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LA ORGANIZACION RITMICA DE LA
POESTA EN PROSA

Si bien —como repetidamente se ha dicho y analizado- la li-
teratura es un tipo especifico y diferenciado de discurso, los
textos que conforman o ejemplifican el discurso poético —o
literario— no son de la misma clase. Por una parte, aunque el
predominio de la funcién poética de la lengua es indudable en
todos cllos, las diversas culturas han realizado productos dife-
rentes.

Todo texto verbal se produce mediante dos procedimien-
tos basicos: la seleccion y la combinacién. El texto literario,
pues, se produce de la misma manera, pero con dos afiadidos
respecto de un texto referencial: 1) Ia sclecciédn se realiza no
solo a partir de una tradicién lingiifstica y una situacién ideo-
légica, sino también a partir de una tradicién literaria; y 2) las
reglas de combinacién posibles no son dnicamente las grama-
ticales, de acuerdo con la norma lingiifstica del momento, si-
no ademas el repertorio de las reglas retoricas. La libertad de
seleccion y combinacién dentro de tan amplios repertorios
estd limitada, sin embargo, por un marco ideolédgico, en el
sentido de que los procedimientos de produccién de un texto -
deben adecuarse a la intencidn y a las posibilidades de comu-
nicacién de su contenido. De manera que —como sefialan las
Tesis de Praga de 1929- pucde seguirse afirmando que un
texto literario estd determinado como finico e insubstituible
por una tradicién linglifstica, una tradicién literaria y un mar-
co ideolégico.

Sin embargo, cada momento histérico cultural produce, a
su vez, textos de diferentes clascs o, en otras palabras, textos
de los que se han llamado diferentes “géneros”. El problema
de los géneros ha sido largamente discutido, y seguird si¢ndo-
lo mientras se pretenda establecer de una vez y para siempre
los Iimites de cada género especifico. Esto serd imposible, a
menos que se considere una y otra vez ese mismo problema
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sincrénicamente. Han surgido géneros nuevos en distintas
épocas de acuerdo con distintas necesidades de comunica-
cién. Pero todos ellos son también el resultado de un proceso
de seleccidn y combinacién —con la salvedad de que en este
caso se trata de recursos y no de signos—, que debe adecuarse
a los requisitos del contenido.

Dentro de la cultura occidental, desde fines del siglo pasa-
do se han producido unos textos denominados “poesia en
prosa”. Este nombre, si bien en un momento pudo parecer
una contradiccién, dado que la tradicién habfa asignado el
“verso” a la “poesia”, tiene una razén de ser que considero
interesante indagar. Planteada la hipétesis de que cada géne-
ro diferente es producto de un proceso de seleccién y combi-
nacién de recursos, deben establecerse entonces tanto el
“lexicén” de recursos con posibilidades de ser seleccionados,
como el conjunto de reglas posibles de combinacién. Sobre
esta base puede indagarse la ausencia o presencia de ciertos
recursos y su manejo particular en los textos considerados
como “poemas en prosa”.

El repertorio de recursos con posibilidad de ser utilizados
en los textos literarios presenta dos tipos generales y distin-
tos: los ¢exiuales, o sealos del texto en tanto que objeto y
discurso, y los relatados, o sea los representados a través de la
lengua; es decir los que en el analisis del relato se han llamado
del discurso y de la historia, respectivamente. Asi, los recur-
sos del “lexicon literario podrian ser los siguientes:

Textuales (discurso):

1.Espacio. Esto se refiere al espacio visual (vertical y ho-
rizontal) que ocupa el texto escrito sobre la péagina, o seala
extension, la disposicién tipografica, y todos los blancos sig-
nificativos que indican divisién y pausa (como por ejemplo,
el verso, la estrofa, el parrafo, capitulos, partes, etc.).

2. Paralelismo fénico, o sea el de acentos y sonidos.

8. Paralelismo sintdctico, o sea el de categorfas, funciones
y estructuras de construccién. o

4. Paralelismo léxico, es decir de significado entre mas de
un signo, considerando tanto signos simples (lexemas) como
signos complejos (sintagmas).



LA ORGANIZACION RITMICA DE LA POESIA EN PROSA 107

5. Enunciacién interna;se refiere a la presencia o ausencia
de antecedentes o referentes explicitos de los deicticos y and-
foras dentro de lo relatado en el texto.

6. Tiempo. a) Se refiere al orden en que se presentan los
acontecimientos relatados en el texto (cronoldgico, paralelos,
invertido, por enclave); b) el aspecto morfologico, sintictico
y lexicolégico con que se representa el tiempo relatado (con-
cordancia u oposicién).

Relatados (historia):

1. Acciones. Estas pueden ser internas (evocadas, desea-
das, imaginadas por los actantes) o externas (realizadas por
los actantes en el transcurso del texto).

2. Actantes. Pueden ser personas, objctos o animales que
lleven a cabo las acciones relatadas, asi como el narrador o
enunciador del texto (el “yo”).

3. Tiempo. Puede ser interno o externo (c¢f. acciones)..

4. Espacio. Puede ser interno o externo (cf. acciones).

Para establecer las reglas de combinacidn —la ‘‘gramati-
ca”’— de los recursos seleccionados es indispensable conside-
rar, por una parte, que estin determinadas por la funcién
que cumple cada recurso dentro del texto vy, por otra, que la
combinacidén es siempre una manifestacion simultinea y no
sucesiva. Las distintas selecciones posibles se combinan en
dos tipos basicos de organizacién ritmica, de acuerdo con las
relaciones que se establecen. Estos son:

1. El ritmo semdntico, que determina la aprehensién de
uno o mas significados mediante la presencia simultanea
de las subestructuras ritmicas producidas por los paralelismos
en los tres niveles basicos de la lengua, asi como por la dis-
tancia que existe entre los recursos textuales y sus equivalen-
tes relatados (por ejemplo entre el tiempo de la historia y el
del discurso). Este es un ritmo paradigmético.

2. El ritmo temdtico, o sea ¢l desarrollo de lo relatado, del
hilo narrativo, dado mediante una ordenacion especifica de
segmentos narrativos, su posible alternancia con segmentos
no narrativos, y la cantidad de acontecimientos relatados.
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Este es un ritmo sintagmdtico.

Tales organizaciones ritmicas delimitan cada género especi-
fico —en un momento determinado— y responden, sin duda
alguna, a una necesidad de comunicacién; es decir, que el gé-
nero como tal transmite por si mismo una informacién com-
plementaria a los significados del texto mismo.

Sobre estas premisas y la hipétesis planteada, intentaré de-
rivar aquf, de manera general, la seleccién y la combinacién
(o sea la organizacién ritmica) que determinan lo que con-
tempordneamente se ha llamado “poesia en prosa”, como gé-
nero literario. A partir del repertorio descrito antes, este tipo
de texto muestra un manejo particular de los seis recursos
textuales de la siguiente manera:

1. Espacio: abarca todo el espacio horizontal, pero puede
ser mas breve —verticalmente— que el espacio de una pagina.
Se compone de frases u oraciones (en general mas de una),
distribuidas en uno o mas pérrafos. Suele utilizarse la pun-
tuacidon de manera convencional.

2. Paralelismo fénico: suele haber un ritmo acentual (en
espafiol) parecido al del “verso libre”, sin rima ni metrifica-
cién regular. Es frecuente, sin embargo, el paralelismo fénico
no final (no rimado) en figuras como la aliteracién, la parono-
masia, el poliptoto, la similicadencia y la repeticién léxica
(identidad de palabras).

3. Paralelismo sintdctico: es muy frecuente y estd muy
marcado en todos sus aspectos.

4. Paralelismo léxico: estd muy marcado, sobre todo por
la brevedad del texto y la relacién retérica entre enunciados.

5. Enunciacién interna: suelen estar ausentes los antece-
dentes explicitos de los deicticos y andforas del texto.

6. Tiempo: a} el orden, cuando hay un eje temporal expli-
cito, suele ser cronologico; b) cuando hay tiempo relatado,
las relaciones suelen ser retéricas.

Los recursos que he llamado relatados pueden a veces apa-
recer en un poema en prosa. Sin embargo, si aparecen se anu-
lan posteriormente en tanto que recursos narrativos, para
transformarse en tropos o partes de tropos. En otras pala-
bras, los recursos textuales anulan siempre la narratividad
(1a historia), lo cual determina este tipo de texto como “poe-
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sfa”, independientemente de su forma externa. Asi, pues,
dada esta falta de narratividad, no puede hablarse de un ritmo
temdtico en el poema en prosa.

Aln sin haber entrado en detalles en este trabajo, puede
afirmarse que el poema en prosa se aproxima —més que a
otros “géneros”— por un lado a la poesia en verso y por otro
al cuento. Es interesante considerar que, si bien se distingue
de uno por la falta de versificacién (metro, rima, blancos) y
del otro por la falta de narratividad, es sobre todo la organi-
zacion la que los hace diferentes. Una breve descripcién de
estas otras clases de texto puede facilitar la descripciéon del
ritmo semantico de la pgesf a en prosa.

El poema en verso —especialmente la llamada poesfa Iri-
ca—, como el poema en prosa, no presenta una narratividad
dominante, por lo cual tampoco tiene un ritmo temitico, si-
no que desarrolla un ritmo semantico muy complejo. Apo-
yado en las subestructuras ritmicas —creadas por los parale-
lismos fénicos, sintdcticos, léxicos y retéricos— cada signo
del poema (palabra o sintagma), se encuentra en relacién de
equivalencia con alglin otro signo del texto. No hay elemen-
to que quede excluido de alguna de estas subestructuras. Por
lo tanto, el ritmo semdntico se complica en una multiplici-
dad de isotopias —y de lecturas posibles—, lo cual provoca un
movimiento constante de referencias cruzadas dentro del
texto mismo, tanto paradigméticas como sintagmdticas. La
poesia en prosa presenta esta misma estructuracién del ritmo
semdntico, pero se distinguc por la menor frecuencia y menor
diversidad de los paralelismos fonicos y lo contrario respecto
de los paralelismos sintdcticos.

Por su parte, el cuento como género tiene una organizacién
ritmica compuesta por una estructura fénica con pocas mar-
cas, una estructura sintdctica bastante méas marcada y una es-
tructura de paralelismos 1éxicos (como Ia anafora) muy fre-
cuentes. Todo ello estd en funcién de un hilo conductor de
narratividad con un solo espacio relatado (continuo o no), un
solo tiempo relatado (continuo o no) y pocos actantes. De
tal manera.que el ritmo seméntico funciona como subordina-
do de una isotopia temética Gnica y de un ritmo tematico as-
cendente en intensidad y, en general, con el climax al final.
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Todos los elementos del cuento cxisten en funcién de *un
efecto tnico” (como decifa Poe), pero este género tiene como
rasgo distinto del poema en prosa el hecho de que sus subes-
tructuras ritmicas son mads laxas. En otras palabras, los ele-
mentos del cuento pueden estar ligados sintactica y temdtica-
mente, y no es indispensable que pertenezcan a una o mas de
las subestructuras ritmicas. La poesia en prosa, entonces, ba-
sicamente repite en estructura el ritmo seméntico del cuento,
pero con relaciones paralelisticas mas intensas, y no lo subor-
dina a un ritmo tematico.

Resumiendo un poco lo dicho hasta aqui, resulta que el
ritmo semadntico del poema en prosa —en tanto que ¢s poe-
sfa— sc crea en una red poliisotdpica que se enriquece a medi-
da quc avanza el texto, y en la que el final remite de alguna
manera nuevamente al principio en una estructura cerrada
finica; o sea que manifiesta siempre los siguientes rasgos: 1)
una subestructura sintictica muy marcada, que cohesiona la
red semdntica poliisotépica dada en la combinacion de va-
riantes e invariantes dentro de cada texto; 2) una estructura
cerrada, formada por las diversas subestructuras ritmicas, en
la que todos los signos del texto resultan integrados a més de
una subestructura, ademés de las relaciones sintagmadticas; y
8) la anulacién de la narratividad, en los textos que aparentan
poscerla, mediante tropos que sc integran en las subestructu-
ras ritmicas.

Pero, ademds de esto, habfa que intentar una determina-
cién de la forma llamada prosa, para asi ver en qué modifica
especificamentc el ritmo semantico del poema escrito en pro-
sa. La prosa sc distingue por cierto tipo de relaciones sintag-
mdticas, notables sobre todo entre oraciones o unidades ma-
yores. Me refiero a lo que Bally llamb “coordinacién semén-
tica” y que se produce bdsicamente por medio de deicticos,
anaféricos y nexos de diversos tipos entre enunciados. La
“coordinacién semdntica” entre enunciados suele darse en un
orden légico (causalidad, disyuncion, conjuncién, exclusion,
inclusién), en un orden temporal (sucesion de hechos). De
tal manera, se crea un dinamismo sintagmatico que impulsa
la continuidad horizontal al agregar informacién en cada
enunciado sucesivo, ya sea por desarrollo o por especifica-
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cion de elementos anteriores. Esto, a su vez, provoca un re-
torno al significado de la suma y sintesis de elementos pre-
cedentes integrados en una unidad, o sea un retorno al signi-
ficado global del “universo del discurso”, regido por una sola
isotopia dominante, que puede llamarse “tema”.

Asi, pues, si se integra la funcién semiéntica de la forma
textual llamada prosa a la caracterizacion anterior del poema,
puede advertirse que la poesia en prosa, como género especi-
fico y distinto, muestra siempre una tensidn entre dos organi-
zaciones ritmicas: el dinamismo paradigmatico de la poesfa 'y
el dinamismo sintagmatico de la prosa. En otras palabras, el
texto presenta un ritmo tematico inicial que se anula en algu-
na parte del texto, por lo cual se transforma el ritmo seménti-
co de la siguiente manera: las relaciones sintagmaticas produ-
cen una integracién de significados en una isotopfa temética
dominante que posteriormente se desintegra en varias isoto-
pias simultineas, mediante paralelismos lingiifsticos que con-
vierten las relaciones de coordinacién seméntica entre los
enunciados sucesivos en relaciones paradigmaiticas {o sea re-
toricas).

Es dificil en una ponencia, por su necesaria brevedad, ilus-
trar de una manera minimamente convincente lo planteado
como hipdtesis. Sin embargo, intentaré por lo menos resu-
mir algunos aspectos importantes para este propbésito, que
han resultado de andlisis mas detallados de ciertos textos.
Para ello, ha parecido mds conveniente élegir poemas en prosa
de un mismo autor, con el fin de mostrar el distinto uso de
los mismos recursos seleccionados y sus distintas combinacio-
nes en textos diferentes. Asi pues, he elegido un conjunto’
de poemas en prosa, intitulado La pedrada (1954) del poeta
cubano Fayad Jamfs.

I.A SERENIDAD DE LA SEMILLA

La serenidad de la semilla cubierta de excremento, lanzada por
los pdjaros en el crepisculo. Esa semilla ha cruzado los campos,
ha cantado en las hojas carnosas del mazapdn y de la muerte, y ha
sido vista por Pascual, el viejo fiato y melancdlico, en ¢l fonde del
rio, donde una estrella de alba crece con rafces fragantes y cabe-
llera escamada. La serénidad en esa semilla de madre inmévil, cu-
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bierta por ceniza, por abismo. kila recuerda aquel estrépito, la
ceiba, el zapateo. . . pero duerme: cierra los parpados en un vien-
to que hiere los labios y huye con la Gltima noche de tojosas y
tataguas. La serenidad entre sus carnes débiles, alli donde una
hebra amarillenta comienza a subir y respirar hacia el corazén de
lo indecible.

Lo mas evidente en la estructuracion de este poema es que
consta de cinco enunciados textuales en un solo parrafo (en
este caso, llamaré asi lo que se encuentra entre una mayuascu-
la y un punto): tres frases nominales y dos oraciones comple-
jas, distribuidas de manera alternada. El ntcleo de Jas nomi-
nales es “la serenidad” (de la semilla, en esa semilla, entre
sus), mientras que el sujeto principal de las complejas es “la
semilla” (esa semilla, ella). Por otra parte, llama la atencién
la alusién constante al espacio: inmovilidad (serenidad) y mo-
vimiento (semilla), asi como la abundancia de verbos en las
oraciones complejas. Las frases nominales expresan la inmo-
vilidad de la semilla, por una parte, en la carencia de verbos,
y por la otra mediante participios pasados (“cubierta de ex-
cremento”, “lanzada por los pajaros”, “cubierta por ceniza,
por abismo”) y complementos circunstanciales que, aunque
son de distintos tipos, cumplen todos una funcion semantica
de espacio e inmovilidad (“en el crepisculo™, “de madre in-
movil”, “entre sus carnes débiles”, “alll donde una hebra®).

Por su parte, las oraciones complejas constan, la primera
(o sea el enunciado textual 2} de dos oraciones simples (ha
cruzado, ha cantado) y una’ compleja, de las cuales la ltima
es pasiva (ha sido vista) e incluye una subordinada de hugar
{donde crece); y la segunda (o sea el enunciado 4) consta de
una oracién compuesta adversativa (recuerda, pero duerme)
y una compleja con subordinada compuesta copulativa (cie-
rra, que hiere y que huye).

Si bien los verbos en si, como categoria gramatical, en
principio, indican accidén y movimiento, resulta que el tiem-
po de conjugacion, la transitividad y el significado léxico de
cada uno de ellos los modifican. Los verbos cuyo sujeto real
es la semilla tienen un significado léxico que indica inmovili-

d, con la excepcion de “ha cruzado’ que por su conjuga-
cion (antepresente) indica un aspecto perfectivo. Los com-
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plementos circunstanciales de esos verbos son todos de lugar:
“en las hojas”, “en el fondo”, “donde una estrella”, “en un
viento”, ‘ '

Hay en este poema paralelismos sintdcticos muy marcados
que apoyan, en todo, la caracteristica de serenidad e inmovi-
lidad de una semilla. Sin embargo. esto se complica tanto
sintdctica como semdnticamente en las tres oraciones subordi-
nadas (incluidas en los enunciados textuales 2, 4 y 5):

“/en el fondo del rio / donde una estrella de alba crece con raf-
ces fragantes y cabellera escamada” (2)

#{ cierra los pérpados / en un viento que hiere los labios y huye
con la Gltima noche de tojosas y tataguas” (4)

“/entre sus carnes débiles, / allf donde una hebra amarillenta
comienza a subir y respirar hacia el corazén de lo indeci-
ble” (5)

Estas tres tienen en comtn, ademas de su funcién sintdcti-
ca, una funcién semdntica que es basicamente la de instaurar
el movimiento dentro de la inmovilidad: los verbos, sobre to-
do “crece”, “huye” y “comienza a subir”, aunque son intran-
sitivos indican la movilidad, tanto en el aspecto imperfectivo
de su tiempo de conjugacién como en su significado léxico
Imcoativo. Sin embargo, hay que diferenciar las primeras dos
(pertenccientes a los enunciados textuales 2 y 4) de la Gltima
(del enunciado 5), tanto por su construccién como por la
posicidén que ocupan en el texto. Las primeras dos forman
parte de las oraciones complejas interiores, mientras que la
tercera forma parte de una frase nominal, es la Gltima del
poema. La subordinada del enunciado textual 2 tiene un ver-
bo intransitivo en- tiempo presente (crece), cuyo sujeto es
“una estrella de alba” que —por relaciones que no pueden ex-
plicarse aqui— es sintdctica y semdnticamente equivalente a
la semilla, a su vez, sujeto principal del enunciado subordi-
nante; por otra parte, el verbo (crece) estd modificado sintac-
ticamente por un complemento circunstancial de modo, pero
que semanticamente modifica al sujeto (estrella de alba).

La subordinada del enunciado textual 4, por su parte, tiene
dos verbos en presente del indicativo, de los que uno es tran-
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sitivo y el otro intransitivo, con el mismo sujeto “viento™,
Este sujeto es el tnico que léxicamente implica movimiento y
se relaciona en especial con “esa semilla ha cruzado los cam-
pos™* del enunciado 2 y con “lanzada por los pdjaros en cl cre-
pusculo”, modificador del enunciade 1. El primer verbo de
este sujeto {hierc) anula ¢l movimientd a pesar de su transiti-
vidad, al igual que cl objcto directo (los labios). Sin embargo,
d} scgundo (huye) es cquivalente a “crece’ de la oracion sub-
ordinada incluida en el enunciado 2, entre otras cosas por su
complemento circunstancial también construido con la pre-
posiciébn “con”, y también sintdcticamente de modo; pero
de la misma manera, su funcién seméntica no cs de modifica-
dor del verbo sino del sujeto, como indicador temporal, rela-
cionado con “en cl creplisculo’ del enunciado textual 1.

La tercera oracién subordinada, parte del cnunciade 5y
que cicrra el poema, tiene particularidades que la distinguen
de todos los demds clementos del texto. Ante todo, el suje-
to “una hebra amarillenta’ es el Gnico que no ¢s equivalente
ni a “serenidad” ni a “semilla” (ni metaférica, ni meton{mi-
ca, ni sinecddquicamente), sino que es consecuencia.o resul-
tado de la combinacién de aquellos dos nuclcos: serenidad y
semilla. Ademds, el complemento circunstancial que modifi-
ca a los dos verbos —lo cual los hace equivalentes— uno en lo
semantico y ¢l otro por posicién y funcién gramatical, es ¢l
inico construido con una preposicién indicadora de conti-
nuidad en el espacio (o sea de movimiento): “hacia”. Por
su parte, este complemento reune todos los aspectos de
espacio y movimiento indicados en el texto, asi como otros
aspectos no analizados aquf, como por ejemplo la presencia
de partes del cucrpo y de la oposicién sonido/silencio: “hacia
(indeterminado) el corazén (determinado) de lo indecible
(indeterminado)”.

Los aspectos sefialados aqu{ intentan demostrar inicamen-
te la importancia de la subestructura de paralelismos sintacti-
cos y su ocultamiento en la secuencia sintagmatica, mediante
los recursos de la coordinacién semantica entre frases y ora-
ciones (ver Anexo I).
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QUE TE COGE LA LLUVIA

iPdrtcle la madre al silencio y arrea tu caballo, que te coge la
lluvial El camino se empina sobre los farallones y ¢l olor a sangre
de almdcigo, Si la lluvia te coge en el monte y el caballo se asusta
y resbala, dcontra qué piedra irds a destriparte? {Quién oirfa tu
grito desperdigado por las lomas, tu relincho incapaz de asustar a
las guincas? iPdrtele la madre a la soledad y arrca tu alma hacia el
viento, hacia cl humeo, hacia ¢l dia!

En este poema sblo quisiera mostrar, independientemente
de su estructuracién y su organizacién ritmica, la presencia
de elementos tipicamente narrativos y su anulacién posterior.
Desde la primera palabra, un imperativo, se hace explicita la
presencia de dos personas: ¢l “yo” y el “ti’’. Este imperativo
y ¢l que le sigue como oracién compuesta (arrea) sc refieren a
una accidn que debe realizarse debido a una posible y proba-
ble consecuencia, explicitada en la creacién causal yuxtapues-
ta (/por/que te coge la lluvia). Tal consecuencia, a su vez, se
describe como negativa para el actante ¢n la siguiente oracién
que se refiere al espacio que serd recorrido por el “t4”’ (el ca-
mino se empina. . .). Este rclato, que parece ser parte de un
didlogo, contintia en la justificacién de lo anterior con una
creacion condicional subordinada a una interrogacién, més
otra interrogacién donde aparece la no persona ‘“‘quién’’; en
¢stas se refucrza tematicamente el peligro de no llevar a cabo
la primera accién recomendada por el “yo” en los imperati-
vos que inician el texto. Hasta allf, han podido encontrarse
actantes, acciones, tiempo y espacio que, en principio, son
elementos narrativos y que determinan una unidad tematica,
0 sea una isotopia dominante. Sin cmbargo, el iltimo enun-
ciado textual del poema anula toda la narratividad que pare-
cia existir, en la transformacién -—dentro de la misma estruc-
tura sintactica de base— del primer enunciado.

1. iPartele la madre al silencio y arrea tu caballo
5. iPartele la madre a la soledad y arrea tu alma
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1. que te coge la luvia!
5. bacia el viento, hacia el humo, hacia el dfal

Las primeras dos partes son idénticas con la excepcién de un
sustantivo en cada una (el objeto indirecto y el objeto direc-
to). La lexfa inicial de cada creacién y sus objetivos indirec-
tos funcionan de la misma manera: de primera instancia signi-
fican el desco de destruir el silencio y la soledad (que son
equivalentes por semcjanza); sin cmbargo, “cl silencio’ tiene
muchos mas apoyos léxicos (con concordancia sémica) en los
enunciados intermedios, mientras que “la soledad’ sblo sc
apoya en “quién”, sujeto de la interrogacién anterior (enun-
ciado 4). Pero, ademds, estdn presentes un “yo” y un “t4”
que contradicen la presencia de “la soledad”, contradic-
cién que se refuerza en que ésta se encuentra en la oracion fi-
nal del poema, mientras que “el silencio” esta proyectado
temporal y espacialmente mediante referencias explicitas al
“camino”. Las segundas partes tienen diferencias més compli-
cadas, empezando por la concordancia sémica entre “‘arrea’ y
“caballo” y la falta de concordancia en la relacién retdrica
“entre “‘arrea’ y “alma’’. Las terceras partes son totalmente
diferentes: una c¢s una oracidn causal, mientras que la otra
consta de tres complementos circunstanciales de lugar equi-
valentes. La oracién causal se relaciona con los imperativos
anteriores tanto sintdctica como léxica y temdaticamente,
asi como con la oracién que le sigue (el camino se empi-
na . ..). Por su parte, en el enunciado textual 5, los nticleos
de los complementos se relacionan con las oraciones prece-
dentes sblo de manera retdrica, pero al mismo tiempo perte-
necen, segin un criterio léxico simple, al paradigma teméti-
co (ambiente rural} de los primeros cuatro enunciados apa-
rentemente narrativos: es decir, viento-humo-dia, con caba-
llo, Iluvia, camino, farallones, almdcigo, monte, piedra, lo-
mas, relincho, guineas. Las relaciones retéricas dentro de sin-
tagmas particulares, que entre si se relacionan en una conti-
nuidad narrativa, no anulan la narratividad. Pero en este ca-
so, como suele suceder en la poesia en prosa, las relacioncs
retoricas se dan entre un sintagma y otro o entre enunciados,
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lo cual transforma en el momento de revelarse —que en este
texto es. al final— los significados establecidos anteriormente,
Esto quiere decir que, si bien aquella isotopfa temitica per-
manece, por una parte se afiade al menos otra isotopfa, y
ademds se anula la narratividad como hilo conductor y ele-
mento unificador y dominante del texto. En este poema,
por ejemplo, el sintagma “sangre de almécigo” dentro de la
isotopfa narrativa podria ficilmente traducirse por la resina
o savia de ese drbol, y “tu relincho” como una sinécdoque
metaférica de “tu caballo” y “tu grito”. Sin embargo, la
Gltima oracién del texto, y especificamente “arrea tu alma”,
transforma ambos sintagmas en tanto que signos complejos
as{ como cada una de sus partes. Igualmente se transforman
semanticamente los otros enunciados y sus segmentos, que
aparentaban ser referenciales dentro de la isotopia narrativa.
El texto se cierra sobre sf mismo dentro de su estructuracién
y se abre a miltiples significados: o sea que se convierte en
un texto con el ritmo seméntico caracteristico de la poesia
como tipo de discurso (ver Anexo II).

Considero que a través de estos cjemplos se han podido
sefialar brevemente algunos de los elementos tipicos e incluso
determinantes de la poesia en prosa, lo que permite definir
estos textos como pertenecientes a una misma clase, es decir
a un mismo ‘“‘género” especifico. En otras palabras, para res-
ponder 2 la pregunta de por qué un poeta a veces elige el ver-
S0 y a veces la prosa para expresarse, se debers recurrir a las
distintas estructuraciones ritmicas y la informacién que trans-
miten como tales: el dinamismo paradigmitico, el dinamismo
sintagmdtico, o la combinacién de ambos.

Me parece importante terminar estos planteamientos consi-
derando la opinién de un poeta. Después de analizar algunos
de sus textos —tanto en verso como en prosa— le pregunté a
Fayad Jamis qué le hacfa elegir una forma o la otra. La res-
puesta fue la siguiente: que escribfa sus poemas en prosa
cuando queria narrar algo o cuando querfa decir algo como
una “explicacién”. = Independientemente de lo que he di-
cho acerca de la anulacién de la narratividad en la poesia en
prosa, la respuesta del poeta concuerda —aunque los términos
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sean distintos— con la funcién seméntica de la prosa en un
poema. Es decir, que se comunica la poliisotopia mediante
muchos recursos de la poesia en verso, pero se les afiade el
dinamismo sintagmdtico. Asi pues, se comunica una unifica-
¢ién explicita de significados que después se desintegra en
una multiplicidad simultanea.

Moénica MANSOUR

Facultad de Filosofia y Letras,
UNAM
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