LA JITANJAFORA REVISITADA

La mayoria de los estudiantes de espaiiol ha sido acondicionada por
behaviorismo al analizar poesia y prosa para aprender la iengua; el
contenido a veces se refiere a modos de vida olvidados e irrelevantes,
o descritos por ficcién a capricho del autor, Fl resultado es una vista
distorsionada de Espafia ¢ Hispanoamérica, y una benévola actitud hacia
la literatura, que ya no se ensefia en escuclas secundarias, como, por
cjemplo, en Estados Unidos!. Recientemente, criticos y fildlogos se
orientaron hacia la lingiiistica vy se opusieron al énfasis que Cambridge
puso de moda en la apreciacidn literaria 2. Un nuevo enfoque lingiiis-
tico a la literatura se concentra en mayor cantidad objetiva de infor-
macion aclarando la correlacién de estructuras mayores y menores:
gramitica y composicion, o métrica’, Alin mads, este intento corres-
ponde a la actitud de los estudiantes de hoy, que buscan para sus dudas
mejores respuestas, con més intimo alcance *,

! Este es ¢l segundo de una serie de articulos dedicados a los profesores de
litetatura que no tuvieron oportunidad de scr expuestos a teorias lingiiisticas
contemporineas. El primero se intitula: «Anilisis lingtiistico de idiolectos li-
terarios», Espafiol actual, 21, abril 1972, pags. 7-15.

* Rocer FowLER: «Linguistics, Stylistics; Criticism?», Contemporary Essays
ot Style, ed. Glen A. Love and Michacl Payne, Part T'wo { Style and Linguis-
tics. Scott, Foresman and Company. Glenview, Illinois, 1969, pags. 165-174.

* Rover FOwLER: «'Prose Rythm' and Meter», Linguistics and Literary
Style, ed. Donald C. Freeman, Part Five /| Approaches to Metrics. Holt, Rinchart
and Winston. Nueva York, 1970, pags. 347-363.

“a) En el Apéndice B, pag, 28, reproducimos el poema «Jitanjifora», ob-
jeto del analisis de cste ariiculo. Aquel fue escrito por Mariano Brull y Caba-
llero. Cf. Evcenio FroriT y Jost O. JimiNez (eds): La poesia hispanoameri-

cana desde el modernismo. Appleton-Century-Crofts. Nueva York, 1968, pa-
gina 281.

b) 'W. NeLsoN FrANCIS: «Syntax and Literary Interpretation», ecn Readings
in Applied English Linguistics, ed. Harold B. Allen, Part VII/ Linguistics and
the Study of Literature. Appleton-Century-Crofts. Nueva York, 1938, pigi-
nas 515-522.
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Microanalisis es el estudio minucioso de los elementos contextuales
en la obra literaria, en contraste con macroandlisis, estudio de partes
mayores, en ambos buscando informacién debajo de la forma o estruc-
tura superficial >. Un autor literario es un hablante-oyente que tiene
una manera peculiar de hablar (idiolecto), que se convierte en idiolecto
literario al registrar su habla de acuerdo con el codigo estético lite-
rario. El idiolecto literario es una serie infinita de oraciones generadas
por las facultades lingtiisticas del escritor, mediante su competcncia y
su perfomance. Por causa de su competencia conoce a fondo su len-
gua nativa, reconoce y crea oraciones cognitivamente, pucsto que no
tenemos «hdbito» para formarlas, ni las creamos por analogia®. Por
causa de la perfomance, o funcionalidad, se comunica por sus habili-
dades lingiiisticas (por ejemplo, lee, escribe). La competencia es un
sistema abstracto subyacente, que regula la funcionalidad behaviorista
por reglas interactivas, al determinar la forma y fondo de un ndmero
infinito potencial de oraciones’. A su vez, dichas oraciones, generadas
por el idiolecto literario, reconocidas por la perfomance, y comprendi-
das, por la competencia, por otros hablantes-oventes, que pueden ser
o no hablantes-nativos del idiolecto literario. Al autor, su capacidad
lingiiistica innata le capacita para crear y recrcar, caraclerizar nuevas
expresiones en la estructura profunda (fondo, mensaje, pensamiento,
comprensién) y en la estructura superficial (forma, expresidn externa,
lo que oimos al conversar, lo que miramos al leer), después de sufrir
cicrtos cambios en la derivacion transformacional 8.

El idiolecto literario es tal vez el Gnico locus existendi de los fend-
menos lingiisticas. Segin Hall, tal vez es la dnica realidad lingliistica;
representa la totalidad activa del habla de cara persona, en esse ¢ en
posse®. La poesia es una de las manifestaciones idiolectales literarias
que expresa sentimicntos y experiencias via lenguaje, mediante la
métrica.

Aun cuando no consideramos suficientes en nimero los datos del
inventario lingilistico (texto del poema intitulado «Jitanjaforas), inten-

® J. McSINcLAIR: «Taking a Poem to Pieces», Linguistics and Literary Siyle,
ed. Donald C. Freeman, Part ITI/ Linguistic Stylistics: Method. Holt, Rinchart
and Winston, Nueva York, 1970, pigs. 129-142.

¢ Noam CHOMSKY: Language and Mind, Harcourt, Brace and World. Nue-
va York, 1968, pags. 29-30.

? NoaM CHOMSKY, op. cil., pag. 62.

! Noam CHOMSKY: Aspects of the Theory of Syntax. The M. 1. T Press.
Cambridge, Mass., 1967, pag. 123.

® RorerT HALL Jr.: «Why a Structural Semantics is Impossible?», Language
Sciences, 21, agosto 1972, pags. 1-61.
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taremos contrastar esta muestra del idiolecto literario de Mariano Brull
y Caballero, su autor %, con las normas del espafiol. Posiblemente ¢l
poema contenga un mensaje, codificado inconscientemente por el autor
al esconder el significado por ei contraste dei juego de neologismos en
forma onomatopéyica para deleite infantil.

Analizamos ¢l poema objetivamente desde diferentes puntos de
vista (niveles lingiifsticos). La descodificacion, lectura y comprension
del pocma demuestra que los hablantes-oyentes que lo oyeron, a pe-
sar de su competencia y performance en espafiol, no pudieron enten-
derlo ni cultural ni gramaticalmente. Fs intergsante observar que el
poema suscitd andlogas ideas tanto en los hablantes nativos como
en hablantes que no sabian nada de espafiol.

Ante ¢l estimulo de producir belleza literaria, es posible comparar
el habla real, expresion de la lengua espafiola, en este caso, y los datos
de la expresion idiolectal de Brull. Navarro aclard tales correlaciones al
analizar textos literarios . También Freeman sefialé que cl autor vo-
luntariamente viola las reglas del idioma, via dialectos, y dltimamente
via idiolecto. Tguaimente el poeta agota posibilidades haciendo hincapié
en variedades (écnicas de la microgramatica, microandliisis, del poe-
ma 2, Mukarowsky destacé como marcadores o rasgos estilisticos los
del idiolecto literario en varios niveles como singularizadores del es-
tilo. Con cicrtas técnicas estos rasgos distorsionan el significado de la
lengua («coiné») a que pertenece el idiolecto literario, aprovechando
ciertas realidades psicoldgicas para esconder el mensaje denotativo.
Dicho conjunto de técnicas o estrategias son la desaparicién intencio-
nal del mensaje de! texto literario («foregrounding») .

Por otra parlc, una gramatica generativa-transformacional gs un
conjunto de reglas que describen, explican y asignan lecturas semén-
ticas y fonoldgicas (generan) a las oraciones del idiolecto literario.

" g) Frorit v TiMENEZ, op. cit., pags. 279-281.

b) LENriQUE ANDERSON IMBERT y EucENIo FLORIT: Literatura Hispanoame-
ricana {Antologia e Introduccién histdrica), tomo 2. Holt, Rinehart ant Winston.
Nueva York, 197, pags. 250-251.

U Tomis Navarro: Studies in Spanish Phonology, trans. D. Abraham.
Miami Linguistics Series, nim. 4. University of Miami Press. Coral Gables,
Florida, 1968, pags. 110-145,

2 DoNakb C. FREEMAN: «On the Primes of Metrical Styles, Linguistics and
Literary Sryle, ed. Donald C. Freeman, Part Five / Approaches to Metrice, Holt,
Rinehart and Winston. Nueva York, 1970, pags. 448-491.

B gy Ibid.

b) Joan Mukarowsky: «Standard Language and Poetic Language», Lin-
guistics and Lterary Style, ed. Donald C, Freeman, Part Two / Linguistics Theo-
ry. Holt. Rinehart and Winston. Nueva York, 1970, pags. 40-56.
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Dichas reglas se presentan como férmulas simbélicas. Divididas y or-
denadas en grupos y secuencias logicas, se proponen explicar la rela-
cién entre Ia estructura profunda y la estructura superficial. Igualmente,
tales reglas muestran la red de relaciones de escogencia lingiiistica, dis-
ponibles en cada estadio o componente de la generacion expresiva. Las
reglas, ademds, involucran el proceso creativo. cuyo modelo de apren-
dizaje es cognitivo y no e¢s explicado por hdbitos formativos !4,

En el macroandlisis del poema «Jitanjafora» hallamos dos estrofas
carentes de informacion acerca de la identidad del autor, ni de su
interlocutor, ni de su ambientacién. Conjeturamos que el tema vy la
idea central dependen del tono, estructurado a su vez en la informa-
cion segmental {vocales, consonantes) y suprasegmental (acentos, pau-
sas, niveles entonativos). Las «oracioness de los «versosy en el poema
no permiten parafrasis, pues no hay acceso directo a la informacién
Iéxica o de diccionario. Posiblemente hallamos significados gramatica-
les y culturales parcializados. El lenguaje figurado en la estructura
superficial es inexistente. En todo caso, Brull ha escondido el mensaje
(estructura profunda) para hacer resaltar el acto de expresion pura
del habla: ¢l idiolecto. Para ello se ha valido del efecto cumulativa
de fonemas con predominio de /f/ presente cn todas las lincas, excep-
to la dltima. Ha usado también un conjunto delimitado {set) de so-
nidos, ordenados de maxima a minima ocurrencia: /aliroef/, dentro
de un total de 16 clases fonolégicas del idiolecto de Brull en el poema.
Esta secuencia parece ser una forma bdsica (base form} que por re-
glas puede generar «palabras» como alifera, jitanjafora, salifera, gird-
foba. Por ofra técnica, las consonantes liquidas /{, v/, marcadas como
[+ vocalicas, -+ consonantes, + coronales, ¢ tensas, g laterales], ocu-
rren O separadas o simultdneamente en todas las «palabrasy. Al rccitar
el poema, movimicntos de la punta vy lado de la lengua interviencn
obligatoriamente.

Nuestro microandlisis abarca detalles sintdclicos, fonoldgicos, se-
mdnticos y sociolingiiisticos. El conteo de segmentos fue hecho por
medio de unta computadora 1BM, niam. 29 (cf. Apéndice B).

En cl andlisis sociolingiiistico nos encontramos ante un caso de un
idioma artificial usado en el contexto social de la literatura. Segln
algunos criticos e instructores de literatura, «litanjifora» no es mas
que una scrie de voces raras, semicspafiolas, sin sentido, con sonso-

" ANITA PINCAS: «Transformatiopal ‘Generative’ and the EFL Teacher»,
Linguistics in the Elementary Classroom, ed. Paul Anderson. The McMillan Co.
Nueva York, 1971, pags. 384.393.
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nete. Sin embargo, el mejicano Alfonso Reyes lo bautizd «Jitanjaforan,
palabra hallada en ¢l poema mismo. La calificd como la hermana de
la metifora en la poesia deliberadamente infantil. Para él, «jitanjdfora»
es una voz sin contenido semintico, que transmite sensaciones, porque
el poeta-creador al usarla no piensa en el significado sino en el «sa-
bor» al liberarla en ¢l juego verbal 5. Para otros criticos, la jitanjafora
se entretiene en el juego fonético caracteristico de la poesia negra con
la libre intervencion de patrones sonoros, como habian hecho los da-
daistas. Para otros, Brull, al crear su jitanjafora, priva al lenguaje de
todo o casi todo contenido conceptual, reduciéndolo a la inanidad del
rico juego sonoro fonologico en la funcidén verbal infantil. Sencillamen-
te artificial, con rudimentos de significado, la jitanjafora es una sarta
de sonidos onomatopéyicos en contrapunto andénimo de frases alite-
rativas. Dirigida a los nifios en la etapa de la adquisicién del modelo
de lenguaje (verbalizacion), producen la internalizacién anterior de so-
nidos sin contenido conceptual, parte del idiolecto infantil. Brull fue
uno de los pioneros cn la poesia pura ¢n Hispanoameérica, a 1o francés,
a lo Valéry, librando al verso de todo lo que puede decirse en prosa.
Por cronologia es modernista, pero en realidad pertenece a Ja primera
generacion de posvanguardia.

Adn mas, para otros criticos, la jitanjifora es mds pura en su
intencion que los vocablos deformados de la lengua negra (sic} . Con
esto se busca la calidad sonora de las palabras, la musicalidad y el
acompafiamiento ritmico. Las jitanjiforas son versos para acompafia-
miento de danza con golpes y posibles cambios de verso sildbico, carac-
teristicos dcl espafiol, a verso acentual, caracteristico del inglés. Las
«nanasy infantiles inglesas, como las chinas, tienen cuatro versos con
cuatro acentos primarios en cada verso, lo cual produce el ritmo isd-
crono, relacionado al de la musica . Las unidades para analizar el
ritmo oral y el musical son breves. Pero el verso de la jitanjafora
contiene todas las licencias de la modema poélica, violando la proso-
dia y la sintaxis, obedeciendo el ritmo, imponiendo los acentos de in-
tensidad y las silabas con valor de cantidad.

La jitanjafora sensorial lleva el deleite de los nombres negros sélo
por su sonido. Nicolds Guillén en el poema «Sensemaydn» (Songoro

" FLORIT Y JIMENEZ, [oe. cit.

* Rosa E. VALDES-CrUz: La poesia negroide en América. Las Américas
Publishing Co. Nucva York, 1970, pag. 78.

7 RoBBINS BURLING: Man's Many Veices; Language in its Culiural Context
Holt, Rinchart and Winston, Inc. Nueva York, 1970, pags. 137, 141 v 146,
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Cosongo, 1931) usa la jitanjafora para expresar cmbriaguez por el
tambor, la danza v el son cuando se «le sube ¢l santown. Segin Fer-
nindez Ortiz, la jitanjafora es una imitacitén de la musica, producida
con resonancia de los labios, para imitar el tambor de la ceremonia
en el culto de los itanigos, variante del vud( africano, secta scerota
abakua. Los negros, al aculturarse, cantaban en comparsas callejeras
y coplas politicas, pero en el proceso de transculturacién, cantos littr-
gicos, rezos con palabras magicas y el ritmo africano, contraste de
suprascgmentos y cicrtos segmentos, se infiltraron en dialectos caste-
lanos del Caribe. En algunas sociedades secretas negras, por cjemplo,
el vudd, el lenguaje empleado para las invocaciones de los dioses no
parece ser el «fon» comilin, sino una jerga secreta solo para inciados.
El regreso a la idea del hombre natural se plasma en la utilizacion de
nombres africanos con sonoridades de onomatopeya casteltano-africana
en la jitanjifora.

Los focos del negrismo, cultivo de poesia negra, fuevon las Antillas,
Brasil y et Rio dc Ia Plata. Posiblemente en Cuba, patria de Mariano
Brull y Caballero, y en Puerto Rico hallamos los productos negroides
mas caracteristicos en el verso con temas y motivos negros, originados
en ¢l modernismo, el nacionalismo y folklorismo. Su auge ocurrid
entre 1920 y 1930. Ritos de misterio, supersticidn, magia, distorsion
de formas y uso del color fueron aditamentos a las figuras negras estc-
reotipadas que el teatro espafiol de Rueda, Cervantes y Lope habia
presentado al mundo. La pocsia negra, en general, sc caracieriza por
ser descriptiva, social, con cultisimos, y el negro como elemento pin-
toresco. Ademas, presenta lo popuiar, lo folkidrico con expresiones
populares, adulteraciones o transformaciones de morfologia y proso-
dia, efectos ritmicos musicales y onomatopéyicos por ¢l uso de voca-
blos de origen africano. El perfil social o la imtencion politica son
comunes. Su tema mds frecuente es el baile y la misica sensual con
furores endemoniados y aturdimiento de los sentidos. Acude al hu-
mor, apelando al lenguaje deformado, tipico del negro que habla im-
perfectamente ¢l castellano sin producir efectos fonéticos de gran so-
noridad {sic). También utiliza vocablos carentes de sentido y cambios
de sonido (seseo, yeismo, apacope, duplicacion de sonidos consondan-
ticos, aspiracion de s y r intermedias). Igualmente se emplearon afri-
canismos en religién, topogratia, nombres de jefes tribales, danzas ce-
remoniales, frutas y animales '&,

Marjano Brull y Caballero (1891-1956), respondiendo al movimiento

¥ WALDES, op. cit., pags. 8-9, passim.
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de innovacioén nacional y artistica para la expresion propia y original de
Cuba, sufrid varias influencias: posibles influencias directas fueron
Gongora v sor Juana Inés de la Cruz; la generacidn del veintisiete en
Espafia, con su revalorizacion de Géngora. Posible variante de la jitan-
jafora es el poema de Brull intitulado «Verdehalagon {Poemas en Men-
guante, Paris, 1928} ¥, Tras él, Juan Ramén Jiménez y Federico Garcia
Lorca alguna vez se inclinaron por estos malabarismos de sonido, con-
sagracion total en los juegos onomatopéyicos, imprescindibles en la
poesia ncgra, que demuestran ansia de libertad y de probar nucvos
caminos al vanguardismo.

En el microandlisis, para llegar a los mas intimos alcances, dividi-
mos el poema en cstrofas, versos, silabas, segmentos y suprascgmentos.
Por conmutacién y segmentacion hallamos segmentos recurrentes. Al
romper la continuidad del texto, encontramos claves para reconstruir
los patrones lingilisticos subyacentes con su fonotictica, morfotictica
y sintictica, arreglos de formas en los respectivos niveles o puntos de
vista. Segtin Movatt y Dembowski, si el estilo es producto estructural =,
conviene entonces investigar por qué estas «oraciones» del poema se
desvian de la gramaticalidad #, cualidad de oraciones bien formadas y
aceptadas por el hablante nativo.

En cuanto al andlisis sintActico, una gramdtica generativa,transfor-
macional ¢s un instrumento descriptivo para correlacionar sonidos ar-
ticulados con un mensaje. Es un medio para explicar hechos intrinsecos
del idioma, pero no es un idioma artificial usado en matemdticas, ni
una lengua de computadoras 2. Para comprender un mensaje, el pri-
mcr componente gramatical es el sintictico, con una base, reglas de
estructura de frase v un léxico, quc al introducir las categorias ge-
nerales gramaticales producen ia estructura profunda. El segundo com-
ponente es ¢l de reglas transformativas que operando en Ja estructura
profunda dan un resultado, que es leido o interpretado por el compo-
nente seméntico (lo que entendemos) y el componente morfofonémico

¥ ANDERSON-IMBERT y FrowriT, loc. cit.

* D. G. Movatt v P. F. DEMROwsSKI: «Literary Study and Linguistics», Ca-
nadian Journal of Linguistics, 11, 1966, pags. 40-46.

* NoaMm CHOMSKY: «Some Methodological Remarks in Generative Gram-
mar», Readings in Applied English Linguistics, ed. Harold B. Allen, Part II/
English Linguistics Today. Appleton-Century-Crofts. Nueva York, 1958, pa-
ginas 173-192.

# 1, P. B. ALLEN y PAUL VAN BUREN (eds.), Chomsky: Selected Readings.
Language and Language Reading. Oxford University Press. Londres, 1971, p4-
gina VIII.
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(lo que oimos en la charla, lo que leemos). Leer u oir el poema es
extraer la estructura subyacente {deep structure) de las frases; al leer-
lo se «entiende» mds ripide y mejor en teoria %, pero en la préctica
fallamos porque los rasgos distintivos 1éxico-semdnticos estan parcial-
mente ausentes (las palabras no son espafolas). Como las reglas de
frase muestran relaciones sinticticas y estructurales, en la seleccion
arbitraria componencial usamos diagramas-arbol, marcadores de frase
(P-markers, tree-diagram) para tegisirar la historia de la derivacion
del mensaje desde su estructura profunda (pensamiento) hasta su
estructura superficial (senidos vocélicos o articulados). La estructura
gramatical de «Jitanjiforas posiblemente esté contenida en el siguiente
grupo de reglas:

DE ESTRUCTURA DE FRASE («P-S Rulesy)

LS S + coord + 8] 9 pp—=prep+ N
: NP + VP { adi
2 VP —» aux - verbal 10. prednom — {NPj
3. aux-»asp—+t 11. wverbal — flexion en -0, -5, -¢
+ priv] ] 12. -0 —»1* pers. sing.
4, as —>[[
P [+ subs] 13. -s—»2.* pers. sing.
5. t— [+ pasd] N 14. -e— 3.* pers. sing.
6. verbal » {Xo§+ grednomj 15, adj— flexidn en -ea, -ba, -ra
7. V>Vt 16. N —flexién en -a
8. NP — (art) + N + (pl) + (pp) 17. pl. —flexién en -1
TRANSFORMACIONALES
18. obligatoria (Reduccion de coordi- 2{. obligatoria {Reduccion de sujeto)
nacién} 1123=123
5.D. S.C. 22, obligatoria (Combinatoria de ex-
1 coord 2=12 trapolacion)
19. obligatoria (Insercidén de subordi- [23=315
nada) 45678=26748
123=>12334 910 11=9 11 10

20. obligatoria (Reduccién de subordi-
nada apésita)
12334=1234

B T. G. BeveR y T. G. Bower: «How to Read Without Listening», Read-
ings in Applied Transformational Grammar; ed. Mark Lester, Reading. Holt,
Rinehart and Winston. Nueva York, 1970, pags. 305-314.
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LEXICO
Sustantivos (N) Adjetivos (adj) Transitive (VT) Cépula (cop)

filiflam- elalun- alab- liri-
al- alife- cundr- olorif-
jitanjafor- salife- ole-
olivi- canfo- ulalindr-
alal- cand-
milingitar- caland-
zumbr- sirdfo-

La descripcién formal anterior, en lenguaje ordinario, indica que
hay dos estrofas, compuestas de oraciones. En ambas estrofas hay
dos oraciones coordinadas y una subordinada, Cada oracién consta de
frase nominal y de frase verbal, estructuradas a su vez por constitu-
yentes inmediatos. Las reglas de subcategorizacién {Chomsky), o de
estructura segmental (Jacobs y Rosenbaum), o de constitucion de
palabra con rasgos sintdcticos inherentes descritos en la forma si-
guientc #:

N—- [+ N], C.5.

[+ N]=—[£ com], [+ anim]
[+ anim} — [+ hum]

[+ com] — [+ cont]

solamentc operan si asignamos sighificados seménticos al poema, para
luego poder sustituirlos por rasgos fonoldgicos cuyo significado co-
rresponda al de los rasgos léxico-semdnticos. Con igual condicion se
podrian aplicar las reglas de subcategorizacién estricta o de contexto
scnsitivo, puesto que no hay acceso directo al componente transfor-
macional para poder hacer cambios en las «cuerdas» (sirings} estruc-
turales. Es decir, sin el significado no puedo asignar las lecturas se-
mdnticas de los constituyentes de los marcadores de frase en las dos
estrofas para generar las estructuras modificadas de las oraciones base
(kernels)” (cf. apéndice A).

FEn los grupos oracionales hallamos 22 unidades o «palabrass for-
madas por formativos 1éxicos (morfemas), bases v ligados. Algunas
de ellas se comportan como verbales, inflejadas en -o, -s, -e; otras
como adjetivos, inflejadas en -ea, -ba, -ra; otras como sustantivo, in-
flejadas en -a, y una clase minima como copula (liri-, olorif-). Rasgo
negativo o marcador estilistico en el poema es la ausencia de otras

#* RoceR L. HAapLIcH: A Transformational Grammar of Spanish. Prentice-
Hall, Inc. Englewood Ciliffs, N.J., pags. 19-20.
* ALLEN ¥ VAN BUREN, op. cit., pag. 53.
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ciases sintacticas, diferencidndolo del espafol. Si aceptamos un orden
lineal SVO en ¢l poema (sujeto, verho, complemento direcio), que
puede ser transformado en orden envolvente (hipérbaton) %, cs posible
entender Ja sintdctica en las dos cstrofas. Pero si uvtilizamos las «pa-
labras» del idiolecto de Brull como suenan, estamos ante una estruc-
tura de superficic de tipo onomatopéyico. Si interpretamos los datos
parciales gramaticales, setndaticos y culturales ofrecidos por esas «pa-
labras» del idiolecto de Brull como suenan, estamos ante una estruc-
estructura profunda, mensaje, del poema.

En el 4rca analitica léxico-semantica, para algunos autores la Iinea
del verso es una unidad visual v no auditiva exclusivamente ¥, sugi-
riendo que el valor intrinseco semdntico de una palabra se afecta por
el significade gramatical o posicional dctectado por los sentidos %.
Dentro del contexto, los componentes estructurales ganan o cambian
significados. El valor analitico de esta seccién se limita a la des-
codificacion del poema, postulando pardfrasis al espafiol con ritmo
y rima propios, a pesar de la impresion general, segun Navarro,
de que el acento de un pueble es inseparable de la idea que
uno tenga de ese mismo pueblo®, El significado lingiiistico es la
suma del significado léxico, de diccionario, y el estructural, grama-
tical o posicional. El significado lingiiistico junto con ¢l significado
sociocultural nos presentan el significado total expresado en la estruc-
tura de superficie o verbalismo ¥,

Sin embargo, la doble articulacion sonido-forma y mensaje-fondo
no correlacionan completamente en «Jitanjifora». La faila de apli-
cacion de reglas de categorizacion, subcategorizacion y de proyeccion
semanticas presentan evidencia de que se aplicaron las reglas fonold-
gicas inmediatamente después que las transformaciones se aplicaron
a las reglas de estructura de frase. Es decir, en lenguaje comin, po-
demos reconocer visual y auditivamente el poema, pero no lo en-

¥ SaMUEL GILL Y GAva: Curso superior de sintaxis espafiola. Vox Biblio-
graf, S. A. Barcelona, 1967, pag. 85,

7 CARL A. LEFEVRE: «A Comprehensive Linguistic Approach to Readings,
Linguistics in the Flementary Classroom, ed. Paul 8. Anderson, Part Three
Linguistics and Reading. The McMillan Co. Nueva York, 1971, pag. 185,

# PeTer B. DENES y E. N. PiNsoN: The Speech Chain (The Physics and
Biology of Spoken Language). Waverley Press. Baltimore, 1967, pag. 13.

® NAVARRO, op. cit, pag. 101.

¥ Cuaries C, Fries: «Meaning and Linguistic Analysis», Readings in Ap-
plied English Linguistics, ed. Harold B. Allen, Part X/ English Linguistics To-
day. Appleton-Century-Crofts. Nueva York, 1958, pags. 98-110.
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tendemos a fondo, pues no usa significados ni formas tipicamente

espafiolas.

Para cada palabra hemos compilado significados 1éxicos, interpre-
tando la informacion parcial de cada formativo Iéxico (morfema) en
las «palabras» y asi hallar posibles «traducciones» o parifrasis del

pocma.:

filiflama (latin):

1. hilo de la llama

2. (hija) amante de la llama

cundre:
1. cun -d @- dre

olaliinea:

1. ola + de la luna

alveolea:

1. como celdilla
liris:

1. es como lirios
salifera (latin):

1. trae sal

Olivia (latin):
1. f(con) oliva

olorife (latin):
1. huele a, como de olor a
2. olelé (aceite de pasta de frijoles
en Africa)
canfora:

1. alcanfor + anafora

milingfrara:

1. miel + en + citara (guitarra)

zumbra:

1. zombu (sacerdote vuduista)

2. zombie (embrujado por vuda)

3. zumbar (propasarse en conducta)
+ odre

alabe (espaiiol);
o. id.
1. al ave
2. rama hacia la tierra
3. paleta de rueda hidraulica
4, diente de rueda de batan

ala (espafiol):

1. el ala

2, ala
alifera:

1. trae alas

2. trae a Al4

jitanjifora:
1. gitana + habla 4 metafora
2. cambio de significado en el ha-
bla gitana
salumba:
1. sal 4- rumba

oleo:
1. (vo) aceito

alalai:
1. alas

sandra:
1. andros {Griego, el macho)
2. santo (espiritu que entra en el
* alma del practicante del wvuda

africano)
girdfaba:
1. (hacerse) ggiram ¥ (saludo en el
rito yudi)

2. fobia: miedo, odio

calandra:
I. calenda (baile del vudn)
2. calunga (voz africana: sensuali-
dad ardorosa) + andros

* ALFRED METRAUX, vodi, trans. J. E. CROMBERB. Sur, Buenos Aires, 1958,

pigina 144.
5



&6 RAFAEL POSADA ALH, 2-3

La creatividad es uno de los rasgos universales del lenguaje y-en
el estudio precedente hallamos abundante evidencia de ella *. En lineas
generales, posiblemente hay bases recurrentes léxicas sobre hechiceria,
descripcion del paisaje, ritmo de la naturaleza. La mitad del poema
(11 veces) hallamos la recurrencia de la secuencia /al/ y toda palabra
contiene o /I/ o /r/, halladas en el Jeit-motiv fonologico /aliroef/ ana-
lizado antes {cf. apéndice C).

En el marco del andlisis fonologico, nos encontramos con que el
medio oral estético es ruido con propiedades musicales: ritmo, me-
lodia (variacién de niveles de tonos) y timbre (o «color» del tono en
la calidad del sonido). Estos componenties influyen en la estructura
de todos los efectos estéticos, como: rima (asonante y consonante) y
aliteracion *, La obra de arte, producto estético, debe definirse por la
distincidén entre dos aspectos del hablante idiolectal: concebir oracio-
nes (estructura profunda, competencia) y su pronunciacion (estructura
superficial, perfomance), con la condicién de que lo visual no es
necesariamente simultdneo, pero es lingiiistico .

En esta seccién estudiamos correlaciones de recurrencia y distri-
bucion segmental (vocales, consonantes) y suprasegmental (acento, pau-
sa ¥ niveles entonativos) en funcidn de ritmo v rima poéticos. Rasgos
distintivos acusticos y articulatorios forman ¢l fonema, unidad fono-
logica detectable y repetible, Para los estructuralistas, el fonema es un
producto de una conducta aprendida, un «circuito cibernéticos (cy-
bernetic loop) que controla el conductismo del idiolecto. Para los cog-
notivistas es una realidad psicoldgica, que interesa a especialistas de
campos diferentes ¥,

Un rasgo negativo es la ausencia de segmentos consonantes [a co-
ropal], o sean: /F1 A O p g/. Un rasgo positivo es la presencia de

# Segin Gleitman, la fuente méas productiva de compueste nominal en
inglés americano corriente es una clausula relativa con orden lineal SVO.
Cf. Lita R, GLEITMAN y HeENrRY GLEITMAN: Phrase and Paraphrase (Some In-
novative Uses of Language}, 'W. W, Norton and Co., Inc. Nueva York, 1970,
pagina 80.

3 DAVID ABERCROMBIE: Elements of General Phonetics. Aldine Publishing
Company. Chicago, 1967, pag. 10.

s A, W. pE Groor: «Phonetics in its Relation to Aesthetics», Manual of
Phonetics, ed. Bertii Malmberg. North-Holland Publishing House. London,
1970, pags. 533-549.

¥ JoHN W. BLACK ¥ SADANAND SINGH: «The Phonological Basis of Phone-
ticss, Manual of Phonetics, ed. Bertil Malmberg. North Holland Publishing
House. Londres, 1970, pags. 105-128.
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16 clases fonoldgicas, realizadas alofénicamente 154 veces en el poe-
ma, asi:

Unidad Recu- Porcentaje  Porcentaje
Clase fonolégica Alofono(s}) rrencia en Brull en Navarro
1 a a 35 22,7 13,00
2 1 1 21
3 i i 16 10,0 4,75
4 r t 13
b S o Q. 11 7,0 8,90
[ e e 9 5,0 11,75
7 f f 8
8 n nrn 7
L b b, b 6 36,00
10 ... u u h 30 no hay dato
11 m m 5
12 . s 8 5
13 d d 4
14 h h 4
15 k k 3
16 t t 2

Un argumento para defender la espafiolidad del poema es la afir-
macién de Navarro de que el 40 por 100 del espafiol es hecho a
base de los sonidos /a e o s/, que en orden de concentracion recu-
rrente equivalen a las clases fonoldgicas 1, 4, 3, 12 en el poema de
Brull. En agué! identificamos 76 realizaciones de segmentos {4 vo-
célico]: /i e a o u/; 15 realizaciones de segmentos consonantes {—vo-
cdlico, —continua]: /b d t k/, y 63 realizaciones de segmentos com-
sonantes: [—vocalico, +-continuo] /s f h1r m n/. Existe un predominio
de vocales (49,9 por 100), asi como un predominic de rasgos vo-
calico y continuo, marcadores o rasgos estilisticos de Brull en este
nivel.

En cuanto a la estructura sildbica, en el poema se agrupan Jas con-
sonantes en torno a vocales tonicas o dtonas. El sistema de versifica-
cién espafiola se basa en un ndmero fijo de silabas y una disposicién
regulada para cada tipo de verso®. Conviene aislar las variantes, es-
tudiar los datos en la estructura de superficie donde identificamos va-
rios patrones en paralelo. 11 «palabras» componen cada estrofa; hay
tres grupos espiratorios con acentos primarios en cada verso, ex-
cepto en los antepeniltimos (versos 3, 7), que suman un total de
11 grupos espiratorioacentuales con 34 silabas en cada estrofa. Estos

%% NAVARRO, op. cit, pigs. 118-123.
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son los marcadores o rasgos estilisticos del idiolecto de Brull en este
nivel.

La distribucion de Jas 68 silabas del poema es asi: 57 silabas (83,6
por 100) del poema son del tipo CV, abierta, rasgo estilistico para
la téenica de esconder ¢l mensaje (foregrounding); segun Navarro, el
5845 por 100 de las silabas del espafiol son de ese tipo, CV-¥, El
segundo tipo identificado es la silaba CVC (C), cerrada, con 11 recu-
rrencias, 16,4 por 100 del poema. En él hallamos nueve recurren-
cias terminadas en nasal, en posicion final de verso en su mayoria,
una en /i/ y una en /s/. Reduciendo los nueve tipos de silaba
espafiola ¥, propuestos por Navarro, postulamos que el patrén ca-
ndénico basmo subyacente es: (CI) C2 (Vl) (VZ) (V3) (C3) (C4), del
cual podemos derivar los tipos de silaba en el poema.

En cl caso de la silaba CCV-, la posicion funcional prenuclear de
silaba (Cl) presenta asimilaciones regresivas por influencia de C2 (véa-
se transcripcion fonética, apéndice, pag. 28). Las posiciones funcio-
nales ocupadas por ¢l Cl y C2 tienen la siguiente distribucidn:

ir rl

cl + c2 VI o+ V2 . Ejemplos
fricativa lateral filiffama
dental sonora vibranie simple sandra
bilabial vibrante simple zumbra

%] dental sorda milingitara

a velar sorda calandra

) nasal olalinea

15 bilabial alveolea

0] {abiodental fri-

cativa sorda jitanjafora
] sibilante salumba

1erLr] L. A ..
En los casos de silaba VVC-, la posicion funcional C3 también
presenta casos de asimilacion regresiva por influencia de la C si-

guiente: o

Vv C3 Ejemplos
nasaf cdnfora
salumba
cundre
jitanjafora
lateral alveolea

¥ Op. cit., pag. 41.
® Loc. cit.
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La musicalidad del verso depende del ritmo, rima, acento, pausa
y tonos. La rima es, la identidad parcial o total de Jos segmentos a
partir de la 1ltima V, en grupo espiratorio ante pausa y ‘tonemas de
cadencia /|/ /—>/ /1/. Asi el verso X terminado en -V ©) © | 8/
rima consonantemente con el verso Y, terminado en: =V <O}t/
Es decir, la rima consonante es la repeticion de la vocal ultima acen-
tuada y todos los segmentos posteriores a ella. Mientras que la aso-
nante es la repeticion de las vocales que estructuran las silabas des-
pués de la acentuada y ella misma. Los nifios, en su idiolecto, editan
sonidos a su gusto como forma del contenide que piensan y originan
repeticiones agradables al oido ¥. La repeticion de un grupo restringi-
do (serj de sonidos estructura un poema. Se persigue Ia musica verbal
como fin en si misma ®, Quiz4 la llamada poesia «puray corresponde
como la «jitanjdforay a exposicidn de sonidos con privacion de men-
saje. En este nivel, el rasgo estilistico es ¢l uso aliterativo de la cali-
dad melédica en morfemas libres o ligados; otro rasgo, los tipos de
silaba cerrada y abierta, antes analizados, y las pausas en funcion
de grupos acentuales. Ritmo o cadencia es el efecto temporal total re-
sultante de la correlacion del nivel de entonacion o tonos relativos,
acentos (altura, volumen ¢ intensidad fonicas), las pausas, longitud de
silabas y vocalizaciones o calificadores vocales*.

De las 16 clases fonologicas halladas, las clases 1 a 7 tienen alto
porcentaje de recurrencia:

Recurrenciu
Clase (veces})

3s
21
16
13
11

9

8

= O M e e

¥ DWIGHT BOLINGER: Aspecis of Language. Marcourt, Brace and World.
Nueva York, 1968, pag. 3, 4, 7.

“ LAURENCE PERRINE: Sound and Sense (An Introductlon to Poetry). Har-
court, Brace and Wold., Nueva York, 1963, pag. 130.

* g El ritmo del habla parece comportarse en términos de unidades del
tamafio dec la silaba; quizA por posible correlacidén con el ritmo de las ondas
cerebrales sea posible explicar el ritmo de la poesia en ¢l futuro. Cf. Cuin
Wu KiM: «Experimental Phonetics», 4 Survey of Linguistic Science, ed. 'Wil-
lam Orr Dingwall. Linguistics Program, University of Maryland. Maryland,
1971, pags. 16-135,

b) El ritmo espafiol es, en general, trocaico, en oposicion al yambico fran-
cés. (Cf. Gl v Gava, op. cit., pags. 85, 93).
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En la secuencia /a lir o e f/, comparten el rasgo [+ vocdlico]
las clases /a 1 i r o ¢/. Esta secuencia ha generado 105 realizaciones
alofénicas en el poema (67 por 100} sobre un total de 154 sonidos.
Tal secuencia es posiblemente la forma-base fonroldgica, clave, leir-
motiv fonoldgico del poema; un inventario de sonidos basicos puede
generar «palabras» por reglas de adicion, permutacion, elisién y com-
binacién ¥,

Con excepcion de la palabra ‘liris’, las palabras restantes terminan
en vocal, con la siguiente distribucion, conformando otro rasgo es-
tilistico:

Primera estrofa Segunda estrofa

Clase {veces) (veces)
a 8 7
e 2 2
Q 0 1
i 0 1
u 0 0

Ademas en cada estrofa hay cince «palabras» comenzadas por
vocal, otro rasgo estilistico, con la distribucion siguiente:

Primera estrofa Segunda estrofa

Clase {veces) (veces)
a 4 1
& 0 0
0 4] 3
1 0 ]
u 0 1

Aliteracion ritmica es el llamado par minimo en el estructuralismo
y antonomasia en critica literaria; en el poema hallamos un caso en:
/Jalifera-salifera/. En la tltima linea del poema encontramos 11 de
las 16 clases fonologicas, con la distribucién siguiente:

1) Segmentos /a i e u/ [+vocilico].
2) Segmentos /l r n b m s/ [« coronal].

“ Es interesante anotar que Ekhtiar hallé la comparacién de 1,8 por 100
para fa/ [ + comp]. frente a 0,6 por 100 de /i [—comp en el sistema alite-
+ grav [— grav
— tense
rativo de Emerson. Cf. MANSUR EKHTIAR: From Linguistics to Literature. Tehe-
ran University Publications, nam. 758 Teheran University Press. Teheran, 1962,
pagina 123.
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Parece que Brull ha usado el lugar enfitico final para combinar
las clases fonologicas 1, 2, 4, 5 (vocalicas) y las clases 6, 7, 9, 10, 11, 12
(coronalcs). La presencia de /f/ ayuda posiblemente al ritmo al rea-
lizarse en todos los versos excepto el dltimo. La ocurrencia de /tf
se registra solamente en entorno de /hi-/ (versos 3, 7)). Ademads, como
se dijo antes, el 50 por 100 del poema conticne la secuencia /al-/.

En cuanto a la rima, hay que primero describir la funcién silibica
de tipo CV- abierta y VC- cerrada en la siguiente distribucion:

Palabra final de verso Palabra final de verso
’ ’
(Versp 1) CVC-CCV (Verso 5) V-CV-.CV.CV
cun-dre ¥ / oldorife B /
» [
(Verso 2) V-CV-CV-CV (Verso 6) CVC-CCV
a-li-feera B san-dra 3/
(Verso 3) CV-CVC-CV-CV-CV | (Versa ) CV-CV-CV-CV |
ji-tan-ja-fo-ra -4 gi-ro-fo-ba %
(Verso 4) CV-CV-CV-CV (Verso 8) CV-CVC-CCV vy
" sa-li-fe-ra g/ ca-lan-dra ¥

Antes de pausa, en cada verso, hallamos el 70 por 100 de las
«palabras» finales con estructura predominante en CV- y un 50 por
100 de «palabras» graves (paroxitonas, cf. versos 1, 5, 6, 8) y un 50
por 100, en balance, de esdrijulas (proparoxitonas, cf. versos 2, 3,
4, 7), asi como seis niveles tonicos, tonemas de cadencia, sosteni-
dos /—/, y dos finales o caidos /|/. Es decir, que tanto la rima
consonante de versos parcados 2 v 4, 6 y 8, se refuerza con la rima
de asonancias en grupos de tres versos: 2, 3, 4 porque son esdri-
julas y 1, 6, 8 por la secuencia /-ndr-/. Podemos resumir que hay
rima externa o consonante y una variante de asonante o interna.

8i consideramos el acento como rasgo estilistico positivo, 16 pa-
labras (72 por 100) son paroxitonas, seis palabras (27,2 por 100) son
proparcxitonas (cf. versos 2, 3, 4, 6, 7), en contraste con el rasgo
negativo de la ausencia de oxitonas (agudas) para equilibrar el poema
en su ritmo. En las paroxitonas predomina el tetrasilabo. Segiin Na-
varro, la rima es femenina al rimar las paroxitonas {graves) y mascu-
lina si riman las oxitonas {agudas). El efecto del paroxitono es quizd
persuasion, insinuacion, en contraste con el ritmo dactilico, formal,
cultista de los proparcxitonos en finales de verso. El patrén de re-
currencia es el siguiente:
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Tetrasilabas Trisilabas Bisilabas

Paroxitonas ...... et . 6 4 4

Proparoxitonas ... 3 i 0

El problema de asignar los nucleos acentvales de los grupos es-
piratorios fue solucionado por la informacion que presenta el poema
con las esdrijulas acentuadas, la correlacion de diptongos o vocales
fundidas (fused) e hiatos, vocales enlazadas {linked). Acento v en-
tonacion son parte de la organizacion lingiiistica para presentar modos
de cnfoque o reaccion al medio, pero no existe un medio exacto de
representarlos por escrito ®®, Consecuentemente, 1dentificamos un acento
obligatorio en las peniltimas (o séptimas) silabas de cada verso; luego,
un acento obligatorio en la 5.2 silaba de los versos 1, 2, 5, ¥y un acento
obligatorio ¢n la 3.* silaba de toda Ia linea, excepto la dltima en las
dos cstrofas, en contraste con el acento en la 4.* silaba de los versos
terminales de cada estrofa. Este parece scr el rasgo estilistico acentual
ent Brull

En cuanto a las sflabas, las espafiolas tienen igual longitud; posi-
blemente las del poema también lo son. El resultado estilistico cs de
repeticion, de tableteo de ametralladora, trote de caballo, o canturreo,
como el de las «nanas» cantadas al mecer al nifio en las rodillas.
La igualdad y uniformidad metrondmica del trotar y mecer en el ca-
ballo es soporifera, de alli que a los nifios les guste tal actividad ¥,
Navasrro dice que usamos silabas alargadas sélo para expresar con-
notaciones emocionales a las ideas y Harris sugiere que hay cuatro
estilos de produccion: large, andante, dallegreito vy presto (o infor-
mal) #. Las grabaciones magnelofénicas hechas por los hablantes de
esraiiol durante el experimento coincidieron en la distribucién intuitiva
de acentos, hiatos y diptongos, evidencia de competencia y perfomance.

Es dificil probar que los significantes sugieren significados en esic
poema por la habil aliteracién onomatopéyica. Los cambios de ritmo,
motivados por la tensidn y distension contrastiva de los patrones
expuestos, son evidencia para motivar cambios afectivos en el oyente.
Los efectos musicales de cambios de cadencia usan el marco ex-
presivo del verso tipico por excelencia del espafiol: el octosilabo *.

“ DENES y PINsON, op. cif., pag. 1),

“ LEFEVRE, op. cil., pig. 186.

¥ JamEs 'W. Hagrris: Spanish Phonology. Research Monograph, ntGm. 354.
The M.T.T. Press. Cambridge, Massachussetts, 1969, pags. 5, 8.

* RUpDOLF BAER: Muanual de versificacion espaiiola. Trad. v adaptacion,
K. Wagner v F. Lopez Estrada, Bibliotcca Roménica Hispanica. Editorial Gre-
dos. Madrid, 1970, pag. 102,
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A su vez, cada octosilabo estd conformado por silabas cuyo nicleo es

una vocal dtona o ténica en determinada armonia vocdlica, que quizi

ayuda a los cambios animicos en el dnimo del oyente. Tal vez no

se trate de juegos geométricos cergbrales, sino de modos de subrayar

valores emotivos que, dentro de la tradicion lirica espafiola, perpetiian

la técnica que se remonta a los cancioneros en el cerebro- de Brull.
E! patron acentual nuclear vocélico es como sigue;

a7 {(Verso 5) 13
(Verso 1) 4 —> .'El/
3 5 T4-635
(Verso 2) f«— 1035 {(Verso 6) 4 - 4 —» 4
A 3 4 7
63
(Verso 7) i\
{(Verso 3) 63 1 Yg 7
¥
a’l (Verso 8) | «e——— 1
4 1
(Verso 4) i ¢&==> 0 4 \é
1, 7 7

donde las flechas indican la progresidn linear entre vocales acentuadas
y los numeros indican la posicion de silaba dentro de cada verso.
Seglin Navarro, en espanol los patrones de vocales ténicas y Atonas
més usados en la rima son: 4-0; i-a; d-a; é-0%, mientras que en el
patrdn ritmico en el idiolécto de Brull los patrones son diferentes %,
como lo comprobamos en el diagrama anterior y en la tabulacion si-
guiente:

i-i a-i-¢-a
a-4-¢ o-i-ia
4-a (dos veces) 0-6-0
g-a-u-ea 0-0-i-¢
a-i-éa a-a-ai
a-e-0-ea A-0-a
i-a-4-o0-a i-0-0-a
i-i t-a
a--a

a-d-a u-a-i-e

En cuanto al esquema de la rima, hay varios patrones en paralelo.
Como antes dijimos, los versos 2 y 4, luego 6 y & riman en conso-

 NAYARRO, op. cit., pags. 52, 136.

* WINFRED P. LEHMANN: Descriptive Linguistics: An Iniroductinn, Random
House. Nueva York, 1972, pag. 260.
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nante, Los deméds en variante de asonancia: en esdrujula, versos 2, 3
y 4, y por la secuencia /-ndr-/ los versos 1, 6, 8. La estructura rit-
mica se equilibra con rasgos positivos y negativos. No hay rima mascu-
lina (oxitona, aguda), pero si parcial femenina (paroxitona, grave) y
parcial proparoxitona (esdriijula). Rasgo positivo es el paralelismo de
la rima femenina en:

1} /-Andra/—(verso 6)
/-dndra/ | (verso 8)
frente a la proparoxitona:

2) /-ifera/—s(verso 2)
/-ifera/ ] (verso 4)

Hay una rima interna consondntica:

3) /-ndr-/ (verso 1) (silabas 7-8)

/-ndr-/ (verso 6) (7 7-8)

/-ndr-/ (verso 8) ( 7 7-B)
entrecruzada con una rima interna de tipo:

4) /-ife-/ (verso 2) (silabas 6-7)
J-ife-/ (verso 4 (7 6-7)
/-ife-/ (verso ) ( " 7-8)

que tal vez sea una especic de quiasma. Rasgos negativos son la
ausencia de rima ascendente, paralelismo de verso libre en impares,
quiasma de esdrijulas (alifera, jitanjifora, salifera, girofoba) en cruce
con graves (cundre, sandra, calandra).

Miles asevera que con frecuencia el verso se invierte y repite por
aitteracion progresiva ®. En igual forma, Brull marca Ja tima por la
recurrencia de morfemas (por ejemplo, afa, olalinea, alifera), en al-
gunos casos en posicion funcional similar ¢ muy parccida. En la po-
sible rima «interna» hemos identificado variantes:

1} /-al-/ (verso 1) alabe, (verso 2) ala, (verso 6) alalai alifera.
2) /-bCV-/ (verso 1) alabe, (verso 3) alveolea, (verso 4) salum-
ba, (verso 5) olivia, verso 7) girofoba, (verso 8) zumbra.

3) /-V(mb} rv-/ (en donde /r/ recurre cinco veces en esta po-

| pu
stcidm) (1’\61'80 1) cundre, (verso 6) sandra, (verso 8) ulalindre,
calandra, zumbra.

* JosePHINE MILES: «Language and Proportion», Contemporary Essavs on
Style, ed. Glen A. Love and Michael Payne, Part Three /[ Style and Criticism.
Scott, Foresman and Company. Glenview, Illinois, 1969, pags. 190-208.
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4) /-0lV-/ (en donde V es /a i e 0/} (verso 2) olalinea, (verso 3)
alveolea, (verso 5) olivia, oleo, olorife.

5) /f Vfrla/ (donde /r/ aparece ocho veces) (verso 2) alifera,
b

{verso 3) jitanjifora, (verso 4) salifera, (verso 6) canfora.
6) /-hita-/ (verso 3) jitanjafora, (verso 7} milingitara.
7y /-sal-/ verso 4) salumba, salifera.
8 /-kaC-/ (verso 6) cénfora, (verso 8) calandra.

9) /-CVC nasal-/ (verso 1) cundre, (verso 3) jitanjiafora, (verso 4)
salumba, (verso 6) cinfora, (verso 3) milingitara.

En cuanto a la fonologia vocdlica, Navarro estudid la frecuencia
recurrente de los segmentos en espafiol y su incidencia en la métrica
para efectos melddicos al medir sonidos dentro del verso; Navarro
hallé un conjunto de normas para resaltar los rasgos fonologicos del
espafiol. Por otra parte, si cada clase fonologica representa una fun-
cion significativa contrastiva dentro del poema, los fonemas mas usa-
dos en espafiol lo caracterizan. Segin Navarro, el grupo mas usado
en espafiol es /a € o s/, con un 40 por 100 de recurrencia ®. En el
poema analizado, el grupo mas usado es el vocdlico /a i o e u/, en
dicho orden y con una recurrencia del 48 por 100, mientias que /s/
en el poema ocupa el 120 lugar con una recurrencia del 3 por 100,
mientras que en el espafiol es 8,5 por 100, segtin Navarro.

El comporiamiento lingiiistico de las vocales en ¢l poema es si-
milar, pero nunca igual al de las vocales espafiolas. La realizacion
alofonica estd limitada por que la fuente generativa —el poema— es
un inventario parcial del idiolecto literario de Brull. Posiblemente al
adquirir mds datos podriamos comprobar la existencia de morfemas
y verificar la hipdtesis de que los morfemas ligados en el poema son
préstamos culturales, «cultismoss de otros idiomas.

Segin Dalbor, /i/ es semivocal o semiconsonante después o antes
de V y es vocal pura si es dfona o ténica; /u/ tiene un patrén similar,
mientras que /c/ es abierta ante /x i u T/ o en silaba trabada que no
sea ni [s] ni [z]; en cualquier otro "entorno silabico, [e] es cerrada;
/a/ y jo/ siempre se realizan igual. En cambio, las vocales en «Jitan-
jaforan», tienen un patrdon de distribucion alofonica como sigue: /if tie-
ne un alofono después de /flhr/, /e/ aparece después de /brnfl/,

*® g) NAYARRO, op. cit, pags. 17-26, 118-123,
b) Joun B. DALBOR: Sparish Pronunciation: Theory and Practice. Holt,
Rinehart and Winston. Nueva York, 1970, pags. 271 passim.
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pero jo/aparece después de /V I/, antes de /f/, antes de /g 1 1/,
y /u/ aparece entre /k | s/ y nasal o antes de /I/; /a/ se realiza
antes de /1/ o después de /imrk hie/.

Atestiguado por Navarro, el espaiiol, como las demdis lenguas ro-
mances, es lengua armoniosa; probablemente por el contraste de ras-
gos agudos y graves de las vocales, la casi total ausencia de palatales
y la presencia de segmentos linguoalveolares o linguolaterales. Precisa-
mente en ¢l poema, en el grupo basico /aliroef/ hay mayoria de
vocales, no hay palatales y hay sonidos liquidos (lateral y vibrante).

Con respecto a Jos diptongos en el poema, identificamos diptongos
ascendentes en aeo (a-lao-la-lu-nea), en @ {(a-la-lai), en au (zum-brau-
la-lin-dre), con la siguiente direccién progresiva;

Luego identificaremos un diptongo descendente en ea

(a-la-6-la-lu-nea, al-ve-o-lea), con la siguiente direccidn
progresiva:
[}

a

Después identificamos fusién de dos vocales iguales y subsiguiente
elision de una de ellas al formar sinalefa {external sandhi):

0@ —> 0 (O—Iéq:.%o-lo-ri-fe) ag — a (c’)-la-lﬁ-neag.-li-fc-ra)

Conirastando los nucleos vocilicos sildbicos, identificamos como
margen, coda o componente del diptongo los aldfonos semivocales,
después de \% (a- la-la1 zum-bray-la-lin-dre), contrastando con el rasgo
negativo  estilistico, ausencia de semiconsonantes en cl pocma, La
sinalefa es un cambio morfolonémico (relacién entre forma y pro-
nunciacion), o enlacc vocdlico entre palabras que empiczan y terminan
con vocales idénticas y luego se elimina una vocal (cf. versos 1, 2, 5).
Con vocales diferentes, la eliminacion es opcional por criterio idio-
lectal (cf. verso 8). Para su identificacion, Ia sinalefa estd marcada en
el poema con el signo U entre las vocales constituyentes. La sinére-
sis, diptongacion entre vocales medias y bajas en una palabra, fue
identificada en los versos 2, 3, 6 y se sefalé con el signo W entre
las vocales afectadas. El hiato, disolucion del diptongo, fue identi-
ficado dentro de palabra (diéresis) o entre palabras que terminan y prin-
cipian en vocal (cf. versos 2, 3, 5); se usé el signo § para identi-
ficarlo.

En cuanto al discutible campo de relaciones directas entre fono-
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logia y semdntica, el llamado «pintoresquismo o impresionismo» fo-
nético tal vez influye en la percepcidn audiliva y en la reaccion
cultural del lector al afectarse su sistema valorativo al oir valores «con
cargay cmocional diferente a como los oye en la expresion de la nor-
ma en su habla diaria. Wellek v Warren ven la obra literaria como
una sarta de sonidos que conticnen de algdn modo el significado
contextual; es la orquestacion ®. Su descripeion tiene puntos similares
a Ja de Chomsky al postular una sarta de sonidos (estructura super-
ficial) y lo pensado (estructura subyacente) . Los tasgos inherentes
fonologicos son la calidad peculiar, rasgo o marcador a este nivel,
que influyen en la eufonia o nusicalidad. Los rasgos racionales son
cuantitativos: duracion de segmentos (vocales, consonantes), alitera-
cibn, acentos, pausas, tonos, ritmo, rima. La «orquestaciony es la
manipulacion de la cantidad y calidad del sonido em patrones, alite-
racion individual o asociada y onomatopeyas, sonidos expresivos imi-
tativos. Si se hacc hincapié en lo fonologico y se esconde el men-
saje, sc logra la técnica de exhibir la estructura de superficie {fore-
groundingj.

El significante es lo gue modifica nuestra intencion del significado,
nuesira reaccion psiquica a la recepcion del concepto o signo. Esta es
la vinculacion significante-significado. Si la poesfa, en general, es un
signo o estimylo es porque nuestra reaccién ante el significante (per-
fomance, sarta de sonidos, cstructura superficial) ha logrado captar
nucstra atencién y nuestra competencia (estructura profunda) para
lograr la comunicacién. A este respecto, la onomatopeya refuerza las
representaciones sensoriales del poema.

Scgin Abercrombie, la poesia es una sucesién ritmica de acentos
pulsados y medidos por cada pulso o soplo del ritmo espiratorio,
base de cada silaba y tal vez presegmentales, universales usados por
el hablantc-poeta en su idiolecto por codificar y percibidos por el
oyente lector en el idiclecto del autor por descodificar. El analisis
fonologico estudia los sonidos, la fonotdctica presenta su combina-
toria y la sociolingiistica estudia los comportamientos lingiliisticos y
comunales, ecn donde cabe afirmar que los sonidos deben comunicar
¢l estado de dnimo del poeta. Malmberg afirma que la onomatopeya
puede indicar un estadio infantil o primitivo en un idiolecto y sugiere
la oportunidad de observar la estructura profunda de! idioma. Dicha
palabra es un helenismo que indica «hacer nombres»; secuencia de

St RENE WALLEK y AUSTIN WARREN: Theory of Literature. Harcoust, Brace
and Company. Nueva York, 1956, pags. 158, 160.
T CHOMSKY: Aspects of the Theory of Syntax, pag. 16,
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sonidos que varian para expresar una idea igual; habitos lingiiisticos
idiclectales de acuerdo con el criterio social del hablante en diferentes
niveles y variantes de su cultura; imitacidn de sonidos con papel sig-
nificativo en los neologismos, creativismo de palabras nuevas ¥; posi-
mente scan excepciones a la arbitrariedad del signo lingitistico. Wellek
afirma que la carga semantica de tipo impresionista, como en el poe-
ma de Rimbaud «Las vocales», puede ser parte de una actitud folkls-
rica no investigada adecuadamente. En «Jitanjifora» hallamos la con-
centracion vocdlica: /a i 0 e u/, segun el miximo a minimo de ocu-
rrencia. Navarro afirma que la cualidad sonora de la armonia vocélica
inspira emociones, o «colorea» asi: /u/ inspira solemnidad; /o/, pa-
tetismo; /i, pequefiez; ja/, afectividad; /e/, logica. Segin Wellek,
/1 r/ sugicren flexibilidad; las vocales frontales y las consonantes
labiales y velares sugieren brillo, claridad y delgadez; las nasaies y
la /r/ se usan para efectos tragicomicos; la /s/ para efectos de
quietud. Las vocales posteriores, las denfales y palatales implican
rasgos opuestos. «Jitanjafora» es un juego lingiiistico sonoro que
imita el balbuceo infantil con la euforia orquestativa que, segiin Lynch,
es Ja suma de unidades fonologicas del texto literario con parametros
de acento métrico, acento sintictico-semdntico y prominencia repeti-
tiva®, Quizd en el poema la estructura fonologica ha sido tramada
en tal forma que los opuestos vocdlicos sugieren tensién entre lo
pesado y lo ligero, lo claro y lo oscuro, reforzando este efecto las pocas
consonantes identificadas. El resultado general es que el significado
del poema se esconde por medio de neologismos-onomatopeyas para
nifios.

Estos, en la edad de escuela elemental, gustan de articular ruidos
extrafios, imitando a otras personas o usando codigos linguisticos se-
cretos con sus amiguitos, Se deleitan en rarisimas combinaciones so-
noras de ritmos sin sentido aparente, o en cantar rimas, o en hacer
extrafias inversiones con los nombres de otras personas. Esto sugiere
que los nifios, al exhibir habilidades lingiiisticas, presentan patrones
idiomaticos que pueden ser reconocidos y valorados por la audicencia ®.

8 PauL A, GaENG: Introduction to the Principles of Language. Harper and
Row, Nueva York, 1971, pags. 4, 23 passim.

 James J, LyncH: «The Tonality of Lyric Poetry: An Experiment in Me-
thod», Word, TX, 1953, pags. 211-225,

% El balbuceo infantil prolongado adquiere Jos mismos suprasegmentos del
habla adulta. Parece que el nifio pronuncia oraciones en un «idioma» que no es
comprensible totalmente; a esa edad se fascina oyendo rimas y canticos. Cf. Ja-
MES DEESE: Psycholinguisties. Allyn and Bacon, Inc. Boston, 1970, pag. 36.
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En cuanto al andlisis psicolingiiistico, tenemos a «Jitanjifora»
como un mensaje observado gque no se ajusta a las reglas de mi co-
digo lingiistico, escrito por un autor que pudo decirlo. La psicolin-
giiistica se utiliza para medir el grado de gramaticalidad en las es-
tructuras supetficial y profunda, asi como el grado de complejidad
de las transformaciones y procesos de realidad psicoldgica; asi mismo
estudia la adquisicidn y las complepidades del vso del idioma *. Al-
gunos estudiantes, hablantes-nativos del espafiol, y otros que no ha-
bian tenido contacle especializado ¢ profunde de tal lengua, escu-
charon la grabacion de «Jitanjaforaw, recitada por un hablante-nativo.
Codificadas en pardmetros, sus respuestas fueron las siguientes: 1) al-
gunos emitieron frases valorativas del poema («calmante, suave, bo-
nito, con buen ritmo»); 2) otros asociaron «las ideas» con objetos al
oirlo («el sonido de un violin, una melodia, hojas, una flor y un
pajaro, espaguetti»); 3) otros asociaron con eventos recordados al oirlo
(«despedida a upa amante, un fildsofo cuenta algo de su vida en for-
ma complicada, un encantamiento de tipo vudd, una madre que grita
al hijo, caminar desnudo por entrc los bosques»}). La recurrencia de
respugstas sugiere una orientacion del pensamiento del oyente hacia
la naturaleza (recurre cinco veces), a las emociones (cinco veces) y
a fa musica (cuatro veces). Vale la pena recordar gue en todas las
palabras /I/ o /r/ estin presentes, pero es dificil probar esta exis-
tencia con resultados vélidos en la psicolingilistica.,

RAFAEL POSADA
Universidad de Ball State.

* PHILIP B. GougH: «Experimental Psycholinguistics», 4 Survey of Lin-
guistic Science, ed, William Orr Dingwall. Linguistics Program. University of
Maryland. Maryland, 1971, pags. 252-294,
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APENDICE A

ESTRUCTURA SINTACTICA DE LA PRIMERA ESTROFA

51 82
coord

fitiflam-
alab-

filiflam-
cundr-
jitanjafor-

(subord.)
53

por R-T 18 (reduccioén de coord.)
por R-T 19 (inscrcién subord.)
por R-T 20 (reduccién sujeto)
por R-T 21 (reduccion subord.)

jitanjafor-
liri-
al-
olalun-
alif-
alveol-
salumb-
salifer-
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ESTRUCTURA SINTACTICA DE LA SEGUNDA ESTROFA

por R-T 18 (reduccion coord.)
por R-T 19 (insercion subord.)
por R-T 20 (reduccion sujeto)
por R-T 21 (reduccidén subord.)
por R-T 22 (combinada extra-
polativa)

{subord.)

S3

zumbr-
zumbr-
calandr-
ulalindr-
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APENDICE B
Transcripeion grafémica Traduccidn fonética
Filiflama alabe cundre [fi-li-fla-maa-14-be-kin-dre § —
ala olaldnea alifera a-la-6Ja-li-neaa-li-fe-ra § —
[ [YI¥]
alveolea jitanjafora al—bech')-Iea-hj-tan—hé-fo-ra §—
L]
liris salumba salifera. li-ri-sa-lim-ba-sa-li-fe-ra & |
Olivia oleo olorife O-li-bi—aé‘o-léq-’oo-lo-ri-fe t—
(v
alalai canfora sandra a-la—lz‘:‘i—karrfx-fwm-séx}-dm t—
milingitara gir¢foba mi-lin-hi-ta-ra-hi-ro-fo-ba # —
zumbra ulalindre calandra. sﬁm-brat:-la-[in-dre-ka-lén-dra AR
i hd .
APENDICE C

Pardfrasis de «jitanjiforan

Amante-de-la-llama, alaba, acuna-en-odre
el ala olaluneada, alada,

celdillada, metafora-gitana,

eres-lirio, rumba-sal, salada.

Con oliva aceito, con olor

de alas, repeticion-alcanforada, santo-varon,
miel-en-citara, miedoso-de-girar
zumba-cn-odre, macho-sensual.



