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[.a esencia oral
de la poesia

Miquel Desclot*

En su argumentacion, Desclot defiende
que la esencia del lenguaje poético, a pesar
de las variaciones que ha sufrido

por su fijacion escrita, sigue siendo

oral. Por consiguiente, nos propone
plantearnos la ensenanza de la
poesia a los ninos desde
la oralidad, aunque sin
olvidarnos de crear una
poesia especifica para
ellos, que deberia
sustituir a la poesia

de tradicion oral

que ha acompanado

a muchas SN
generaciones en & b
el pasado. Es de o A0

la oralidad de donde g 03

extrae la poesia su
capacidad de emocion.

ADIVINA, ADIVINAMZA, FOLKLORE INFANTIL, INTERDUC /SCHROEDEL, 1978.
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n el mundo de los estudios lin-

gliisticos se considera, por gene-

ral consenso, que la ponencia de
Roman Jakobson, Lingiiistica y poética,
leida en la primavera de 1958 en un con-
greso en Bloomington (Indiana, Estados
Unidos), establecio por vez primera una
convincente descripcion cientifica del
lenguaje poctico. En ese admirable tex-
to de menos de cincuenta paginas, Ja-
kobson resumio su teoria en una frase
que tiene visos de verdadera formula
matematica aplicada al estudio lingtisti-
co: «La funcidn poética proyecta el prin-
cipio de la equivalencia del eje de la se-
leccion sobre el eje de la combinaciony.
Esta proposicion de apariencia abstrusa
queda perfectamente justificada a lo lar-
oo del famoso articulo, y naturalmente
yo no entraré ahora a repetir lo que todo
el mundo puede leer, si no lo ha hecho
ya, en cualquier biblioteca universitaria.
Pero si quiero recordar que lo que hizo
Jakobson no fue mas que acometer, con
su habitual sagacidad, la particular natu-
raleza sonora del lenguaje poetico. Aun-
que, de hecho, en esto no fue muy origi-
nal, porque muchos estudiosos antes que
¢l se habian dado cuenta del papel fun-
damental de la musica del discurso en la
naturaleza del lenguaje poético. Lo que
si fue original fue su analisis y descrip-
cion, que en resumen consiste en de-
mostrar que el principio de la similitud,
por el que elegimos cada uno de los
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elementos de un mensaje entre una se-
rie de elementos equivalentes, se aplica
también sobre la serie de elementos
contiguos ya elegidos para formar el
mensaje: es decir, el principio de simi-
litud aplicado sobre el principio de con-
tigitdad. Lo que hace que los elemen-
tos de un mensaje que, en la practica
lingtistica habitual, se definen con re-
lacion a sus vecinos y por consiguiente
son disimiles entre si, también son con-
siderados, a otro nivel, como equiva-
lentes entre si, porque son reducidos a
unidades sonoras, y en principio inter-
cambiables. En el lenguaje poético, por
lo tanto, a la estructura sintactico-se-
mantica de un mensaje se le superpone
otra estructura, en este caso sonora, que
no tiene nada de casual —como lo seria
en el uso mas denotativo de la lengua—,
sino que tiene una verdadera funcion
fundamental de significacion no Iéxica
e incluso no racional.

Comunicar emociones

Aun sin poseer documentacion acer-
ca de los comportamientos humanos
prehistoricos, podemos conjeturar con
bastantes probabilidades de acierto que
la humanidad descubrié a un mismo
tiempo las artes de la musica y la poesia.
Sin duda alguna, los predecesores del
Homo sapiens habian descubierto ya las
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potencialidades sonoras de una piedra
contra otra piedra, o de un palo contra un
tronco vacio, o de un femur de mono
contra un craneo de vaca, pero no creo
que a nadie se le ocurra que a aquellos
descubrimientos incipientes se les pueda
[lamar musica, porque el placer elemen-
tal de hacer ruido no tiene nada que ver
todavia con el placer estetico de los so-
nidos organizados de la musica, que es
de una sofisticacion por ahora solo al al-
cance de nuestra especie, inventora del
lenguaje, indiscutiblemente nuestra ma-
yor creacion. La verdadera musica em-
pezaria cuando el hombre descubrio que
su voz era un instrumento musical de
grandes prestaciones, es decir, cuando se
dio cuenta de que con su voz no solo po-
dia comunicar significados a sus conge-
neres, sino también modular melodias
mas o menos complejas, y que con ellas
no solo se emocionaba sino que tambien
emocionaba a los demas. Pero lo mas
verosimil es que nuestro ancestro musi-
CO Nno se pusiera a cantar silabas incone-
xas, en una hipotética —e improbable—
investigacion timbrica, sino que entona-
ra secuencias verbales perfectamente
construidas, es decir, nada mas y nada
menos que verdaderos versos. Incluso
me atreveria a decir que aquel antepasa-
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do sintio el impulso de cantar no por una
mera curiosidad sonora, sino por una
necesidad comunicativa esencial: la ne-
cesidad de comunicar sus emociones.
Habria descubierto que cantando libera-
ba sus emociones mucho mejor que sim-
plemente hablando.

Previsiblemente, los primeros ensayos
de la humanidad en este doble arte de la
cancion no serian tampoco nada del otro
mundo, porque un arte requiere una acu-
mulacion de experiencias que no se con-
sigue en un par de dias. Pero lo cierto es
que, aunque fuera en un estadio elemen-
tal, la humanidad naciente habia descu-
bierto a la vez, por no decir inventado, la
musica y la poesia. Es decir, por una par-
te, el sonido organizado, y por otra, el
discurso verbal modelado por la musica.
Y todo ello con una clara funcion estéti-
ca, 0 sea, con la manifiesta mision de
comunicar €mociones.

Musica del habla y poesia

El origen de la poesia, pues, es neta-
mente oral. No creo que sobre este pun-
to haya mucho que discutir. En casi to-
das la culturas del mundo quedan
vestigios de la poesia oral que precedio

a la tradicién escrita. Empezando por la
griega, con la tradicion homérica, que
estd en la base de la tradicion clasica eu-
ropea, y terminando por cualquiera de
nuestras tradiciones peninsulares, don-
de todavia puede estudiarse en directo
el arte poetico de la improvisacion oral:
los bertzolaris vascos o los glosadors
mallorquines son los primeros que me
vienen a la memoria, pero seguramente
habra todavia otros ejemplos que sobre-
vivan milagrosamente.

Pero también es verdad que, aunque
su origen sea oral, la poesia hace ya unos
cuantos siglos que se transmite basica-
mente por via escrita. ;/Quiere esto decir
que la poesia ha dejado de ser esencial-
mente oral? ;O solo ha cambiado la for-
ma de f1jacion, sin alterar su esencia? En
realidad, seria muy imprudente, por no
decir llanamente necio, afirmar que la
fijacion escrita no ha modificado en na-
da la esencia de la poesia. No hace falta
llegar a los caligramas de Apollinaire
para darse cuenta de que la tradicion es-
crita ha ofrecido nuevos caminos de evo-
lucion a la poesia que en su dia nacio de
forma oral: ya los griegos habian ensa-
yado formas poéticas donde la disposi-
cion grafica de las palabras tenia un pa-
pel estético.

Pero, a pesar de las nuevas posibilida-
des ofrecidas por la fijacion escrita so-
bre papel, y modernamente sobre nue-
vos tipos de soporte, la esencia del
lenguaje poético sigue siendo oral, en la
medida en que se basa en la capacidad
de comunicacion autonoma de los soni-
dos organizados de la lengua. Que es lo
que supo demostrar cientificamente Ro-
man Jakobson en su famoso articulo, y
lo que yo quisiera razonar ahora en un
lenguaje mas modesto, o por lo menos
no tan abstracto.

La capacidad de comunicacion de una
lengua depende de una convencion ini-
cial, en la que los hablantes nos pone-
mos de acuerdo sobre el codigo que va-
mos a utilizar, y establecemos unas
reglas del juego y un diccionario que re-
coja todos los significados con los que
deseamos operar. En castellano, a este
objeto que sustenta mis papeles se ha
convenido en llamarlo «mesa», como en
catalan se ha convenido en llamarlo tau-
la y en frances table.Y asi sucesivamen-
te con todo el diccionario, cada palabra
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responde a una convencion para desig-
nar un significado de interés comun. Na-
turalmente, el nimero de significados, y
por consiguiente de vocablos, es muy
extenso en todas las lenguas, pero siem-
pre debe ser finito, porque la memoria
de los humanos tiene sus limitaciones y
debe poder manejarse con el conjunto.
Previsiblemente, pues, el diccionario so-
lo puede listar significados de alcance
colectivo, comun, y debera desechar sig-
nificados de alcance sdlo individual,
personal. La primera consecuencia de
esta limitacion 1nicial es que el diccio-
nario, claro esta, no puede dar voz a las
emociones. Mejor dicho, el diccionario
si puede recoger las emociones en forma
de categoria general, pero la realidad es
que las emociones se dan siempre en
forma de anécdota particular. El diccio-
nario recoge los nombres alegria, triste-
za, hastio, melancolia, etcétera, y los ad-
jetivos relacionados con ellos. De modo
que cuando alguien nos dice «estoy tris-
te» ya sabemos bastante bien, por apro-
ximacion, de queé tipo es su estado de
animo. Sin embargo, €s0 no nos permi-
te diferenciar entre el significado de di-
cha frase cuando es pronunciada por ese
alguien o por otra persona. El problema
estriba, pues, en que la frase tiene un
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sentido general, y las emociones reales
son individuales, personales, siempre
distintas. El «estoy triste» depende de
las vivencias de cada cual, de su carac-
ter, de su formacion, de su experiencia,
de su momento. De modo que esa frase
tendra en realidad tantos significados
como personas la pronuncien, o incluso
tantos como veces se pronuncie (porque
una misma persona puede enunciarlas
en contextos diferentes y por lo tanto
con matices diferentes). Y ya se adivina
que ése es un problema que no tiene so-
lucion por la via de aumentar las entra-
das del diccionario comun, porque lo
convertiria en un instrumento inutil por
hipertrofia.
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Y, sin embargo, los seres humanos se-
guimos experimentando la imperiosa
necesidad de comunicar nuestras emo-
ciones, de sacarlas afuera. Entonces, la
tinica solucion, si queremos seguir utili-
zando el lenguaje verbal (porque natu-
ralmente podriamos echar mano de otros
lenguajes que también hemos inventa-
do), consistira en personalizar en cada
ocasion las palabras que nos proporcio-
na el diccionario y las reglas que nos
brinda la gramatica. Personalizarlas pa-
ra que puedan comunicar emociones
personales, pero sin personalizarlas tan
exageradamente que el receptor ya no
acierte a comprenderlas. ;Y como dia-
blos se personalizan las palabras y las
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reglas gramaticales? Pues bien, solo se
pueden personalizar por modificacion,
por alteracion, por transformacion, en
un grado sumamente variable, para que
sorprendan al receptor por su «novedad»
y sin embargo le permitan identificarlas
por su «normalidad». En realidad, todos
los tropos catalogados por la retorica tie-
nen como objetivo esta distorsion de la
lengua comun para convertirla también
en una lengua de uso particular. Pero las
primeras formas de distorsion de que
disponemos los hablantes son precisa-
mente las sonoras, las musicales: de he-
cho, ya en el habla cotidiana echamos
mano de la entonacion para modular o
modificar radicalmente el significado de
nuestras palabras. Y ése ya es un recur-
SO poético.

El poeta se sirve de los recursos mu-
sicales que le brindan la fonética, la
morfologia y la sintaxis para superpo-
ner al discurso semantico otro discurso
que lo completa, por modificacion so-
nora, con otro nivel de significacion no
racionalizable que hace que aquellas
palabras cobren un sentido particular
que no figuraba en ningun diccionario.
Quiero hacer hincapié en que la signi-
ficacion aportada por este nivel musi-
cal del mensaje no es racionalizable,
como no lo es la musica en si misma. Si
las emociones fuesen tan facilmente ra-
cionalizables, nos bastaria el dicciona-
rio comin para describirlas o simple-
mente comunicarlas. A este significado
musical que modifica el significado se-
mantico original de las palabras, los
poetas y los lingtiistas del llamado for-
malismo ruso de hace ochenta afios lo
llamaron «transracional», para subrayar
que tampoco se trata de algo irracional,
sino de algo que estd en nosotros pero
no podemos expresar con las herramien-
tas de la razon.

De modo que podemos convenir, para
terminar el argumento, en que la facha-
da musical de un poema no es nunca una
fachada decorativa de quita y pon, como
los decorados cinematograficos, sino
que forma parte de la esencia misma del
objeto comunicativo y artistico que es el
poema.

La poesia, pues, a pesar de las varia-
ciones fomentadas por la fijacion escri-
ta, sigue siendo fundamentalmente oral,
porque es de la oralidad de donde extrae



la capacidad de emocion que la caracte-
riza frente al lenguaje neutro de la cien-
cia o el de la prosa mas llana.

Y creo que valia la pena detenerse en
ese punto porque estoy convencido de
que el tratamiento de la poesia en rela-
cion con los nifios debe partir de este
principio: la oralidad es la forma mas in-
mediata de comunicacion poética, y la
que los nifios, como ¢émulos de nuestros
ancestros mas antiguos, entienden desde
el primer momento, sin necesidad de
ningun tipo de clases de literatura ni
de retdrica. Por eso, a las clases de ninos
mas pequenos, los maestros les han pro-
puesto con naturalidad la poesia de tra-
dicion oral, que en todo el mundo ha for-

mado siempre parte de la vida de los ni-
fios. Lo preocupante del caso es que,
cuando los nifios llegan a una determi-
nada edad, se les corta este contacto con
la tradicion oral, pero no se les da a cam-
bio una alternativa para substituirla. De
modo que cuando llegan a las clases de
literatura y se les da poesia adulta sin
mas, la mayoria de ellos ya no son capa-
ces de dar el salto entre aquella poesia
de tradicion oral que probaron con pla-
cer en su mas tierna edad, y la poesia
culta de tradicion escrita que se les ofre-
ce bastante mas tarde, y que ya no sélo
no amaran sino que incluso pueden lle-
gar a rechazar.

Por consiguiente, debemos plantear-
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nos la ensefianza de la poesia a los ninos
desde la oralidad; pero también debe-
mos crear una poesia especifica para
ellos, que deberia sustituir a la poesia de
tradicion oral que hasta hace pocas ge-
neraciones acompanaba la vida entera
de las personas, no sélo durante la in-
fancia y la adolescencia, sino hasta la
madurez y la vejez. B

*Miquel Desclot es escritor, poeta y traductor.
El articulo es un extracto de la ponencia «La
esencia oral de la poesia» que presento en el VIII
Simposio sobre Literatura Infantil y Lectura
que, bajo el lema «Leer, contar, cantar. Poesia y
narracion», organizo la Fundacion German San-
chez Ruipérez en Madrid, del 28 al 30 de no-
viembre de 2002,




