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Resumen

La teoria musical ha tomado prestadas las herraamsiéedricas y metodoldgicas que ofi
la ciencia linguistica, con elrfide adquirir una mayor comprensiéon de los probs
musicales. En este articulo exploramos la posddlide un acercamiento en direct
contraria que pueda ser de utilidad en el momeetdillicidar problemas linguistice
particularmente en lo que concierne a la prosodilrgmo poético.

Abstract

In this article we explore the possibility thamitisic theory, to acquire deeper insight into
musical problems, has borrowed theoretical and odetlogical tools offered by linguistic
science, then an approach in the contrary directimit be useful in elucidating linguistic
problems, particularly those of prosody and podtichm.

“El lenguaje sin la musica”?: El des-en-canto o ren-canta-miento de los sonidos
linguisticos.

En su “Critica del Ritmo” Critique du rhythme, 1982), en el capitulo: “El lenguaje sir
musica” (e langage sans la musique), Henri Meschonnic argumenta que el ritmo e
discurso poético debe ser estudiado meramente desdeerspectiva linguistica, ya que
Su opinidn, la analogia con la masica ocasiona un problgristeenologico para la teorie
el analisis del ritmo en el lenguaje (1982:125)0oP= eliminamos la musica del lengu.
estariamos rehusando considerar la dimension “seaiiodel lenguaje, en el sedt
kristeviano del término (1); es decir, estariamgiamido de lado lo femenino, el lenguaijt
los suenios, el lado “oscuro” del lenguaje, cuyaita” musical se puede ver en proce
tales como, la condensacion y la inversion (Krigi#984: 26). Kritkeva describe |
“semidtico” (chora) como un espacio o dimension ritmica que no es |agno (un;
posicion que representa algo para alguien). Y tampes aun parte del “significant
como la semidtica europea “clasica” lo considea:'demidtico” no esln algo “visible”
y precede a la espacialidad y a la temporalidaeénfl)l La Kristeva autora cita
descripcién que hace Mallarmé del espacio fememnsterioso” que subyace a lo escr
como “ritmico, sin ataduras, irreducible a su tidn verlal inteligible; es musice
anterior al juicio, pero restringido por una sataantia: la sintaxis.” (Idem: 29).

En la teoria de Kristeva, el ritmo semiotico séesrte como articulacién, analogo séli

ritmo vocal o cinético. Se comprende asi coméandenamiento” que precede al espac
al tiempo. Lo “semidtico” es comparado a la “musicpero la musica supone
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ordenamiento temporal. La interpretacion psicoéinaldel “sujeto” sobre el que Kriste
basa su teoria del proceso significante (6&aa/simbdlico), implica que un ser humant
un objeto/paciente “heterogéneo” que se encuenjatieamente presente como &
disponible, y que esta dividido en dos partes_ consciente/saente, naturaleza/cultur
gue no tiene posibilidad de alzam la totalidad o completitud. Lo semidtico caree
“unidad, identidad, o deidad”, a juicio de Kristewano es por tanto comparable ¢
dimension sagrada, ritmica, en trance, en la guedigidualidad desaparece en la osi
totalidad de la deidadionisiaca. El sujeto en Kristeva no esta centetdéa conscienci
como el Ego trascendental de Husserl, a quienaegtaa confronta; sino mas bien e
cuerpo de la madre (el principio, ordenador delr@hgemiotico), que media entre
semidtico y la ley social simbdlica.(ldem.: 27).

Meschonnic por su parte identifica el “acercamianigsical” con la rigidez de esquer
métricos que se imponen artificialmente sobre ®tudso linguistico. Pero, en la opinior
Jan LaRue, segun lo manifiesta, por ejemplo, efibsa Guidelines for Style Analy:s
(1970:89), son las teorias del ritmo musical las lgan sufrido limitaciones derivadas d
prosodia poética; de marcos métricos demasiaddodgiara ser genuinamente relevan
iluminadores para lendsica. Meschonnic se opone a una teoria unifidatidtmo poétic
y musical, basada en el isocronismo y la medida,equsu opinidn pertenece a la mét
pero no al discurso (1982:132).

Si consideramos el enfoque de la gramética funtideaM.A.K. Halliday, del nive
fonolégico de la lengua inglesa, vemos que podriaesvelador en este contexto. En
enfoque Halliday busca describir cada elementoldanguaje, haciendo referencia &
funcion en el sistema linguistico total (1994:xi8egun Halliday toda poesia deriva
lenguaje natural hablado, por lo tanto, el pie io@ten la poesia se originaria en el pie
lenguaje hablado (ibid.:8).

Halliday sostiene que en la fonologia inglesa & () es la unidad del ritmo y
consttuyente que regula el pulso (ibid.: 15). La estiectdel sistema sonoro del lengu
dice Halliday, se expresa mas obviamente en ebygraparece en forma inmediat
directa en los versos infantiles (“nursery rhyme#iplliday parece sugerir quen da
poesia, la regularidad de los patrones sonorosegumbreponen a la fonologia del h
espontanea, no son necesariamente impuestos panoiones artificiales. Una manere
probarlo es decir el poema en voz alta o, mejor héaoer que un nifi@ue adn no lee
escribe, diga los versos, para evitar imponer cliglgonvencion artificial sobre la lecti
del verso escrito. Ud. escuchard el ritmo, comefaitiday, y escuchara la linea meldc
(ibid.: 7).

Si comparamos el pie del lenguaje hdbl&on el pie poético hay tres factores que d
ser tomados en consideracion (ibid®)8-1) En el habla natural el nUmero de silabasl
pie varia continuamente. Este patron fue el utilizan el verso del inglés antiguo y me
hasta los tiempos déhaucer, cuando se establece el pie con un nunjerdef silabas
convirtiéndose en la norma del verso inglés durboggréximos cinco siglos. En el si
veinte esta norma dejo de dominar, y ha habidonue®a ola de influencias del lengt
hablado sbre la poesia. 2) Parte de la tradicion del vemétrico fue la escansion de
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formas versificadas en términos de métrica: ésteieranalisis basado en el nimero de
por verso, y en el nimero vy distribucion de laalsis en el pie. Un pie podiansistir el
un numero diferente de silabas, pero ademas patiadescendente o ascende
dependiendo de si la silaba saliente ocurria aliesora o al final del pie métrico. E:
Gltima distincion es, segun Halliday, un artefadel verso meétrico queno tiene
importancia para el sistema sonoro del inglés. |[Emgé&s hablado la silaba saliente oc
siempre al comienzo del pie. 3) Halliday reconazeglie €l llama un tiempo silencic
(silent beat), que conforma un rasgo sisteméaticel eitmo del hglés hablado, y Hallid:
argumenta que el principal defecto en la tradicdiéhanalisis métrico es que dejaba de
este rasgo, al no tomar en consideracion el sog(itwid: 9).

En su andlisis fonoldgico del sistema sonoro dgiés)y Halliday seefiere a la entonacic
como melodia, y compara el silencio fonolégico ebtiempo de silencio en la musica;
pie fonologico _ distinto del pie métrico _ cona@mpés musical, que por definic
comienza en el tiempo fuerte. Encontramos que @dqonatico tratar de extender aun r
la analogia del pie con el compas musical, ya gseihidades métricas no son isocrér
como lo son los compases musicales. Desde nuestto ple vista, es en el hallazgo
unidades mayores de organizacion del sonigiiglades mayores al grupo tonico o
estrofa, donde la analogia musical de la estrugton@ra del discurso poético puede
reveladora. Thomas Rees (1974), por ejemplo, emgtean acercamiento musical al te
poético, nos muestra como la “técnica musicalia#da por T.S. Eliot ehe Waste Land
(Tierra Baldia) unifica los fragmentos aparentere&h$conexos que constituyen el po
(Idem.)

Otro acercamiento musical al estudio de la poesfatlemos ver en el andlisis de Su:
Gonzéalez Aktaes (1997), quien construye la analogia entre sasiguras jerarquicas (
lenguaje y la musica, basandose en la homologagda nota musical con la palabra,
frase nominal con el acorde. Esta analogia es@rdilca porque las unidades compastad
no parecen ser equivalentes. El equivalente musidalproximo a la palabra en el lengi
resulta ser ainotivo(motif).

Un tercer acercamiento a la “musicalidad” de lasf@eaparece delineado en el en:
“Textuality in Language and Music” (199ppr Maria Langleben. En la opinion de ¢
autora donde el arte verbal se acerca mas a lacanési en ciertos tipos de poesia

sentido”, como por ejemplo el “dada” aleman, yzddm” ruso, que se concentran “solc
la fonética” (Langleben 1997:26@! problema con este punto de vista es que la diibe
significante de la muasica no es tomada en cuenta.nE opinion, identificar la
“musicalidad” con el “sinsentido”, refleja una \ésireduccionista del problema.

Es interesante notar que el pum® vista expresado por Langleben, de que es el
fonético de la poesia el que méas se acerca a lzanés exactamente opuesto al punt
vista expresado por Meschonnic.

Este ultimo afirma que los sonidos poéticos no poetbmpararse con los denalsica

porque los de la poesia son solo ruidos, y cuahdtm® prosodico se separa del sent
tenemos “le terrible concert pour oreilles d’anEé&at pur” (Meschonnic 1982:126) [
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terrible concierto para oidos de asno en su estedopuro].

Pero la vision radical de Meschonnic esta en coidcagh con los puntos de Vi
expresados por muchos poetas. Ezra Pound, porlejeesgribio en 1914 que las palak
tienen una musica propia, y en este sentido lagalide un segundo “musico”, cuanelo
poema es musicalizado, es una impertinencia oningién (Pound, citado en Meschor
1982: 134).

Edgar Allan Poe, en su ensaybe Philosophy of Compositidi846), explica como
compusolhe RavertEl Cuervo) segun un disefio previo, con eld@a“poner de manifies
gue ningun punto en su composicién puede refeairae accidente o a la intuicién”. F
explica como su trabajo procedié con la precisiérrigida l6gica de un probler
matematico. En su recuento detallado de cémo ehadee compesto, es sorprende
observar hasta qué punto el autor es sensiblenad&calidad del lenguaje.

Habiendo seleccionado la idea de la belleza conpyauncia, Poe decide quetehopare
la expresibn mas elevada de la idea escogida ee éhtristezg ya que “la bellez
cualquiera sea su especie, en su supremo desaxaita invariablemente a las lagrin
al alma sensible.” [beauty of whatever kind, instgreme development, invariably exc
the sensitive soul to tears] Por esto seleccRmala “melancolia” como el méas legitimc
los tonos poéticos. Luego escoge los sonidos qyerme corresponden con el est
animico seleccionado, y decide que es “la largamaocla vocal mas sonora, en cone;
con la r como la consonante mas producilfiéfe long o as the most sonorous vowe
connection with r as the most producible consonant]

Es sorprendente encontrar que es solo despuédedeisear la idea, el estado animici
los sonidos, que el poeta llega a la palabra adecpara etefran (refrain); una que pue
corporalizar los sonidos elegidos, y que mantengstahdonde sea posible, el t
melancélico. Poe cuenta cémo la primera palabra sgiele vino a la mente f
“Nevermore”. Si bien es cierto que Poe no lo daedehecho dejue la palabra “nevermor
se le aparezca espontaneamente, revela un aspedtsocdeacion poética que escap
disefio racional de su composicion.

Aun otro punto de vista sobre la musicalidad peétis citado por Meschonnic (1982:1
de Eustache Deschamp'art de dictier (1392). Este autor afirma que existen dos tipc
musica: una artificial, la otra natural. La musicatural es una musica o “eufonia” d
voz, una musica del habla que expresa sonidos Zdogetos a la métrica, y ¢
proporcionan placer a aquellos que los escucPam. “musica artificial” Descham,
entiende musica instrumental:

[...] Et aussi ces deux musiques sont si consonarms awecque l'autre, q
chascune puet bien ester appelée musique, pdoukzeur tant du chant comme des pal
qui toutes sont prononcees et pointoyées (accenpaé doucour de voix...

El “en-cantamiento” de los sonidos hablados es abordado poraRalakobson en su ol
La Forma Sonora de la Lengud979). Estetema se relaciona con la “transformac
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poética” o “vital” del lenguaje, como lo afirma @&dson. En consonancia con su Vit
sobre la necesidad de abordar la interrelacionadephrtes con el todo, Jakobson |
énfasis en la importancia de examinas fasgos distintivos de los sonidos linguistiat
su relacion con el sonido hablado como totalidalloldson dedica todo un capitulo de
libro al estudio del simbolismo sonoro en el lenguwen general, pero especialmente ¢
poesia, juegos infantis, glosolalia (hablar en lenguas), todas las suakeapan a
funcion ordinaria de los fonemas como discriminadodel significado: en su funci
simbdlica, los sonidos son mas bien “determinardessignificado.

La dimension simbdlica de la conmiaacion poética se acerca al caracter inmediatia
comunicacion musical. Respecto a la sinestesiabdak afirma que cada rasgo distin
esta basado en una oposicion que, cuando es semhlradl uso linglistico convenciol
transmite una asociaciésinestésica latente, y en esa forma, una innezdsg¢mantic
(ibid.: 225). Jakobson reconoce la vitalidad y fteatividad linglistica de los juegos
palabras infantiles y la dimension Iudica de laped y el lenguaje en general.

Jakobson argumemtque los dos principios estructurales de la ctmagl y la similituc
permean el lenguaje como un todo. La nocion deegtmiingiiistico se amplia mas y r
hasta abrazar, no solo el flujo de los sonidosdud, sino también la diversidad de es
del habla. Segun Jakobson existen dos fuerzasisagéjue se interrelacionan en la pot
1) la tension entre contiguidad (convencionalidgd)similitud (simbolismo sonor
iconicidad); 2) la relacién entre seleccion paradigica y combinacion sintagmiéa, que
permite dar cuenta del ritmo como principio orgadr fundamental de la poesia.
definicion de la funcion poética de Jakobson _ctaqaroyeccion del eje paradigmatico
el sintagmatico _permite dar cuenta del ritmo eraspecto de medidama unidad ¢
iguala con otras unidades en la secuencia. Peaode$inicion no da cuenta del aspe
unificante del ritmo creativo.

Segun Jakobson (ibid.:237), al acercarnos a lardimie poética del lenguaje deber
tomar en cuenta dos principios w@blogicos _ autonomia e integracion _ con el &
evitar tanto las tendencias aislacionistas comatdadencias colonialistas, que inter
someter un nivel linguistico a las reglas de oiveln

Meschonnic da preferencia al orden linglistico seborden musical, que en su opiniol
relaciona con el mito musical “ariirglistico” de la comunicacion sin lenguaje. F
debemos recordar que El Circulo Linglistico de #mag consideraba el lenguaje poé
como lenguaje comunicacional (1969: 35gsDe el punto de vista de Meschonnic, el
de la terminologia musical para unificar las teodal ritmo poético y musical, sélo refl
el viejo deseo metafisico de comunicacion-comunididn. Meschonnic cree que

argumento de peso en contra dealagia con la musica es que la poesia no ofre
equivalente de ritmo, melodia y polifonia, comoeseuentran en la musica. Este a
insiste en que toda comparacion entre poesia yceleitre ritmo poético y ritmo music
va en contra del lenguaje y en contra de la po&sieeinterpretamos esta afirmacion
términos de Kristeva, diriamos que es el ordenléiino” el que se cuestiona, no el or
“semidtico”.
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Meschonnic cita a Blanchot quien a su vez cita Eléttn (1982: 125): “Quand lenythme
est devenu le seul et unique mode d’expressioma gersée, c’est alors seulment qu'il
poesie, il faut qu’il porte en lui le mystére d'yihme inné. C’est dans ce rythme seul (
peut vivre et devenir visible. Et toute oeuvre tiest quun seul et méme rythme.

destinée de 'homme est un seul rythme célestepmotoute oeuvre d’art est un ryth
unique”.[Cuando el ritmo deviene el solo y Unico modo deresion del pensamiento, s
entonces hay poesia; es necesario que encierfieeémssterio de un ritmo innato. Es
ese ritmo solo que puede vivir y hacerse visibléoda obra de arte no es mas que un
y mismo ritmo. El destino humano es un solo ritreteste, asi como toda obra de art
un ritmo Unico.] Segun Meschonnig, problema es dar a esta “intuicién inanalizakie
lenguaje analitico, con el fin de producir una swtlad entre la trascendencia del ritrr
la intuicidn linglistica del Circulo Linguistico ¢Rraga, que también veia el ritmo com
principio orgaizador fundamental en la poesia, pero insistiemdestudiar el ritmo en
inmanencia, en el discurso poético mismo: “Encargf que le rythme soit du langage
non ‘céleste” [“El ritmo debe ser del lenguaje, ‘neleste™] (ibid.).

¢Es posible, después del pestructuralismo, que encontremos un “lenguaje toalique
nos permita abordar la dimension trascendenteitdad intuida por todos los poetas _
version de Hoélderlin se da arriba _ en consonatmisaquellos tedricos estructuraside
discurso poético, quienes también hacian del réme@rincipio organizador fundament
Es en esta direccion que se encamina mi busqueda.

En mi parecer es posible abordar un texto “altamentisical” _ uno que sea a la

“linguisticamentesignificativo” y que ofrezca un paralelo con la anfa y el contrapunto
a través de las herramientas metodoldgicas queofese el analisis musical. |
acercamiento tal permitiria dilucidar la “musicalif], tanto de la poesia como de
musica, y nopermitiria comprender el ritmo creativo (“poiétigaesde un nuevo punto
vista semiotico; uno que iaterprete las teorias semiéticas clasicas bajonueaa luz, ¢
considerar la dimension temporal del signo. Estaas han sido desarrolladas emebelc
de andlisis que expongo en mi tesis doctoral padiicen inglés, en Helsinki, Finlan
(2003), que espero dar a conocer al lector hismbiahte. Sus fundamen
epistemoldgicos se nutren de la analitica existnlgl filosofo aleman Martin Heegge
(1962), y de la nueva teoria “Semidtica Existeriai@ Eero Tarasti (2000). En articu
posteriores espero dar a conocer otros aspectogprdblema, asi como también

aplicacion del modelo en el andlisis concreto itiela en la poesia.

Notas
1. La dimension “semiética” en Kristeva se opondaadimension “simbdlica”, y ¢
corresponde aproximadamente con el proceso prindiéreud. No debe por tanto

confundido con el uso general de este término.

2.Tradicionalmente se entiende & pomo el conjunto de silabas que constituyenitdad
métrica del verso.
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