme un valor
cstilistico evidente. En efecto, por todas las caracteristicas anteriores, se
produce en el guinto verso del Tema un proceso de intensificacién que se

27 Al respecto, Costa Viva sostiene: * Brilfo’ como munifestocion del mundo real y
‘pasme’ como manifestacidn del mundo ideal, acudiendo el metro. trocuice y la
repeticidn anaforica a darle mayor intensided ¢ In imagen”. (Costa Viva, 1969, 148).
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percibe claramente a través de la repeticion y la proximidad de los elemen-
105 del sintagma. Por lo tante, podemos afirmar que el sintagma no pro-
gresivo tantas veces aludido termina —muy adecuadamente— en un creseen-
do que se manifiesta tanto en el plano fénico como en el gramatieal.

5) Conviene seiialar que si bien todos los elementos del sintagma no
progresivo son circunstancias que modifican a “mirar(te)” (T, 1), pode-
mos distinguir entre los que se pueden relacionar propiamente con la mi-
rada, con el sujeto, y las que se pueden vincular mis con lo mirade, con
¢l objeto. A continuacién, separamos los elementos circunstanciales de
ambos tipos (séle hemos consignado un elemento de las geminpaciones);

ESQUEMA N 6

MIRADA (SUJETO) |  MAR (OBJETO)
tanto (A() | horizonte (A;)
despacio (A;) : arena (A;)
pasmo (A,) caracol {A,)

celaje (Ay)
brillo (A;)

El esquema anterior nos permite comprobar la existencia de un pre-
dominio de los elementos referidos al mar (a “lo miradoe™) sobre los que
se refieren al sujeto. Pero aunque sea evidente este predominie numérico,
lo cierto es que ¢l énfasis ritmico estd puesto en los elementos identificados
con la mirada. Como podemos apreciar, estos elementos estan vinculados
por la rima (ento: despacio: pesmo); dos de ellos estan reforzados por la
geminacion (A; y A;) ¥ uno abarca toda la extensién de un verso (“despa-
¢io” [T, 3]). Todo lo anterior nos permite llegar a la conclusion de que
en “lo mirado”, en el mar, en el objeto resaltan los fenémenos fisieos, espa-
ciales, geograficos. Al contrario, en “la mirada™, en el poeta, en el sujeto,
destacan cualidades de caracier mas “interior”: la ohservacion reiterada
(“tanto y tanto” [T, 1]) y atenta (*‘despacio” [T, 3]) y el asombro {“pas-
moe a pasmo” [T, 5]). Asi a la abundancia y la riqueza de lo real les co-
rresponde una experiencia sensorial cuidadosa y amorosa.

Tante las funciones sintdcticas restantes de la primera proposicién de
esta oracién como la totalidad de la segunda proposicién se ubican en los
versos sexto y séptimo del Tema. Las funciones sintdcticas de la primera
proposicién abarcan las primeras cinco silabas del sexto verso; la segunda
propogicién abarca las tres tltimas silabas del sexto verso y la totalidad del
séptimo.
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Como hemos indicade anteriormente (Cfr. 3.2.), un cierto parale-
lismo puede percibirse entre los elementos sintdcticos de ambos versos. Es
uecesario ronsiderar que algunas funciones sinticticas (nucleo del predi-
cado, objeto directe y ebjeto indirecto) se repiten en los dos versos. Este
paralelismo sintactico estd enmarcado en un paralelismo Edhico, ya que es-
tas functones se sitian solo en el primer homeostiquio resultante de la es-
cansion versal producida por una pauvsa medial.

ESQUEMA N° 7

o1 NP 0.D.
T, 6 te he dado nombre los ojos (T, 6)
T, 7 te encontraron lo (= nombre) mirdndote (T, 7)
PRIMER HOMEOSTIQUIO (5ss.) SEGUNDO HOMEOS-
TIQUIOS (3ss.)

Podemos apreciar en el esquema N¢ 7 todo lo dicho. En efecto, aqui
las funciones sinticticas paralelas solo se ubican en el homeostiquio penta-
silabico. En el segundo homeostiquio se ubican el sujeto y la circunstancia
de la segunda proposicién. Estas dos funciones, aunque no forman un
paralelismo sintictico, tiemen una evidente vinculacién semdntica, ya que
ambas forman parte del dmbite de la ‘vision’. Es relevante también el
hecho de que compartan posiciones melddicas semejantes, ya que ambas es-
tan integradas en grupos melédicos trisilabicos situados entre dos pausas:
la medial y la versal. Es recir, ambas estin incluidas en braquistiquios
o hemistiquios cortos, lo que genera una situacién fénica especial que con-
tribuye a vincularlas entre si y también a distinguirlas del contexto.

Estag ultimas observaciones adquieren una importancia especial sobre
todo si contrastamos las dos proposiciones de la oracién que nos ocupa. Al
hacer esta operacién, podemos comprebar lo siguiente:

1) En primer lugar, se produce up cambio de sujeio entre la primera
proposicién v la segunda. En la primera proposicién, el sujeto es el “yo';
en la segunda, el sujeto es “los ojos™ (T, 6).

2) En segundo lugar, la complejidad circunstancial de la primera pro-
posicién (T, 1-3) contrasta con la simplicidad de la circunstancia de la

segunda. Aqui, la circunstancia esta desempefiada por una sola palabra
(“mirdndote™ [T, 7]).
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Todo ello nes permite afirmar que tanto en la primera proposicion
como en la segunda, un sujeto da nombre a un objeto enmarcade en la cir-
cunstancia del mirar. Sin embargo. el paso de una propesicion a otra su-
pone una purificacion, una inlensificacion de estos términos. Asi; en la
segunda proposicion el sujeto se ha reducido —en clara sinécdoque ®*— a
“los ojos” (T, 6) y la circunstancia al *“mirdndole”™ (T. 7). De esta
manera, el sujeto se concentra en los vehiculos del mirar —los ojos—; toda
la complejidad de la circunstancia veal y sensorial se resume en la mirada
v ésta —3a su vez— en el nombre.

ii} El sofiar. Esta segunda etapa del proceso del nombrar relaciona
al nombre con la mirada “sefiada” (Cfr. T, 9). La mirada ya no se ubica
en *los ojos” (T, 6) como en la etapa anterior sino en “los parpados™ (T, 18).
Este “mirar sofiade” supone la interiorizacion (Cfr. la nota 21) del objeto
por el sujeto. En esta etapa, la experiencia se despoja de su cardcter sen-
sible y se vuelve inmaterial, ‘‘sofiada”.

Desde el punte de vista gramatical. la oracién que expresa esta etapa
es una oracién bimembre; algunas de las funciones sinticticas de ésta in-
cluyen proposiciones subordinadas (una circunstancia y el sujeto). Como
en la oracién anterior, las eircunstancias se anteponen al mucleo del predi-
cado. A su vez, el predicado se antepone al sujeto, En efecto, los cuatro pri-
meros versos de esta oracién (T, 8-11} pertenecen al predicade; los dos
ultimos, al sujeto (T, 12-13).

El predicade estd compuesio por un nucleo (“maduré™. [T, 11]) vy
cuatro circunstancias que, por el hecho de constituir una pluralidad de
elementos para ubna misma funcién sintactica, conforman un sintegma no
progresive (Cfr. 5.2.2.a. y la nota 22). Los cuatro elementos de este
sintagma no progresive son los siguientes:

Por las noches (Ay)

Sofiando que te miraba (A;)
al abrigo de los parpades (A,)
Sin yo saberlo {A,).

Algunas observaciones se pueden hacer acerca de ellos:

38  Parg Lausberg. la sinécdogque (. ..) consiste en un desplazamiento de lu denomina-
eién de la cosa indicada dentro del pluno del contenido conceptual, pudiendo la de-
nominacién tropica iraspasar Ios limites del contenide conceptual (locus a maiore
ad minus) o no alcanzarfos (locus a minore ad maius): hay, pues. nne sinécdogue de In
smplic y uno sinéedoque de Io reducido™., (Lausberg, 1975, 104). El case cos-
ereto que nos ocupa se relacionaria con la sinéedogue de lo reducido (loeus a minore
od maius). Mds especificamente seriec un todo (el sujeto} expresado por la paric
flos ajos); una pars pro wte (Lausberg, 1975, 107).
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1) La mayoria de los elementos del sintagma (A; A; y Ay) se ubica
en versos octosilahos, Uno de estos elemenios, precisamente el primero
{A.) 56 ubica en un verso tetrasilabico. Este detalle econtribuye a indivi-
dualizarlo y a destacarlo. Como ya lo mencionamos (Cfr. 1, 2, 3 y 4) este
verso (T, 8) es un verso andmalo dentro de su contexto. Aparte de la
anomalia cuantitativa, posee anomalias intensivas, tonales y pausales. En
efecto, en éste el acento final cae sobre la tercera silaba y no sobre la sép-
tima, Ia etapa tensiva es monoacentual y monosilabica y la pausa versal se
produce después de la cuarta silaba. Todo esto nos permite afirmar que
resulta significative que la serie sintagmdtica no progresiva se inicie con
un verso fonicamente relevante.

2) Lo usual es que cada elemento del sintagma abarque la extensién
de un verso completo (es lo que sucede con los elementos A, A; v A;). Sin
embargo, ¢l cuarto elemento (4,) —tGltimo elemente de la serie sintagma-
lica— transgrede este uso, ya que su extension no abarca un verso comple-
plete sino las einco ultimas silabas de un verso octosilabo (T, 11). Este
elemento (A,) también se distingue de los elementos de su entorno por las
siguientes razones:

—Es el unico elemento cireunstancizl del sintagma que po es hiper-
hatico, pues no se ubica antes, sino después del nicleo del predicado (A,
A; y A; se anteponen a! nucleo del predicado y son, por lo tanto, elemen-
tos hiperbaticos).

—Es el inico elemento que esta enmarcado por upa pausa medial y
una pausa versal (A,, A, y A; estin enmarcados por dos pausas versales).
Este hecho lo define como elemento incidental.

—Es un elemento que esta asociado a un cambio de registro tonal,

Como acabamos de ver, el tiltimo elemento del sintagma no progresivo
también estd destacado por caracteristicas fomicas relevantes. Asi, tanto
el inicio como el final de la serie sintagmatica estim rmarcados por parti-
culartdades fonteo-ritmicas.

3) Dentro de este contexto, es pertinente considerar que el tercer ele-
mento del sintagma no progresivo (A;) se ubica en un verso que posee ca-
racteristicas fonicas espeeiales. Se trata del verso décimo del Tema, Este
verso posee dos fenomenos fonicos que le dan relevancia ritmica. El pri-
mero de ellos se refiere a la disposicién acentual. Como ya observamos an-
teriormente {Cfr. 2, 5) el acento en este verso aparece cada cuatro silabas:

al abrigo / de los parpados (T, 10)
Uu uv’'u U U ‘U
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Por esta razén, y porque manifiesta una correspondencia entre las uni-
dades lingiiisticas y el esquema acentital del pedn tercero, es posible clasi-
ficar al ritmo acentual de este verso como ritmo “pedal”, con las restriccio-
nes que la estructura de la lengua espafiola le impone a este tipo de ritmo.
El segundo de ellos se refiere a la rima asonante. Ln efecto, el verso déci-
mo es el Unico verso de esta seric que porta rima asonante (“parpados”). Por
lo tanto, el Unico elemento del sintagma no progresivo que estd asociado a
la rima es el tercero (A,),

El sujeto de esta oracién abarca dos versos como ya lo indicamos, Esta
formado por una construccién sustantiva. El ndcleo de ésta (“nombre”)
y dos modificadores directos (“este” y “redondo™) se ubican en el primer
verso (T, 12). Otro modificador directo, que a su vez es una proposicion
subordinada adjetiva (*que hoy me descendio a los labios”). se ubica en el
segundo verse (T, 13).

Estos dos versos, a su vez, estdn relacionados por un fendmeno tonal:
el encabalgamiento (Cfr. 3.3.). El verso décimo segundo, que contiene
¢l nucleo del sujeto, estd separado del verso décimo tercero, que contiene
& la proposicion subordinada adjetiva (o dicho en otros términos, a Ia ora-
cién subordinada especificativa) por una pausa versal. Esta rompe la uni-
dad sustantivo-oracién subordinada especificativa y, por lo tanto, produce
un encabalgamiento oracional entre los versos mencionados. De esta forma,
¢l verso decimosegundo, gue contiene el nicleo del sujeto, se constituye en
verso encabalgante y el verso decimotercero, que contieme a la proposicién
subordinada, se comstituye en verso encabalgado. Este encabalgamiento re-
tuerza de manera brillante la significacién de esta seccién del poema.

Como una breve observacién y sin pretender deseribir exhaustiva ni sis-
tematicamente el fendmeno (pretendemos solamente ubicarle y determinar
sus correlaciones en el plano fdnico), pueden sefialarse en esta oracién dos
metaforas fundamentales:

a, “este nombre maduré”; y
b ‘“este nombre que descendid”.

La primera manifiesta la relacidn existente entre el snjeto y el predi-
cado. Aqui se produce una analogia entre ‘nombre’ y ‘fruto’: el nombre
redondo ® madure al abrigo (con el calor) de los pirpados. Por otro lado,
se da uma evidente relacién de contigitidad entre los lexemas “las nmoches”
(T, 8)- “sofiande™ (T, 9)- “los parpades™ (T, 10), que son el marco
circunstaneial de la accién verbal. El nombre, por lo tanto, es un fruto

29 Paca Costa, redondo tiene el significado tradicional de perfecto. Cfr. Costa Viva
(19603, 150,
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que madura en el suefo ¥; mas concretamente, en la interiovidad gracias
a la proteccion que los parpados brindan al cerrar Tos ¢jos y ne producirse
la visiGn. La seguuda manifiesta la relacién existente entre el nicleo del
sujeto y uno de sus modificadores: la proposicién subordinada adjetiva es-
pecificativa. La apalogiz anterior se wmantiene aqui también: el nombre,
fruto del suefio conevetizado en los pérpados, se ubica en la zora articula-
dora de la voz, en los labios. De esta manera se puede decir “propiamente”
que el nombre desciende de lnos parpados a los Jabios (De la intervioridad
s la voz).

4) Una tltima observacién contribuye a apoyar lo anteriormente dicho.
Esta se refiere al hecho de que la unica asonancia existente en esta oracion
es la asonancia parpades (T, 10): lebies (T, 13). En este caso. la identi-
dad del timbre remite a una correspondencia semanlica entze los dos Jexe-
wmas relacionados,

iii) EI decir. La tercera etapa del proceso del nombrar desliga al nom-
hre del dmbito de la mirada {ya sea ésta exterior y sensorial como en la pri-
mera etapa o interiov y seiiada, como en la segunda). De esta manera. el
nombre se desvincula de! ambito de la experiencia y se relaciona més bien
con la esfera de la manifestacidn de lo experimentado que estd asociada a
los labios. De la experiencia hemos pasado a la expresion.

Esta etapa esid expresada por la tercera y ultima oracién enunciativa
de! Tema; orvacion que comprende los versos decimocuarto y decimoquinto
del poema. Esta oracién tiene una vinculaeién sintdctica muy clara con
la oracién anterior. Fn efecto, la conjuncién “y™ con la que empieza supo-
ne una relacién de continwidad —y mds especificamente, de secuencia—
entre ésta ¥ la anterior. Por otro lado. el sujeto implicito de la tercera ora-
cién adquiere sentido solamente cuando se produce una referencia que in-
cluye un elemento de la segunda (“los labios™, circunstancia integrada en
Ja proposicion subordinada que medifica al nicleo del sujeto de esta oracién).

Es importante destacar que las funciones oracionales mas impor-
tentes de la tercera oracion se ubican en el verse decimocuarto. Agqui
se encuentra la referencia al sujeto implicite (“los labios™) y también
¢l nicleo del predicado (“‘dicen™), el objeto directo (“lo™} y el nicleo del
predicativo subjetivo {‘‘asombrades™). En la totalidad del verse decimo-
quinto estd ubicado el complemento determinativo del ya citado ndeleo del
predicativo (*'de lo tarde que lo dicen™).

Respecto de la oracién anterior. es posible observar lo siguiente:

30  Evidentemente, el significado “profunde”™ de esln pardivasis se relociona mas con
lo que afirma Olgn Costa: “ ‘maduré of abrigoe’, es decir, adguiric su plenitud,
muadurs con su nombre que responde a la noturalezas simbelizade por st misma, el
poeta la recrea, pere ella brota de si”. (Costa Viva, 1969, 150).
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1) En primer lugar, todos los versos que la componen (T, 14-15) po-
scen un esquema acentual andlogo que pone de manifiesto la existencia
de un ritmo “pedal” cuaternario, con acenlo recurrente en el tercer tiem-
po (Cfr. 2.5). Este hecho individualiza a la citada oracién, pues ésta es
la udnica oracion del poema que esta compuesta totalmente por versos que
poseen ritmo acentual “pedal”. Por otro lado, este fendmeno genera una
untalogia fénica entre las palabras portadoras del acento en los versos cita-
dos. como lo podemos chservar en el siguiente esquema.

ESQUEMA N¢ 8

Y lo dicen asombrados (T, 14)
de lo tarde que lo dicen (T, 15)

vy "o v U U

En efecto, como podemos notar en el esquema N¢ 8, es posible perci-
bir una analogia evidente entre “dicen™ (T, 14) y “tarde” (T, 15). Esta
se basa en el hecho de que el acento de ambos vocables se ubica en la tercera
silaba del verso. Del mismo modo, también es posible percibir una analo-
gia igualmente evidente entre ‘‘asombrades” (T, 14) y “dicen” (T, 15),
va que el acento de ambas palabras se ubica en la séptima silaba. Es impor-
tante acotar, sin embargo, que esta segunda analogia es la que posee mayor
relieve fénieco, pues involuera a la silaba “axial” del verso (en este caso. la
séptima }.

2) En segundo lugar, la dispesicién sintactico-versal de esta oracidn
supone la escision del sirrema formado por un adjetivo (*“asombrados™
[T, 147) y su complemento determinative (““de lo tarde que lo dicen”
[T, 15]). Esta escision produce un encabalgamiento sirrematico (Cfr.
3.3): el verso decimocuarto se constituye en verso encabalgante y el verse
decimoquinto, en encabalgado. Normalmente, la pausa versal coincide con
un descenso tonal. Pero en este caso, la ruptura del sirrema hace que, en
primer lugar, no se produzea tal descenso, sino mds bien una suspensién
tonal. Como la palabra “asombrados” (T, 14} estd situada al final del
verso encabalgante —y por lo tanto, se corresponde con la suspensién to-
nal— adquiete un especial relieve fémico.

En segundo lugar_,l si bien la pausa versal no desaparece con el enca-
balgamiento (lo comprueba la ausencia de sinalefa), se dismiuye un poco
su perceptibilidad, o por lo menos su énfasis. Ksta circunstancia hace que,
de alguna manera, se prolongue el grupoe melédico encabalgante en el enca-
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balgado, como sostiene Balbin . Todo ello haria que el grupo melédico
encabalgado se volviera mds grave, pues la pausa distensiva se ubicaria pro-
plamente al final del verso encabalgado.

De esta manera, podemos verificar la estrecha relacién entre “asom-
brades™ (T, 14) y “dicen™ (T, 15), relacién que es analoga a la existente
entre “pasmo” (T, 5) “mirandote™ (T, 7).

Esta ultima observacion manifiesta la asociacidn que se da a lo largo
del Tema entre las esferas de contenido del ‘asombro’ y de las distintas
etapas del proceso del nombrar (el mirar, el sonar y el decir) ¥. Tal vez
donde se expresa més claramente esta asociacion es en la rima asomante que
se produce entre los versos de esta seccién enunciativa del poema En ésta,
la rima cumple la funcién de elemento aglutinante. En efecto, al respec-
1o podemos observar lo siguiente:

1) La rima “pasmo” (T, 5): “parpades™ (T, 10) es una rima suce-
siva que contribuye "a cohesionar la primera oracién enunciativa con la
segunda, pues “‘pasmo” es la ultima palabra portadora de rima de la primera
y “parpados” es la primera palabra portadora de rima de la segunda.

2) La rima “labios” (T, 13): “asombrades” (T, 14) también es
una rima sueesiva. Esta contribuye a cohesionar la segunda oracién enun-
‘ciativa con la tercera, ya que ‘‘labios™ es la dltima palabra portadora de
rima de la segunda oracién y “asombrados™ es la primera y tunica palabra
portadora de rima de la tercera.

Ademas, es interesante considerar aqui otros aspectos de la asonancia
tal como se produce en esta seccion. Al respecto, las dos rimas asonantes
anteriores {pasmo [T, 5]: pédrpades [T, 10] y labios [T, 13]: asombrados
[T, 14]) presentdn un contraste muy especial. Como ya lo observamos
anteriormente (Cfr. 4,1), mientras que la primera es une rima retardada
(la mas retardada del poema), la segunda es una rima anticipada {la dnica
rima anticipada del poema). Nos encontrames,” pues, ante un contraste rit-
mico interversal. Este supone, sin embargo, el predommnio de unoe de los
elementos contrastantes sobre el oiro. En efecto, la gran cantidad de unida-
des de retardo que se da entre los términos de la primera asonancia hace que
éstos se perciban muy débilmente y que se configure una *“rima espaciada”

31  En efecto. este autor sostiene lo siguiente:
“La pause ritmeie castellone se conserva idéntica en su duracién y amplitud ——como
lo compruebs la ausencia de sinaefa— ol producirse el ewcabalgomiento; pero
es [deilmente perceplible la variacion de otros factores en la pausa encabalgada.
Es purticularmente manifiesto el retrase o alejomiento de la distemsién en el grupe
melédico encebalgante, gue hace s entenacion mais grave al hacerle mds exfenso.
Con ello lo pouso distemsiva (...) pasa a sitwarse en el verso encabalgado (...}
(Balbin, 1975, 209).

32  Olga Costa expresa una opiniém semejante: “{...) e asombro (...) estd en de-
pendencia interior con todo el proceso de mirar (...)". (Costa Vive, 1969. 150).
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{Cfr. Balbin, 1975, 268 ss.) Como los lérminos rimados estin muy dis-
tanciados eutre si, la perceptibilidad de la identidad de timbre que existe
entre ellos disminuye. Al contrario, la inmediatez existente entre los tér-
minos de la segunda asonancia hace que se perciban muy intensamente y
que se configure asi una “rima acumulada® *. Como los términos rimados
cstdn contiguos, proximos, la perceptibilidad de la identidad de timbre que
existe entre ellos se hace mads patente, aumenta. Como se anoté anterior-
mente (Cfr. 4.1, esquema N° 2) existe aqui nun coniraste entre un ritar-
dando y un gccelerando timbricos, que a su vez, forman parte de un feno-
meno mas general (el rubato). Por medio de este efecto, la rima cumple
s papel aglutinante.

De esta manera, podemeos comprobar que el ‘asombro’ caracteriza a
la experiencia de la realidad en Ja primera oracién (“pasmo” [T, 5]) ¥
también a la experiencia del lenguaje en la tercera oracién (“‘asombrados”
[T, 14]}. Asi, los dos extremos del procese del nombrar (la realidad, el
lenguaje) se tocan. Y en esta forma, como dirfa Jorge Guillén *, a la ple-
nitud del ser le corresponde la fiel plenitud de las palabras. Ser pasmoso,
palabras asombrosas.

L. El proceso del contemplar,

iv) El Hemar. Como se indicd anteriormente (Cfr. 5.2.1) el lamar
constituye la primera etapa del proceso del contemplar. Aqui, como en la
ultima etapa del proceso del nombrar, el nombre se relaciona con la esfera
de la manifestacion de lo experimentado. La expresién constituye el punto
inicial de este proceso.

Esta etapa coincide con la cuarta oracion del poema; es decir, con la
primera oracién exclamativa. Se trata de la dnica oracién mono-versal del
Tema, pues abarca tan sélo el verso decimosexto. Al analizarse desde el
.puate de vista sintdctico, podemos notar la existencia de un “5;”" anaférico
inicial que se repite al comenzar cada una de las oraciones exclamativas
(véanse los versos T, 17 y T, 19). A este “S5i" anaférico le siguen —en
este orden— el predicado y el sujeto. El predicado esta formado por un
verbo copulativo (“era™) y un predicativo subjetivo (*‘fatal); el sujeto,
por una construccién sustantiva conformada por un micleo (el infinitive “la-
martelo”) y un medificador directo (el articulo “el™). La inversidn del
orden habitual de las funciones oraciomales hace (ue se produzea una pausa
hiperbatica que separa al predicado del sujeto.

33 Cfr. Balbin (1975), 268 ss. En este caso se produce, ademas, un fenémeno ritmi-
oo concurrente: el cambio de signoe ritmice (de impar a par) entre los versos riman-
tes {Cir. 4.1).

34 Véase la dediratoria tinal de Cintice. (Guillén 1963, 537).
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Sobre lo anterior, podemos hacer las siguientes observaciones:

1) Como ya dijimos (Cfr. 2,5.), el verso decimosexto presenta un rit-
me de cadencia pedal termario. Aqui, el acento aparece cada tres silabas
y siempre en el primer tiempo conformando un esquema acentual anilogo
al dactile. Esto supone que entre palabras portadoras del acento se crean
analogias fénicas, ya que todas .comparten acentuaciones equivalentes. Por
ello, podemos verificar la existencia de una analogia fénica de tipe inten-
sivo entre los lexemas ere = futal = Hamdrtelo.

2) La presencia de la pausa hiperbitica entre el predicado y el su-
jeto escande al verso en dos hemistiquios de cuatro silabas cada uno, Re-
sulta interesante hacer motar aqui que al separarse el verse en dos unidades
melédicas mas breves adquicren un relieve especial las palabras contiguas
a las pausas, pues ambas ocupan ubicaciones semejantes. De esta manera,
podemos comprobar la analogia existente entre “fatal” y “llamadrtelo”, ya
que ambas estan situadas inmediatamente antes de una pausa, ya sea medial
(en el caso de “fatal”) o versal (en el caso de “llamartele™). Un detalle
que puede contribuir a vincular mas a estos vocablos es el hecho de que
ambos se apartan del modelo paroxitono, que es el modele normal en espa-
nol (Cfr. Quilis, 1967). Desde este punto de vista, “fatal” es una pa-
labra oxitona y “llemadrtele” es una palabra proparoxitona.

v) El callar. La segunda ctapa del proceso del contemplar, como la se-
gunda etapa del procese del nombrar (Cfr. supra), supone un fenémeno de
interiorizacidn. Aqui, el nombre “lamado”, presente en la voz, sale de
este ambite para ubicarse en el del silencio.

Esta etapa se expresa mediante la quinta oracidn del poema, que abar-
ca los versos decimoséptimo y decimoctave. Dicha oracion presenta la si-
guiente estructura sintactica. Un sujeto implicito, manifestado en la per-
sona verbal, nos remite a “este nombre” (T, 12). Sélo después de hacer esta
referencia adquiere plenc sentide la quinta oracién. El predicado estd for-
mado por un micleo (“estaba™). tres circunstancias (“antes de la' voz™, “ya™
y “en el silencio™) y un predicative subjetive (“tan claro™). La Gltima eir-
cunstancia y el predicative se ubican en el verso décimo octavo; las otras
[unciones, en el décimo séptimo. Es importante hacer notar que las circuns-
tancias de esta oracién forman un sintagma no progresive de tres elementos:

antes de la voz {(A)
va  (A;)

en el silencio (Aj)
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Como en la cuarta oracién, la quinta va precedida de un “'si” anafo-
rice { {T, 17).

La observacién de estos fendmenos y su comparacién con las caracte-
risticas fdnicas de estos versos nos permiten comprobar lo siguiente:

1) Dos pausas hiperbaticas causan la escansién de los dos versos que
componen la quinta oracién. En el primer verso (T, 17), la pausa se pro-
duce por la existencia de upa circunstancia antepuesta al nicleo del predi-
cado. En el segundo (T, 18), ésta se produce por la interpolacion de umna
circunstancia que separa al nuecleo del predicado del predicativo subjetivo.
Hesulta curioso notar que las pausas citadas dividen a los versos menciona-
dos en el mismo puoto. Asi, estos versos estan escindidos en dos homeosti-
guios: el primero abarca cinco silabas; el segundo, tres. Por esta razom, el
segunde homeostiquic es propiamente un hemistiquio breve o braquistiquio
(Cfr. 3.2).

Lo anterior se puede ver con mayor claridad en el siguiente esquema:

ESQUEMA Ne¢ 9

PRIMER HOMEOSTIQUIO | SEGUNDO HOMEOSTIQUIO
(BRAQUISTIQUIO)
51 antes de la voz | ya estaba (T, 17)
en el silencio tan claro (T. 18)
3 ss. i 3 ss,

En efecto, el esquema N® 9 nos permite comprobar la inclusién de
determinados sintagmas en unidades melédicas pentasilibicas (es el caso
de aquéllos ubicados en los primeros homeostiquios} o trisilibicas (es el
caso de aquéllos ubicados en los braquistiquios). Este esgquema nos per-
iite también verificar la existencia de paralelismos entre los sintagmas
ubicados en unidades melédicas de igual cantidad. Uno de ellos es el que
afecta a dos elementos del sintagma no progresivo observado anteriormente.
Efectivamente, los elementos A, y A, del citado sintagma forman una iden-
tidad fénica al estar ambos ubicados en homeostiquios pentasilabicos. Del
mismo modo, los elementos incluidos en los braquistiquios trisilabicos for-
maan también un paralelismo .fonico. Como complemente de las observa-
ciones anteriores, creemos importante hacer notar el papel destacado que
cumplen las palabras situadas en 'una posicion ritmica clave: el final de
homeostiquio ante pausa. El siguiente esquema nos pemitird identificarlas
claramente:
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ESQUEMA Ne¢ 10

vorm estaba (T, 17)

silenciao claro ({T.1 8)

Como ya htmos observado, la pausa —al suponer la interrupcién del
continuo melodico— permite una mayor percepeién de los elementos lin-
glilsticos que la anteceden. En este sentido, podemos verificar la existen-
c1a de una analogia fénica entre fodas las palabras que se encuentran en el
esquema N? 8. Sin embargo, la mayor perceptibilidad de la pausa versal
(que es una pausa larga) hace que se perciban con mayor nitidez los ele-
mentos que estin contiguos a ella (*‘estaba™ [T, 17] y “elaro™ [T, 18]).

A pesar de ello, la pausa medial también contribuye a la mejor percep-
cion de los elementos que se le antepoven. En el case que nos ocupa, esta
pausa pone de relieve a las palabras *voz” (T, 17) y “silencio™ (T, 18)
y de esta manera refuerza una oposicidn altamente significativa para Ia cons-
truccion del sentide del texto,

2) Desde el punto de vista de la intensidad, el verso decimoséptimo es
un verso notable: es un oclosilabo denso (tiene cuatro acentos), posee un
periode ritmico extremadamente largo (siete silabas) y en él se transgrede
la ley de la sucesion de los tiempos métricos; lo ultimo se produce porque
el acento que estd ubicado en la sexla silaba es un acento antirritmico, pues
choca con dos aceptos ritmicos {los situados en las silabas quinta y séptima)
¥ también es un acento “antiestréfico™, pues choca con ¢l que se ubica en
la séptima silaba. el cual tiende a constituirse en acento estréfico (Cfr. 2.3
y lambién 2.1 y 5.1).

S5i bien las tres caracteristicas aludidas en el parrafo anterior son im-
portantes para la individvalizacién ritmica de este verso, es la tltima de
ellas la que adquiere un mayor relieve fénico, pues guiebra una tendencia
prosédica muy fuertemente sentida en espafiol. Es interesante comprobar
que la ubicacion de la acentuacién antirritmica (que supopne precisamente
la transgresion de la ley de la sucesion de los tiempos métricos). se ubica en
el homeostiquio trisilabico del verso decimoséptimo; es decir, se ubica en
el braquistiquio. Por esta razén, podemos sostener que este segmento ver-
sal estd especialmente realzado y distingmide por la confluencia de dos
fenémenos fénicos no frecuentes.

3) El verso décimo octavo incluye también un fendmeno finico poco
frecuente: una unidad melddica de cardcter incidental que posee un re-
gistro tonal distinto del registro del reste del verso (Cfr. 3.4). En efecto,
en la quinta oracién, la unién entre el niicleo del predicado (“estaba™) y el
predicativo subjetivo (*‘tan claro™) se quiebra por la inclusién de un ele-
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mento circunstancial incidental (“en el silencio™). Este cardcter inciden-
tal genera, en este segmento versal, un cambio de registro tonal.

4) Por altimo, si bien —como hemos heche notar en los parrafos an-
teriores— todos los sintagmas de la gquinta oracién adquieren un relieve
vspecial debido a distintas razomes, hay dos que por poseer fenémenos foni-
cos muy peco frecuentes se destacan sobre los otros. Nos referimos concre-
tamente a los sintagmas “ya estaba™ (T. 17} y “en el silencio” (T, 18).
Fl primero comparte con otro sintagma caracteristicas fonicas relevantes (el
ser un braquistiquic agudo trisildbice. el estar contiguo a una pausa versal
que permite la mejor percepcion del ultimo elemento antepuesto a ella ete.),
pero se distingue patenternente de éste por poseer una acentuacién antirrit-
mica y antiestrofica. El segundo comparte también caracteristicas rele-
vantes (el ser un homeostiquio pentasilébico, el estar contiguo a una pausa
medial. el formar parte de un sintagma no pregresivo ete.); sin embargo,
se opore clarameunte a cualquier otro segmento versal por estar incluide
en un grupe melddico poseedor de un registro tomal diverso.

De esta imanera, queda reforzado el sentido de esta oraciém, que se re-
fiere al callar, segunda etapa del proceso de contemplar, pues el énfasis rit-
mico estd puesto en la presencia del nombre (*‘ya estaba™} “en el silencio™.

vi) El contemplar. La tltima etapa de este proceso —el contemplar
propiamente dicho— supone un desligarse de la esfera de la expresion (ya
sea €sta manifiesta o silente) para ubicarse en la de la experiencia. Hay,
por ello, una clara vuelta a la experiencia del objeto.

Lo anterior se puede verificar mediante el analisis de las tres oracio-
nes exclamativas que componen esta parte del poema. En efecto, éste nos
permite comprobar la existencia de referencias al nombre tanto en la cuar-
ta como en la quinta oracién. En la cuaria, el *“lo” enclitico del infiniti-
vo “llamartelo” se refiere expresamente al nombre. Como ya lo observa-
mos {Cfr. supra}, el sentide de la quinta oracién solo puede completarse si
consideramos la referencia al sintagma “este nombre” (T, 12). Al contra-
rie, en la sexta oracién no hay ninguma presencia nominal de este tipo (el
unico nombre que aparece aqui es €l nombre propio *Contemplado™ [T, 23],
pero éste tiene un cardcter totalmente distinto como veremos posteriormen-
te y mis bien lo que se puede apreciar es que el “td™ aludido en el sujeto
de la oracién no se refiere al nombre, sino al ohjeto).

La mencionada oracién abarca los cinco tltimos versos del poema (T,
19-23) y es. por lo tanto, la oracion mas extensa de las exclamativas (como
ya vimos, la cuarta es monoversal y la quinta es biversal). Presenta la si-
guiente estructura sintactica. Como en las oraciones anteriores, estid enca-
bezeda por un “si” amaférico. A éste le sigue el sujeto (“td”). Tanto el
“si” anaférico como el sujeto abarcan las dos primerss silabas del verso deci-
monoveno. El resto del citado verso y los cuatro versos que le siguen com-
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ponen el predicade. EI niieleo de éste (*“has side™) y el objeto indivecto
{“para mi") se ubican en el citado verso decimonoveno. Las demds fun-
ciones modificadoras del ntcleo del predicado se disponen en los versos suce-
sivos. En electo. en éstos podemos epcontrar una circunstancia que abarca
los versos vigésimo y vigésimo primero y dos predicatives subjetivos. que
abarcan los versos vigésimo segundo y vigésimo tercero, respeetivamente. Es
importante analizar estas funciones con mayor detenimiento, pues la gran
cantidad de versos del poema que ocupan (cuatro de cince) les da un
énfazis especial. En primer lugar, la circunstancia es un complemento
(introducido por la preposicién “desde™} que incluye unma construccion
sustantiva cuyo nicleo es “dia”, que, a su vez, esta modificado directamen-
1e por el articulo “el” (T, 20} y la proposicién subordinada adjetiva “que
nis ojos te estrenaron” (T, 21). En segunde lugar, los predicativos subje-
tivos pueden interpretarse como elementos geminados de un sintagma ne
progresive (Cfr. notaz 22 y 23).
Asi tendriamos un sintagma no progresive compueste por dos ele-

metitos:

el contemplado (A}; y

el constante Contemplado {A,)

El primerc de ellos (A,) comprende las cince (o cuatro, porque estd
ligado a la palabra siguiente por upa sinalefa) primeras silabas del verso
vigésimo segundo y es wna construccién sustantiva compuesta por un mo-
dificador directo (“el”) y un nuicleo (“contemplado™). El segundo (A;)
comprende las silabas restantes del vigésimo segunde verso y la totalidad
del vigesimotercero. Es, asimismo, une construceién sustantiva.

Esta construccién se compone de dos modificadores directos (el ar-
ticulo “el™ y el adjetivo “constante™), ubicados en el verso vigesimosegundo,
y de un npicles (el nombre propio “Contemplado™). ubicado en el verso
vigesimotercero.

Respecto de lo anterior, conviene hacer las siguientes observaciones:

1} El verso decimonoveno concentra la mayor cantidad de funciones
sintacticas de la sexta oracion, Podemos enconirar en €l al sujeto, al nu-
cleo del predicado y al objete indirecto. Al contrario, las funciones sintac-
ticas restanies —la cireunstancial y la predicativa— abarcan dos versos cada
una. Esta caracteristica sintictica del eitado verso decimonoveno se corres-
ponde con una caracteristica fouica. Esta dltima es la coneentracién de
acentos en dos silabas sucesivas, fenémeno que genera la aparicién de una
acentuacién antirritmica (Cfr. 2.3.) Como ya hemos notado, se produ-
ce aqui una transgresion de la ley de la sucesién de los tiempos métricos
cuya violencia hace mds perceptibles a los vocablos afectados por el men-
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cionado fenémeno (en este caso, ellos son “td” y “has sido™) e individua-
liza —en el plane fénico— al verso involucrado.

2} Al interponerse entre el ntclec del predicado (““has sido™) y los
predicativos (“el contemplado, el constante Contemplado™), la circunstan-
cia de esta oracion (“‘desde el dia que mis ojos te estrenaron™} adquiere
un valor de elemento incidental que hace que se produzca un cambio de
registro tonal. Este fenémeno tonal contribuye a individualizar nitida-
mente a este sintagma dentro del contexto oracional (Cfr. 3 4. }.

Otros fenomenos fénicos contribuyen también a dar relieve a este sin-
tagma. En primer lugar, es importante observar que esta compuesto por
dos versos de distinta medida: un tetrasilabo (T, 20) y un octosilabo (T, 21).
Aunque existe una evidente relacién homeométrica entre ambos versos,
también es cierto que el predominio octosilibico en la totalidad del poema
hace que el tetrasilabo sea un verso atipico (y por lo tanto, destacado y rele-
vante). Aparte de ello, este tetrasilabo posee otras caracteristicas relevan-
les: una elapa tensiva monoacentual y monosilabica, un periode ritmico su-
mamente breve (pues comprende solamente a la penidltima silaba), un acen-
to principal que no cae en séptima sino en tercera silaba y una pausa ver-
sal que aparece después de la cuarta silaba (y no después de la octava). Ade-
mds, presenta la aliteracidén del fonema /d/.

Por si fuera poco, a la anomalia ritmica que supone la inclusion de un
tetrasilabo en una serie predominantemente octosildbica se le asocia otro
fenémeno anémalo: un encabalgamiento. Como dijimos anteriormente
{Cir. 3.3.), la pausa versal rompe la unidad existente el sustantivo niicleo
de construccidn sustantiva (“dia”) y su mbdificador directo. upa proposi-
cion subordinada adjetiva (“que mis ojos te estrenaron’). En este caso,
#l verso encabalgante se prolonga sin interrupcién pausal (no existen pau-
sas mediales) en el verso encabalgado y se forma, por lo tante, un encabal-
gamiento suave,

Como en todos los encabalgamientos. se produce aqui upa suspension
tonal (y no un descenso) que realza la perceptibilidad del dltime vocablo
del verso encabalgante; en este caso, “dia” (T, 20). Por otro lado, la dis-
minucién del énfasis ~y no de la percepeion —de la pausa versal del verso
encabalgante genera una especie de “prolongacién” del grupe melédico en-
cabalgante en el encabalgado.

Conviene anotar, sin embargo, que al producirse el encabalgamiento
entre versos de distinta medida, el fenémeno encabalgante y la relajacién del
énfasis de la pausa versal que todo encabalgamiento produce hacen que el
verso encabalgado tienda a percibirse como una mera continuacién del verso
encabalgante (y, de hecho, una mala recitacion eliminaria la frontera versal
cntre los mencionados versos). A lo anterior hay que ahadir dos fenéme-
nos mas: la ausencia de pausa medial en el verso encabalgado (lo que hace
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que sea unm encabalgamiento suave} y la existencia de ritmo *‘pedal” (cua-
ternario, con acento en el tercer tiempo. Cfr. 2.5.). Todos estos fendme-
nos se combinan para formar una secuencia versal sumamente fluida y excn-
ta de asperezas.

3) Los elementos de la sexta oracién que cumplen una funcion pre-
dicativa estdn ubicados en los versos vigésimo segundo y vigésimo tercero.
Se wrata de dos elemenios que cumplen una misma fuuncidn sintdctica y que,
por lo tanto, pertenecen a un sintagma no progresive binario {Cfr. Ia nota
10). Como se Lrata, aparentemente, de dos términos sinénimos nos encon-
tramos con una dualidad de elementos geminados. Evidentemente, esta dua-
lidad de elementos geminados supone la existencia de una identidad entre
ellos.  Asi.

el contemplado (A} = el constante Contemplado (A,)

A la identidad comprobada en el plano del confenido le corresponde una
identidad en el plano de la expresién. En efecto, en primer lugar, podemos
observar la existencia de una identidad de timbre que asocia a todos los
vocablos acentuados del sintagma. Se trata de la recurrencia del fonema /k/
(Cfr. 4.2), Esta se presenta como una aliteracién (fendémeno intraversal)
en E]. primer Verso:

el Contemplado, el Constante (T, 22)

y como una “identidad fonematica™ entre los elementos del verso anterior
y el dltimo verso {fendmeno interversal):

el Contemplado, el Constante
Contemplado. (T, 22-23).

Aparte de la identidad anterior, existe una identidad parcial entre A, y un
un segmento de A, [Esta se produce porque A, y una parte de A, coinei-
den en un mismo verso (T, 22). Como la pausa medial divide a éste en
dos hemistiquios mis o menos simétricos (Cir. 3.2) los elementos inclui-
dos en ellos (el contemplado™ y “el constante™) forman una analogia
fonica que abarca a varios fonemas.

Sin embargo, a pesar de la existencia de una identidad manifiesta en-
tre los elementos A; y A,, los contrastes entre ellos no son menos significa-
tives. Al respecto, es importante considerar que el elemente A; se refiere
al objeto contemplado {y por esto estd escrito con mindsculas) mientras
que el elemento A, se refiere al nombre propio Contemplado (y por esto
estd escrito con maynsculas) ®. En esta iiltima parte del poema, si bien

45  Sobre esla parte del poema afirma Costa Viva: “(...) en forma anajérica expresard
von mintscula la accién paciente del mar v, con mayiiscula, ‘el encante divino del
cristianar’,” (Costa Viva, 1989, 151).
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A no deja de estar destacado fonicamente (lo acabamos de ver: Cfr. supra),
el énfasis rittnico recae en A,.

En primer lugar, podemos notar que a pesar de la separacion versal, los
componentes de A, comparten una misima disposicion acentual tal come se
chserva en el esquema N?¢ 11.

ESQUEMA Ne¢ 11

el constante (T, 22)
Contemplado. (T, 23)
U U ‘v

Esta analogia intensiva no se presenta en los componentes de Aj.

En segundo lugar, el encabalgamiento entre los versos vigésimo segun-
do y vigésimo tercero contribuye a poner en relieve a los componentes de A..
En efecto, la pausa versal ubicada entre los versos vigésimo segundo y vi-
gésimo tercero quiebra el sirrema formado por un adjetivo modificador
directo (“constante™) y un sustantive nicles de construceién sustantiva
{*‘Contemplado™).

De esta manera, el verso vigésimo segundo se constituye en verso en-
cabalgante y el verso vigésimo tercero, en encabalgado. Como en el caso
del encabalgamiente que afectaba a los versos vigésimo y vigésimo primero.
¢l encabalgamiento que nog ocupa relaciona a un verso oetosilabo con un
verso tetrasilabo. A diferencia del primero. en este encabalgamiento el ver-
s0 octosilabo es el encabalgante y el tetrasilabo, el encabalgado. Como en
los casos anteriores, las palabras finales tanto del verso encabalgante como
del encabalgado adquieren relieve fémico. En este caso, la palabra final
del verso encabalgante (“‘constante™) es destacada por la presencia concu-
rrente de un tonema que indica una suspension de la linea melédica, A
su vez, la palabra final del verso encabalgado (*‘contemplado™) queda des-
tacada porque estd en posicién contigua a la pausa distensiva del grupo me-
lédico ampliado por el encabalgamiento. Sin embargo, hay aqui dos fend-
menos que aumentan notablemente la percepcion de los vocablos afectados
por el encabalgamiento. El primero de ellos se refiere al hecho de que
éste sea un encabalgamiento sirremético. Esta circunstancia es importante.
En un sirrema, como sostiene Balbin (Cir. Balbin, 1975, 208 ss.), ¢l acen-
lo del elemento modificador tiende a relajarse para enfatizar més al acen-
to del elemento nuclear. Cuando el elemento modifieador se ubica en el
verso encabalgante, ¢l hecho de estar incluide dentro del “axis” ritmico del
poema (o de la estrofn) le restituye plenamente la acentuacién disminuida.
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De esta manera, la percepeion de la palabra “constante™ (T, 22) es com-
pleta. El segundo se refiere al hecho de que el verso encabalgade sea un
verso tetrasilabo. En efecto, en este riltimo la pausa versal aparece después
de la cuarta silaba. Esto determina que el encabalgamienio termine des-
pués de esta silaba. Lo ultimo le da al citado fendémeno un cardcter su-
mamente abrupto. Este cardcter se acentia aun mds cuando consideramos
¢ue un encabalgamiento abrupto “normal™ es aquel que supone una pausa
medial anterior a la quinta silaba del verso encabalgado. En el ecaso que
noS OCUp4, NO N0S eNCcontramos con una pausa de este tipo (no es ni siquiera
uba pausa versal); nos enconiramos con una pausa final (la ulthma pausa
del poema y la més larga). Por ello, la palabra “Contemplade™ (T, 23)
recibe un fuerte énfasis ritmico, .

El dltimo verso subraya su importancia ritmica con fenémenos fémi-
nicos a los que continunamente hemos hecho referencia (Cfr. 1., 2,3 y 4).
Come hemos hecho notar, es un versoe tetrasilabo y por ello presenta carac-
teristicas fénicas anémalas: un acento final ubicado en tercera silaba y no
en séptima, una etapa tensiva monoacentual y monosildbica, una pausa si-
tuada después de la cuarta silaba (y no después de la octava).

De esta forma podemos ver como puede comprobarse en esta parte una
jerarquia entre los elementos sobre la base del énfasis ritmico. Asi el ele-
mento A, (*el constante Contemplado™) predomina sobre el elemento A,
(el contemplado™). A su vez, el sintagma nueclear (*Contemplado™ [T, 237)
recibe mayor énfasis que sus modificadores (“el constante” [T, 22]).

A pesar de lo diche, es evidente que existe una identidad esencial entre
los elementos A; y A, del sintagma no progresive (Cfr. supre). Esta iden-
lidad —contemplado (A;) = Contemplado (A;)— no puede tener otro
sentido que la identificacidn entre la experiencia del ‘“(objeto)} contem-
plado” y su expresién por medio del “(nmombre propio) Contemplado™. El
proceso de la contemplacion termina aqui: en la identidad enire experien-
cia y expresion.
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