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Resumen

Las investigaciones desarrolladas por la lingiiistica moderna y, en particular, por Roman
Jakobson, han demostrado cientificamente que la funcion poética del lenguaje tiene la
caracteristica de vincular estrechamente el sonido y el sentido. Un campo idéneo para el
estudio de este fendmeno viene a ser la poesia, que es una manifestacion de la funcion
poética y es su manifestacion mas evidente. El presente trabajo busca determinar la
incidencia de la ritmica y de los rasgos distintivos sobre el humor como parte del relato en
dos fragmentos de la Iliada de Homero (2.243-283 y 21.479-517), empleando la
metodologia desarrollada para la épica griega antigua por Lara Rincén (2006), por lo que se
aplicara al texto griego un analisis suprasegmental y segmental (en lo relativo a la
expresion), y morfosintactico y 1éxico (en lo relativo al contenido), para determinar las
coincidencias que, al reiterarse, permitan sugerir la existencia del simbolismo sonoro dentro
de los textos. Con ello se espera brindar, a través de un acercamiento cientifico, un mejor
conocimiento de las relaciones entre sonido y sentido en los poemas homéricos.

Palabras clave: Simbolismo sonoro. Iliada. Humor. Métrica. Prosodia.

Abstract

The researches by modern linguistics and, specially, by Roman Jakobson, have proved in
the science the poetic function of language to connect closely the sound and the sense. The
poetry, that integrates the poetic function and is her more evident manifestation, becomes a
suitable field to study this phenomenon. This paper aims to determine the influence of
rhythm and distinctive features on humor within the story related in two fragments of
Homer’s [Iliad (2.243-283 y 21.479-517), by utilizing the methodology developed for
ancient Greek epics by Lara Rincon (2006). So, both a suprasegmental and segmental
(within expression) as a morphologic, syntactic and lexical analysis (within contents), is
applied to determine coincidences that, in repeating, allow suggest the existence of the
sound symbolism in the texts. This paper hopes provide, through a scientific perspective, a
better knowledge of relations between sound and sense in Homeric poems.

Key words: Sound symbolism. Iliad. Humor. Metrics. Suprasegmental.
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INTRODUCCION

La relacion por semejanza entre significante y significado, también llamada
simbolismo sonoro, es un fendmeno lingiiistico que ha sido estudiado por innumerables
investigadores, desde areas tan diversas como la filosofia, la musicologia, la retorica y la
lingliistica. Ya en la antigiiedad, varias civilizaciones, como la de los griegos, se interesaron
por ese tipo de conexion entre los componentes del signo, y hasta la actualidad en muchas
de las lenguas del mundo ya se han realizado estudios sobre el tema. Desde mediados del
siglo XX, son las ideas del lingliista ruso Roman Jakobson las que han dado mas impulso a
este tipo de investigaciones, y ello lo constituye en un referente ineludible dentro de la
lingfiistica.

Una de las areas de interés dentro de los estudios del simbolismo sonoro han sido los
poemas de la épica griega arcaica atribuidos a Homero, principalmente la /liada y la
Odisea. Los retoricos de la antigliedad consideraban al poeta un maestro en el arte de
seleccionar y combinar los sonidos y las palabras segun su sentido, con el fin de obtener
unos versos que reflejaran con la mayor exquisitez y realismo posible los hechos
representados en sus relatos. Los filologos contemporaneos también han demostrado interés
por esta area de investigacion y en afios recientes se han acercado cada vez con mas
frecuencia a la ciencia lingiiistica para aprovechar sus herramientas.

Siguiendo el camino trazado desde la antigiiedad, el presente trabajo busca sumarse a
la larga tradicion de estudios sobre los poemas homéricos y el simbolismo sonoro,

aportando una aplicacion metodologica.



El objetivo general de la aplicacion metodoldgica incluida en este trabajo es comprobar
la incidencia de la ritmica y de la organizacion segmental, como elementos del plano de la
expresion, sobre el tema del humor, elemento del plano del contenido. De aqui se
desprenden tres objetivos especificos: comprobar la incidencia de la ritmica y de la
organizacion segmental sobre el tema del humor, en lliada, 2.243-283 y 21.479-517, por
separado, y luego en ambos fragmentos en conjunto.

Segun lo acabado de decir, este trabajo propone como hipodtesis que los elementos
prosddicos de la ritmica y los rasgos distintivos del nivel segmental, como constituyentes
expresivos de la lengua griega, manifiestan tener gran incidencia sobre el contenido de
determinados puntos de la /liada caracterizados por presentar el tema del humor dentro del
relato. Dicho tema, manifestado de forma explicita dentro del relato, se reflejaria mediante
un empleo cuantitativamente notable de silabas largas y de rasgos distintivos, en lo
referente a la expresion.

Como ha sido adelantado, la muestra seleccionada para la aplicacion del andlisis
incluye dos fragmentos: lliada, 2.243-283, en el que es narrado el castigo infligido por el
héroe Odiseo a un soldado insolente, Tersites, lo que despierta la risa de sus compafieros; e
lliada, 21.479-517, en el que Hera, en una batalla, ataca facilmente a la diosa Artemis, y
esto genera la risa de Zeus.

El presente trabajo busca ofrecer al lector una aplicacion de la metodologia
desarrollada por Lara Rincon (2006), la cual se fundamenta en los presupuestos teoricos de
Jakobson (1985) y de Jakobson y Waugh (1987) sobre el simbolismo sonoro. Tal
metodologia fue concebida para textos de la antigua épica oral griega, como la lliada y la
Odisea, y fue aplicada al canto 24, versos 194-216 del primero de estos. En su propuesta,

Lara Rincon aprovecha las herramientas de variadas disciplinas, como la filologia, la
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prosodia, la fonologia, la morfologia, la sintaxis y la lexicologia, buscando obtener
resultados a la vez abarcadores y precisos en la determinacion del fenémeno simbolico. Es
necesario acotar algunas caracteristicas que hacen de ése un trabajo innovador en su campo:
en lo relativo a la ritmica, se considera el colon' como unidad de analisis, en vez de los
metros; en lo relativo a la fonologia, se emplea un sistema de rasgos acusticos aplicado al
griego antiguo, lo que hace de éstos las unidades minimas en lo segmental, en lugar de los
los fonemas; en lo relativo a lo procedimental, la segmentacion del texto en unidades
mayores se basa en los periodos, mas bien que en los versos.

El presente trabajo ha sido articulado en tres partes. En la primera parte seran
desarrollados los principales aspectos tedricos relativos al objeto del presente estudio. Para
ello, se describira primero el signo lingiiistico definiendo algunas de sus caracteristicas
fundamentales. A partir de alli se abordara el simbolismo sonoro como fendémeno
lingtiistico, resefiando las ideas mas trascendentales de los autores que han tratado el tema,
incluso en la antigiiedad clésica, y especialmente los principales postulados de lingiiistas de
los siglos XX y XXI, lo que conformara el fundamento teodrico en el que se sustentard este
trabajo. Podra observarse que los estudios de Jakobson son los que han servido como base a
la mayoria de las investigaciones lingliisticas sobre el tema.

En la segunda parte seran presentados los antecedentes metodologicos y la
metodologia que servird como modelo para la aplicacion de los andlisis. En el primer
capitulo, sera presentado un esbozo de los principales estudios dirigidos a la relacion entre
expresion y contenido y aplicados a la poesia de Homero, los cuales provienen tanto de la

filologia como de la lingiiistica. La mayoria de ellos suministra una importante informacion

" El colon (plural cola) es una unidad ritmica de caracter compositivo, de extensién menor que el verso. Se
llama colometria a la distribucion de los cola y de sus silabas dentro del verso. Para mas detalles, ver en el
primer capitulo de la tercera parte de este trabajo el apartado sobre métrica griega y composicion poética.



que sera considerada en los andlisis del presente trabajo. En el segundo capitulo, sera
descrita la metodologia de andlisis. Tal metodologia estd basada en la de Lara Rincon
(2006); en ella se consideran la expresion y el contenido primero por separado y luego se
comparan los resultados obtenidos en uno y otro plano para determinar las posibles
relaciones simbdlicas que el texto de la muestra manifieste.

La tercera parte del trabajo estd dedicada a la aplicacion de la metodologia
seleccionada. El primer capitulo describe el corpus, que es la Iliada, y revisa algunos
puntos relativos al lenguaje que deben ser considerados durante el analisis, como la
transmision textual, el dialecto homérico y la fonologia del griego antiguo. Ademas, este
capitulo presenta la muestra especifica que servira como objeto de estudio: los fragmentos
2.243-283 y 21.479-517 de la Iliada, asi como también esboza los elementos tedricos mas
importantes que deben ser considerados para abordar el humorismo dentro de dicha
muestra, pues el humor, como tema del relato, serd el elemento del plano del contenido con
el que se buscaran conexiones de caracter simbdlico en el plano de la expresion. Los
capitulos segundo y tercero estdn dedicados a la aplicacion de los analisis de 2.243-283 y
21.479-517, respectivamente. En ambos casos se harad primero una exposicion y descripcion
de los datos considerados, tanto en la expresion como en el contenido, y luego se intentara
una interpretacion de los hechos anteriormente expuestos y descritos, con miras a detectar
posibles vinculaciones simbolicas entre elementos de esos planos. El cuarto capitulo retine
lo observado en las interpretaciones aplicadas a los fragmentos por separado, para intentar
determinar la existencia del simbolismo sonoro dentro de la muestra en conjunto. En el
quinto capitulo son discutidos los resultados obtenidos en los anélisis.

Finalmente, es necesario advertir que, cuando no se indique lo contrario, la traduccion

de textos citados de otras lenguas es responsabilidad del autor de este trabajo.






PRIMERA PARTE

MARCO TEORICO



CAPITULO 1

SIMBOLISMO SONORO

Recuérdese que a partir del Curso de lingiiistica general (Saussure 1975) el signo
lingiiistico ha sido entendido como la unién de significante y significado, de caracter
arbitrario y lineal, susceptible de recibir un valor y de ser reconocido como una entidad
dentro de la lengua. Tras su aparicidn, algunas de las propuestas fundamentales del texto
saussureano han sido objeto de ajustes por parte de lingiiistas posteriores, como es el caso
de Benveniste (1986), quien propone la relacién necesaria, mas que arbitraria, entre los
constituyentes del signo, Jakobson (1976), quien sefala la cualidad simultanea y no
sucesiva de los rasgos distintivos, y Hjelmslev (1984), quien reconoce la importancia de la
sustancia como parte del lenguaje junto con la forma, agrupados en lo que él llama
expresion y contenido. Apoyados en la base de la lingiiistica estructuralista fundada por
Saussure, estos aportes, entre otros, han servido como puntos de partida para estudiar el
signo lingiiistico, y en las siguientes paginas serviran de marco para abordar una cuestion
teorica relativa a la naturaleza del signo: ;La relacion entre significante y significado es
arbitraria o motivada? Es una interrogante que ha reclamado el interés de cientificos y
filésofos a lo largo de mucho tiempo; ambas posibilidades han mantenido insegura la
decision de los investigadores, incluso desde mucho antes que Saussure expusiera su
enfoque en torno al primer principio del signo, con lo cual tnicamente renovo un antiguo
dilema.

Efectivamente, son variadas las opiniones sobre la motivacion del signo lingiiistico.

Por una parte, estd desarrollada la idea de que el signo ha sido instituido por el



reconocimiento del comun de los usuarios y que los sonidos del habla, que sirven para
diferenciar los significados de las palabras, no tienen es si mismos un significado propio.
Es lo que Saussure entiende como cardcter arbitrario o inmotivado del signo, y, como se
vera unas lineas mas abajo, Platon se refiere a esta posibilidad cuando habla de las palabras
establecidas por convencion social o por costumbre. Por otra parte, ha existido la idea de
que el signo como unidad es producto de un establecimiento previo, quizd ajeno a la
voluntad humana; Platon considera que este tipo de relacion entre sonido y sentido se daria
por naturaleza. Saussure niega esta posibilidad, mientras que Jakobson la admite como una
forma especial de relacion entre sonido y sentido, en la que los sonidos pueden transmitir
un significado de manera “inmediata”, “auténoma” y “espontdnea”; se trata de una
“asociacion natural e interna por semejanza entre sonido y significado” (Jakobson y Waugh
1987: 173-174), a la que se reconocen los nombres de simbolismo sonoro, fonosimbolismo,
fonosemantica, relacion sonido-sentido, etc.

A continuacion, sera oportuno revisar algunos de los puntos mas interesantes de las
investigaciones sobre el simbolismo sonoro. Como se acaba de mencionar, ya entre los
griegos de la antigiiedad se desarrollaron ideas esenciales al respecto. Y mas adelante los
estudios dirigidos a su verificacion y entendimiento se han vuelto cada vez mas

clarificadores.

Grecia antigua

El Cratilo de Platon

En la tradicion occidental, las primeras fuentes para estudiar la correspondencia
semantica del sonido provienen de la Grecia antigua. En el Cratilo (Plato 1967), Platén

busca determinar si las palabras pertenecen a su referente “por naturaleza” (¢pOoet, 383a4),
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en cuyo caso serian consideradas como extensiones sonoras del objeto al que se refieren; o
si le pertenecen solo por el uso de los hablantes, o sea, “por convencidon y costumbre”
(vouw kot £0et, 384d8). Para determinarlo, el autor presupone que las letras (lo que hoy la
lingiiistica llama fonemas) pueden recibir cargas semanticas de caracter onomatopéyico que
las hacen significativas por si solas. De esta manera, si el sentido de una palabra
corresponde al valor onomatopéyico de las letras que la componen, se podra afirmar que
esa palabra imita fonéticamente a su referente y que por tanto, es su representacion
lingliistica o, en otras palabras, le corresponde por naturaleza. Pero si el sentido de la
palabra no es similar al valor onomatopéyico de sus letras, se considerara que pertenece a
su referente solo por la convencion de los hablantes. El analisis del material sonoro esta
fundamentado en lo que hoy podria llamarse un criterio articulatorio y estipula que los
fonemas pueden ser de caracter cinético (p, ¢, v, {, ¢, A, L =/r, p", ps, sd, s, |, i/) o estatico
4, 1, v, v=/d, t, g, n/), lo cual se reflejaria tanto en su pronunciaciéon como en el sentido de
las palabras que conforman (411b-421c, 425d-427d). Efectivamente, Platon sostiene que el
movimiento es un principio universal de cardcter positivo, porque propicia que el alma se
desplace hacia el conocimiento, cosa que impide el principio de reposo, considerado
entonces de caracter negativo. La clasificacion fonoldgica es adaptada al eje conformado
por ambos principios contrarios, partiendo de la mayor o menor fluidez en la corriente de
aire durante la emision de los sonidos (aspecto relativo al modo de articulacion). Es asi
como los sonidos mas fluidos pueden recibir el nombre de cinéticos y los menos fluidos, el
de estdticos. Segun esto, el autor interpreta que la consonante p, a causa de la agitacion de
la lengua en el momento de pronunciarla, tiene la cualidad de expresar movimiento, y asi lo

prueba con palabras como pewv (correr), tpoéuog (temblor), tpéyew (correr), KpoOeLY



(golpear), poupewv (rodar), y otras. La vocal 1 comunica una idea similar, debido a su
comparativa fluidez articulatoria, como ocurre con iecbou e 1évau, ir. Las consonantes ¢, v,
¢ y &, que tienen caracter “silbante” (427a2), permiten la formulacion de palabras como
yuxpdv (frio), Ceov (hirviente), cewopodg (agitacion), y palabras relativas a la expansion o
hinchazon de alguna especie: pvowdeg (hinchado). El movimiento de la lengua en la
articulacion de A habria inspirado la creacion de: oAicOdvew (deslizarse), Aetov (liso),
Mmopédy (fluido). Al contrario, y es un fonema de caracter estatico, ya que comporta un
detenimiento de la lengua; con frecuencia recibe la compaiia de A para transmitir la nocién
de algo viscoso: yAloypov (Viscoso), YAukO (dulce), yhowmdeg (resina). Algo parecido ocurre
en el caso de 8 y 1, que se pronuncian aplicando una presion con la lengua y expresan
descanso, c1d.clg, 0 encadenamiento: decuédg (cadena). La v retiene la voz en el interior de

la boca y sirve para formar: €vdov (interior), £vtdg (adentro). Por su parte, las vocales o y m,

cuya pronunciacion es prolongada, encierran un sentido de longitud: péyog (grande), unkog
(longitud). Mientras que la vocal o resulta estar relacionada con lo redondo, yoyyOiov. Por
otro lado, también se encuentra un gran niimero de palabras cuyo sentido no coincide con el
potencial valor onomatopéyico de sus letras, y por ello son incluidas en el conjunto de las
que corresponden al referente solo por convencién social. La investigacion concluye que
muchas palabras pueden tener una relacion natural con su referente, aunque otras
definitivamente han de ser clasificadas como convencionales (432d11-435d3).

El valor del Cratilo para el estudio del simbolismo sonoro reside en que ésta es la
sintesis conservada mas antigua y completa de las dos posturas que han gobernado el tema
hasta la actualidad. (El material anterior al Cratilo, fragmentario y menos sistematico,

aunque también muy valioso, se encuentra revisado en Bernabé 1998.) Asi, el didlogo de
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Hermogenes, Cratilo y Socrates, y la leccion de Prodico por cincuenta dracmas acerca del
origen de las palabras, permiten confirmar, por una parte, la importancia que los griegos
concedieron al nexo entre sonido y sentido en el lenguaje y, particularmente, en su propia
lengua, y, por otra, la ostensible profundidad en la comprension del problema entre los
pensadores de la época. Autores posteriores parten del Cratilo para desarrollar sus
lineamientos.

Sonido y sentido en la musica y la poesia

La epistemologia del vinculo entre los fonemas y el sentido constituye solo una parte de
los estudios antiguos acerca del fenomeno, pues también hubo gran interés en definir
tedricamente las repercusiones que el sonido musical podia tener sobre el comportamiento
y las emociones, y en promover la aplicacion de este conocimiento en la vida préctica
(West 2005: 246-253). Propuestas filosoéficas y musicologicas de ascendencia pitagorica
afirmaban que el género musical, el modo, el ritmo y el tempo eran susceptibles de ponerse
en correspondencia con el sentido de las palabras y podian incidir sobre el caracter y las
emociones.

Damoén, considerado en su €época el mas grande intelectual de Atenas, y amigo de
Pericles, Prodico y Socrates, publicd un tratado en el que disertaba sobre los modos y el
ritmo en relacidon con las cualidades éticas y sobre la importancia de la educacién musical
para la optima formacion de los ciudadanos y para el buen funcionamiento del estado.
Segun ¢l, los patrones musicales del canto y la danza conmocionaban el alma y moldeaban
su caracter, lo que determinaba el comportamiento del individuo. Por ello, planteaba la
enseflanza y la practica exclusiva de una musica que transmitiera autocontrol e
imparcialidad, y abandonar el cultivo de formas musicales que promovieran la agresion, el

frenesi y otras cualidades consideradas perniciosas (West 2005: 247-248).
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Platon sigue muy de cerca estas ideas. En la Republica (Plato 1967: 395a-397¢) afirma
que las representaciones poéticas son imitaciones de la vida real y que esta imitacion,
cuando se realiza reiteradamente, va asimilando tanto en el alma del intérprete como en la
del espectador el caracter y los comportamientos imitados; por ello es preferible no imitar
sino el valor, la templanza, la santidad y otras virtudes, pero nunca los vicios. Tal imitacion
ocurre en cada ambito del fendmeno poético: tanto en el contenido (género poético, tema,
estilo, sentido de las palabras) como en la expresion (modo musical y ritmo de las palabras,
de la musica y de los movimientos corporales), asi que todos los elementos deben ser
convenientemente seleccionados y ensamblados durante la creacion del poema para que
funcionen en conjunto. Platon advierte que el modo musical y el ritmo deben estar
subordinados a la melodia, ritmo y sentido propios de las palabras, y mantenerse en
correspondencia con ellas, pues las palabras son la esencia del arte poético. De esta manera,
la entidad poética se encuentra conformada por la unién intrinseca del modo, el ritmo y las
palabras. El poema se constituye en un instrumento modelador del carécter, y tal
potencialidad puede ser aprovechada para inspirar en el alma las mejores virtudes.

Muchos filésofos y musicologos desde el periodo cldsico hasta la antigiiedad tardia
concuerdan con las ideas expuestas en los dialogos de Platon sobre la relacion entre modo
musical, ritmo y sentido, y sobre la influencia de estos en el cardcter. Es el caso de
Aristoteles y sus discipulos Heraclides Pontico, Aristoxeno y Teofrasto; el estoico
Didgenes de Seleucia; y los neoplatonicos Ptolomeo y Aristides Quintiliano. Otros niegan
tales fenomenos. Ellos son el epicureo Filodemo, el escéptico Sexto Empirico y otros (West
2005: 249-253).

Durante los siglos posteriores, el sondeo en el fendmeno del simbolismo sonoro parece

no haber ofrecido novedades de importancia trascendental para la comprension lingiiistica
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del tema, y solo en los albores de la contemporaneidad volveria a recibir un nuevo y

esclarecedor impulso (Jakobson y Waugh 1987; 172-173).

Estudios fonosimbolicos en la modernidad

En las ultimas décadas del siglo XIX, los constituyentes minimos de la lengua se
vuelven objeto de investigaciones cada vez mas rigurosas y reveladoras. Junto a los
adelantos obtenidos en esta area, el vinculo sonido-sentido comienza a recibir un creciente
interés por parte de los investigadores, lo que marca el comienzo de una nueva etapa. En
Europa, psicologos y estudiosos del lenguaje dedican sus esfuerzos a confirmar que los
fonemas contienen por naturaleza un significado propio. Y, en efecto, este hecho fue
comprobado encuestando la correspondencia que en distintas lenguas los hablantes
ingenuos, especialmente nifos, encuentran entre ciertos fonemas y ciertas sensaciones,
emociones, conceptos, etc.

Fonosimbolismo de las vocales

En 1891, Gabelentz (citado por Jakobson y Waugh 1987: 172-174) publica sus estudios
realizados en el lenguaje de los nifios, donde comprueba que los fonemas estan conectados
con imagenes a las que hacen referencia. Observa que en el lenguaje infantil la /m/ suele
servir para nombrar cosas redondas, la /i/ para cosas pequefias y la /u/ para las grandes.
Dentro de los grupos de monosilabos en los que sélo varia la vocal, es perceptible la
matizacion de un mismo sentido, como en la lengua bata®, donde el verbo dzarar significa
arrastrarse (en general), dzirir, arrastrarse hacia seres pequefios y dzurur, arrastrarse hacia

seres grandes y temibles. Ademas, los monosilabos portadores de una misma vocal

* Lengua africana del grupo nigerino-chadiano (Delafosse y Caquot 1952; 737-739).

13



transmiten una “idéntica sensacion”, aunque tengan consonantes diferentes. Un ejemplo se
encuentra en las palabras alemanas Schuft (infame), Hund (canalla) y Lump (sinvergiienza),
cuya vocal oscura parece estar relacionada con el campo semantico de los insultos. A partir
de entonces, el estudio del valor seméntico de las vocales adquiere una mayor atencién por
parte de los observadores.

En investigaciones publicadas entre 1901 y 1933, Grammont (citado por Jakobson y
Waugh 1987: 175) sefiala que el “habla afectiva” y especialmente la poesia fungen como
“los contextos mas favorables para una realizacion o manifestacion completas de los
valores ocultos de las vocales”, en las que concentra su investigacion. Al estudiar la
“reduplicacion con un cambio vocdalico en los constituyentes repetidos” (“apofonia
onomatopéyica’), busca constatar una secuencia de aparicion universal en las lenguas del
mundo, que resulta ser: /i, a, u/ (con variantes /i, a, o/, /i, a/, /u, a/), como ocurre, por
ejemplo, en inglés: drink, drank, drunk (beber), o swim, swam, swum (nadar). El hecho de
que /i/ apareciera generalmente en primer término, contrastando con /a/, hizo que en
adelante los estudiosos prestaran especial cuidado a aquel fonema. Grammont determina
que la /i/ resulta especialmente capaz de expresar “fineza, ligereza, blandura, suavidad y las
ideas correlacionadas”. Algo similar concluyo Jespersen en un trabajo publicado en 1922
(citado por Jakobson y Waugh 1987: 177-178.), quien “detecta esta vocal en numerosas
palabras para lo chico, para el nifio o animal pequefio, para cosas pequeiias, asi como en
sufijos diminutivos, verbos que significan ‘achicar o achicarse’, etc.” En 1927, Sapir
(citado por Jakobson y Waugh 1987: 179) publica un estudio llevado a cabo en un grupo de
cincuenta nifios. Les pidid6 que asociaran libremente tres mesas (grande, mediana y
pequeiia) con tres nombres: la, lo, [i; el resultado fue /i para nombrar la mesa pequeia, /o

para la grande y /a para la mediana, fendmeno que denominé simbolismo de magnitud.
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Sommerfelt en 1928 y Chastaing en 1958 (citados por Jakobson y Waugh 1987: 178) llegan
a similares comprobaciones, evidenciando que en el lenguaje infantil la /i/ funciona para
designar lo pequeno y la /u/, lo grande, con sus derivaciones semdanticas correspondientes
(ligereza, rapidez, cercania, en el caso de la /i/). Por su parte, en 1963, Fonagy (citado por
Jakobson y Waugh 1987: 181-182) demuestra que la /i/ es percibida como mas réapida,
pequefia, bonita, amigable, dura, mientras que la /u/ resulta ser mas gruesa, hueca, oscura,
triste, directa, amarga, fuerte. Sus experimentos demuestran en cada una de las oposiciones
consideradas un consenso cercano al 100% entre hablantes consultados.

Fonosimbolismo de las consonantes

Por esta misma época, Newman (citado por Jakobson y Waugh 1987: 179) constata que
el simbolismo de las vocales /i, u, a/ es evidenciable de forma similar en las consonantes /t,
p, k/. Jakobson y Waugh explican el paralelismo recurriendo a la equivalencia en el eje de
lo compacto — difuso que hay entre /a/ - /i,u/ y /k/ - /p, t/, por un lado, y la equivalencia en
el eje de lo grave — agudo, entre /u/ - /i/ y /p/ - /t/, por otro lado’. La distribucion paralela de
las vocales y las consonantes dentro de ambos ejes distintivos valdria para explicar la

identidad de su potencial simbolico.

> Recuérdese que en Fundamentos del lenguaje Jakobson y Halle (1973) organizan un sistema de
constituyentes (o rasgos) fonoldgicos minimos de aparicion universal en las lenguas del mundo, ordenados en
pares opuestos. Entre ellos estan el par compacto—difuso, que reconoce como compactos los fonemas /a/ y /k/,
y, como difusos, /u, i, p, t/; y el par grave-agudo, que diferencia los fonemas graves /u/ y /p/ de los agudos /i/
y /t/. Tales discriminaciones estan fundamentadas sobre un criterio acustico: en lineas muy generales, el par
compacto—difuso remite a una mayor concentraciéon de energia en la region media del espectro de onda,
tratdndose de fonemas compactos, o a la menor concentracion, cuando se trata de fonemas correspondientes al
extremo difuso; por su parte, el par grave—agudo sefiala una mayor concentracion de energia en las ondas de

menor frecuencia, para el polo grave, o en las de mayor frecuencia, para el polo agudo.
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En el ano 1966, Chastaing (citado por Jakobson y Waugh 1987: 181) obtiene los
siguientes resultados acerca de los fonemas /r, I/: para los hablantes consultados la primera
resulta “muy aspera, fuerte, violenta, pesada, picuda, dura, cercana y amarga”; la segunda,
“ligera, alegre, clara, lisa, débil, dulce y distante”. A similares conclusiones habia llegado
Fonagy en 1963, encontrando que la /r/ es percibida por adultos y nifios hungaros como
“salvaje, pendenciera, macho, rodante y mas dura”.

Basamento psicolingiiistico del simbolismo sonoro

Para Jespersen el vinculo sonido-sentido es un fendmeno que las lenguas experimentan
constantemente, enriqueciéndolas con “palabras simbolicas™: “la sugestividad de las
imagenes sonoras hace que algunas palabras sean mas aptas para sobrevivir” (citado por
Jakobson y Waugh 1987: 177).

Ya en 1942, Jakobson (ver 1976) se apoya en la relaciébn necesaria del signo
promulgada por Benveniste para entender el mecanismo lingiiistico del simbolismo sonoro.
El investigador reconoce que tal mecanismo no se da en el marco de la relacion necesaria,
pero si en otra, alternativa a ésta, a la que denomina facultativa. La necesaria no requiere
una semejanza aparente entre significante y significado, por lo que este vinculo es de
simple contigliidad y, por lo tanto, externo a los componentes del signo; en cambio, la
relacion facultativa, mas alla de la contigiiidad, se basa en la semejanza entre los dos
componentes del signo (lo que ocurre en casos como el de la onomatopeya y la aliteracion)
y por tanto responde a caracteristicas internas del significante y del significado. Jakobson
considera que, aunque los rasgos fonologicos y los fonemas carecen de significado propio,
los hablantes tienden a llenar ese vacio de significado por medio de mecanismos
sinestésicos, y que de esta manera sustituyen la contigiiidad por una semejanza imaginada,

haciendo que lo externo parezca interno, de modo que el cardcter necesario del signo
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lingtiistico es desplazado por una relacion facultativa. “En virtud de las leyes
neuropsicologicas de la sinestesia, las oposiciones fonicas se encuentran prestas a evocar
nexos con sensaciones musicales, cromaticas, olfativas, tactiles, etc. Por ejemplo, la
oposicion de los fonemas agudos y graves puede sugerir la imagen de lo claro y de lo
oscuro, de lo puntiagudo y de lo redondeado, de lo delgado y de lo grueso, de lo ligero y de
lo pesado, etc.” (118-119). La potencialidad de los rasgos fonoldgicos para evocar
significados se activa cuando aparecen en ciertas palabras, frases y contextos cuyo sentido
pueda concordar de alguna manera con ellos: “este valor intrinseco de los rasgos
distintivos, aunque latente, se reanima cuando encuentra una correspondencia en el sentido
de una palabra dada, en nuestra actitud afectiva o estética hacia esa palabra o, todavia mas,
hacia palabras de significaciones polares”. De esta manera, como el mismo autor sostiene
afios mas tarde, la experiencia sensorial puede entenderse como el canal que permite
desarrollar la potencialidad simbolica del sonido: “El simbolismo del sonido constituye una
evidente relacion objetiva basada en una conexion de fendmenos entre diferentes modos
sensoriales, concretamente entre la experiencia visual y la auditiva” (Jakobson 1985: 65).
Actualmente la sinestesia continia siendo objeto de indagaciones. En el campo de la
neurociencia, Ramachandran ha realizado una serie de estudios en los que comprueba que
en el cerebro existen conexiones neuronales entre diferentes areas perceptivo-sensoriales y
conceptuales. La cantidad y ciertas caracteristicas de tales conexiones le permiten explicar
fendmenos como la creatividad, la metafora y la sinestesia y su mayor incidencia en artistas
y literatos, y también se revelan en relacion con la experiencia estética y las emociones.
Segun esto, la sinestesia puede observarse como un hecho perceptivo con base psicofisica

(ver Ramachandran y Hubbard 2001).
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Jakobson (1976: 119) advierte que el valor simbdlico no debe buscarse en el ambito de
los fonemas como unidades sino en el estrato de los rasgos fonologicos que los componen,
pues son estos y no los fonemas los que pueden establecer las relaciones de oposicion
binaria, en las que se apoya la sinestesia.

Después de Jakobson otros estudiosos han continuado su linea de investigacion,
aportando nuevos datos, explotando otras perspectivas e incluso tratando de afinar algunas
de sus ideas fundamentales, como se vera en las siguientes lineas.

Algunos grupos léxicos y recursos fonosimbolicos en la lengua griega

Bernabé (1989) aborda el simbolismo sonoro en el griego antiguo buscando definir
aspectos terminologicos y establecer tipologias y criterios de andlisis. De entre las
calificaciones aplicadas en los estudios cldsicos a las manifestaciones del simbolismo
sonoro, tales como impresivo, afectivo, intensivo, popular, familiar, infantil,
onomatopéyico y expresivo, Bernabé escoge esta ultima para referirse a todas en conjunto,
considerando que tiene un sentido mas general que las demas. Para ¢él, las apariciones mas
frecuentes del fenomeno en la lengua griega pueden reunirse en al menos cinco grupos
1éxicos:

-“Lenguaje de nifiera”, definicion tomada de las investigaciones de Jakobson sobre el
lenguaje infantil (incluye nombres de parentesco, palabras referentes a la nutricion y los
alimentos, partes del cuerpo, funciones fisiologicas y seres fabulosos con que se asustaba a
los nifios).

-“Onomatopeyas”, entre las que se incluyen las onomatopeyas propiamente dichas y las
palabras imitativas (nombres de animales y de los sonidos que producen).

-“Términos impresivos” (tomado de los estudios de André sobre la reduplicacion en

latin, citado por Bernabé 1989), que por medio de su estructura fonoldgica y morfologica
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pueden evocar sonidos (tartamudeos, castafieteos y otras cualidades articulatorias),
movimientos (especialmente el vaivén) y formas (objetos redondos).

-“Términos intensivos” (adjetivos y nombres de animales y objetos).

-“Términos afectivos”, que pueden ser hipocoristicos, insultos o palabras burlescas.

Ademas, Bernabé considera una serie de recursos que pueden servir para lograr el
efecto expresivo:

-Geminacion (de nasales, liquidas y oclusivas sordas, menos en oclusivas aspiradas y
sonoras), que se observa mayormente en el lenguaje de nifiera, onomatopeyas y términos
afectivos.

-Aparicién del fonema /b/ (cuando no procede de labiovelar sonora indoeuropea, de /m/
o de préstamo), principalmente en el caso de los términos impresivos e intensivos.

-Aspiracion, que aparece en todos los grupos léxicos mencionados.

-Epéntesis de nasal (en especial entre elementos reduplicados), en los términos
impresivos € intensivos.

-Aparicion de /a/, en todos los grupos.

-Empleo de vocales largas (en especial /y/), también en todos los grupos.

El fil6logo advierte que los recursos fonéticos mencionados no deben considerarse
necesariamente expresivos, y que su andlisis debe tener en cuenta el contexto de aparicion y
la cronologia (pues un lexema pudo haber sido considerado expresivo solo en cierto
periodo de la lengua griega y no en otros); algunos criterios pueden ayudar a determinar el
valor expresivo de un lexema: la existencia de una variante neutra que pueda contraponerse
a la que se considera expresiva, la datacion aproximada de su aparicion en la lengua, el

contexto (desde la frase hasta la situacion de enunciacion) y los datos estadisticos de su uso.
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La fonoestilistica de Pierre Léon

Otro estudio lingiiistico de gran interés dentro de la linea del simbolismo sonoro es el
de Léon, quien aborda el tema del simbolismo sonoro desde la perspectiva de la
fonoestilistica, disciplina que busca describir “como el trabajo sobre la forma y la
substancia de la expresion manifiesta sentidos nuevos en relacion con el discurso ordinario”
(1993: 44). El investigador divide el material fonoestilistico en tres tipos: prosddico,
paralingiiistico y extralingiiistico. El material prosddico abarca la acentuacion y la
entonacion. El paralingiiistico incluye los fonos como sustancia de la expresion
aprovechada para crear determinados efectos en el oyente, y también la articulacion y la
vocalizacion. El extralingiiistico reune elementos como risas, lagrimas, suspiros, tos, etc.
Este material es aprovechado dentro del lenguaje poético para activar el simbolismo
sonoro. A diferencia de Jakobson, Léon considera que el potencial simbdlico de un fonema
no debe buscarse principalmente en sus rasgos acusticos, sino en sus caracteristicas
articulatorias, cuando se trata de consonantes, 0 en su composicion espectral (este si un
elemento de naturaleza acustica), cuando se trata de vocales, con lo que la oposicion vocal /
consonante se vuelve un factor esencial para determinar el criterio de analisis. Léon explica
que el modo de percepcion estética es diferente en cada uno de los dos casos: en las vocales
la percepcion se enfoca en su cualidad musical, por lo que la composicion espectral
funciona como objeto de estudio; en las consonantes la percepcion se interesa por el modo
y el lugar de articulacion (los cuales, percibidos como elementos portadores de valor
simbolico, conforman el “gesto articulatorio™).

El autor propone el nombre de semas potenciales (Léon 1993: 53-54) para referirse a
“las virtualidades semanticas de actualizacion de los fonos”, es decir, las unidades minimas

de sentido que podrian atribuirse a los fonos y que forman la base para reconocer en ellos el
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simbolismo sonoro. Es un concepto que ya habia sido observado por Jakobson (1976: 118-
119, ya citadas) cuando se referia al valor semantico intrinseco de los rasgos distintivos, el
cual se encuentra latente hasta que el contexto apropiado favorece su activacion. Sin
embargo, con esta denominacion Léon inserta explicitamente el estudio del
fonosimbolismo dentro del enfoque semantico greimasiano.

Léon sigue a Kerbrat-Orecchioni y a otros estudiosos al observar la diferencia entre
motivacion del signo y simbolismo del signo (1993: 56). El simbolismo abarcaria una
amplia gama de posibilidades jerarquizadas segun su mayor o menor posibilidad de ser
interpretadas como una imitacion del referente. Dentro de las opciones mas imitativas se
encuentra la onomatopeya (cocorico) y, dentro de las menos imitativas, la metaforizacion o
transferencia (por ejemplo: picoté, en el verso de Rimbaud “picoté par les blés”. Dicho
simbolismo metaforizado o transferido echa mano de los semas potenciales). Dentro de la
gama de posibilidades simbdlicas, la motivacion del signo, entendida como expresion
imitadora del referente, estaria mejor relacionada con las opciones mas imitativas.

Léon enumera algunos mecanismos empleados en poesia para producir el simbolismo
sonoro: la seleccion de lexemas con fonemas adecuados, la distribucion de los lexemas a lo
largo del texto segun sus fonemas, la distribucion de los acentos, la distribucion
paradigmatica (evocacion de ciertos lexemas o ideas a través de fonemas, silabas y acentos)
y la organizacion melodica del texto (1993: 56-61). Para ¢l, la deteccion y anélisis de estos
mecanismos estilisticos es un elemento clave para la determinacion del hecho
fonosimbolico.

Compatibilidad entre lo arbitrario y lo simbdélico

En los ultimos anos, uno de los estudios tedricos mas abarcadores realizados sobre el

simbolismo sonoro es el de Magnus (s.f.). Para la autora los signos lingiiisticos no son
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completamente arbitrarios y no hay palabras cuyo sentido se pueda desprender
completamente de su forma de la expresion: como el lexema puede dividirse en varias
unidades minimas de sentido (o semas) y solo es necesario que una de ellas corresponda a
su referente, la parte que guarda tal correspondencia es la arbitraria, pero el resto de las
unidades de sentido no lo son. De este modo, gracias a su porcion no arbitraria la semantica
de una palabra puede ser parcialmente predecible a partir de su forma. La referencia es de
suyo arbitraria y mientras ésta sea mas concreta el sentido serd mas arbitrario. Por su parte,
los fonemas individuales y las caracteristicas fonéticas son portadoras de sentido y esta
cualidad afecta el valor simbodlico de las palabras, permitiendo clasificarlas segun sus
fonemas y su sentido. A ello debe agregarse que la posicion del fonema dentro de la silaba
(prenuclear o posnuclear) también influye en el efecto de sentido. Para llegar a estos
resultados, la investigadora realiza analisis fonologicos y semanticos a numerosas palabras
del inglés, con lo que descubre patrones regulares que le permiten catalogarlas
fonosemanticamente. Coincidiendo con las ideas de Jakobson acerca de la sinestesia (ver
1976: 118-119, ya citado), Magnus observa en estos fendmenos una tendencia psicologica
que busca atribuir cada forma fonologica a un referente definido.

Magnus se basa en los estudios del lingiliista aleman Guillermo de Humboldt para su
clasificacion de los tipos de hechos fonosimbodlicos, reconociendo tres variedades:
onomatopeya (imitacion lingliistica de sonidos), iconismo (imitacion fonologica no ya de lo
relativo al sonido, sino de alguna otra caracteristica del referente, por ejemplo, lo visual, lo
afectivo, lo social, etc.), asociacion fonosemantica (agrupamiento de palabras con similares
valores iconicos, e identificacion de palabras quizé originalmente no iconicas con otras en

las que si se ha reconocido el fendmeno. Esto influiria en la creacion de nuevos términos).
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Gesto articulatorio

Durante la primera década del siglo XXI han seguido apareciendo estudios acerca del
simbolismo sonoro. En 2003, Nobile retoma la idea del gesto articulatorio que habia sido
aprovechada por Léon (1993), pero en este caso el investigador aplica dicha nocién a las
vocales, no a las consonantes. Su estudio demuestra que la conformacion del tridngulo
vocalico del italiano encaja paralelamente con ciertas nociones semanticas basicas
distribuidas en pares opuestos, como las de lo concavo-convexo, interno-externo, primera-
tercera persona, disyuntivo-copulativo, hacia atras-adelante, coincidencia que puede
observarse claramente en las unicas siete palabras monofonematicas de esa lengua, cada
una de las cuales contiene uno de sus fonemas vocalicos.

Métrica y sentido

Actualmente, en la Universidad de Los Andes, Asuaje (c.p.) realiza en su tesis de
doctorado en lingiiistica la adaptacion de la teoria de rejillas métricas de Niguel Fab y
Morris Halle (2008) a una muestra extraida de Euripides. Esta teoria coincide con el
analisis métrico tradicional del verso y ubica silabas nucleares de éste que pertenecen a

palabras portadoras de un gran contenido emocional en la muestra poética analizada.

Como puede verse a través de este recorrido, las investigaciones teoricas sobre el
simbolismo sonoro han sido abundantes a lo largo de la historia y atin siguen apareciendo
nuevos abordajes. Todos ellos coinciden en lo esencial: en que existe o no un lazo interno
entre significante y significado. En el siglo V a.C. Platon despliega las dos posibilidades y
los posteriores estudiosos han convenido con una u otra opcidon. Ya en el siglo XX las
investigaciones de Jakobson han sido con mucho las que mas han influido en posteriores

acercamientos lingiiisticos, tanto en lo tedrico como en lo metodologico. Por ello ahora
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parece apropiado ofrecer una revision de una obra fundamental de este autor, en la que se
aborda la funcion poética, que es la funcidon del lenguaje en la que el mensaje llama la
atencion sobre si mismo. Se vera que el simbolismo sonoro como hecho lingiiistico
manifiesta los mecanismos de la funcién poética y que su abordaje tedrico puede realizarse

dentro del campo de estudio relativo a dicha funcion, denominado ¢l también poética.

La poética de Jakobson

Estudio del arte verbal

En su discurso sobre lingiiistica y poética, presentado en 1958 en el Congreso de
Literatura de la Universidad de Indiana, Jakobson define la poética como el estudio del arte
verbal en tanto que diferente de otras manifestaciones del arte y de otros tipos de conducta
verbal (ver 1985: 27-28). El término arte remite a una actividad compositiva provista de un
procedimiento determinado, y la cualidad de verbal hace referencia a las estructuras
lingiiisticas que dan cuerpo a lo que se conoce como producto poético. Ya que se dedica a
estudiar un arte de caracter verbal, es decir, fundado en el lenguaje, la poética se concibe
como una disciplina integrante de la lingiiistica. Y como el signo es unidad de dos caras,
también el interés de la poética abarca las relaciones entre significante y significado. El
vinculo entre el arte y el lenguaje esta fundado sobre el signo, elemento comun a ambos,
que se torna entonces estético y lingiiistico al mismo tiempo.

Jakobson considera la poesia como una parte del campo de la poética, y, a su vez,
concibe la poética como un espacio enmarcado dentro de la lingiiistica (1985: 39). En este
sentido, para abordar el estudio de la poética el autor comienza revisando los llamados
factores de la comunicacién verbal, que son el hablante, el oyente, el contexto de la

comunicacion, el mensaje emitido, el contacto (conexion psicologica, visual, auditiva) entre

24



hablante y oyente, y el codigo de comunicacién (lengua, dialecto, registro, jerga). De
acuerdo con la atencion otorgada a cada uno de estos factores, el lenguaje cumple una
funcion diferente’:
-Asi, podra hablarse de una funcion emotiva, que es la que se enfoca en el hablante; se
reconoce por el empleo de interjecciones y por el uso de la 1™ persona pronominal y verbal.
-La funcion conativa corresponde al oyente, y es reconocible por el uso del vocativo y
de 1a 2% persona.
-La funcion referencial se desprende del contexto o referente, es decir, aquello de lo que
se esta hablando.
-La funcion fatica tiene como finalidad comenzar, mantener o terminar el contacto y se
manifiesta lingiiisticamente por muletillas y otros.
-La funcion metalingiiistica, pertinente al cddigo, busca enfocarse en el lenguaje
mismo; asi ocurre cuando alguien pregunta sobre el significado de alguna palabra.
-Por ultimo, queda la funcion poética, consagrada al mensaje:
Esta funcion no es la tinica que posee el arte verbal, pero si es la mas sobresaliente y
determinante, mientras que en el resto de las actividades verbales actia como constitutivo
subsidiario y accesorio. También sirve para profundizar la dicotomia fundamental de signos y
objetos, a base de promover la cualidad evidente de aquéllos. De aqui que, al tratar la funcion
poética, la lingiiistica no puede autolimitarse al campo de la poesia. (p. 38)

La funcion poética se mueve sobre dos ejes: el de la seleccion y el de la combinacion de
los elementos seleccionados. “La seleccion tiene lugar a base de una equivalencia,

similitud, desigualdad, sinonimia y antonimia, mientras que la combinacion, el entramado

* Estas ideas aparecen ya esbozadas en su discurso de clausura del Congreso de Antropélogos y Lingiiistas

celebrado en la Universidad de Indiana en 1952 (Jakobson 1984: 17-19).
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de la secuencia, se basa en la proximidad. La funcion poética proyecta el principio de
equivalencia del eje de seleccion sobre el eje de la combinacion” (Jakobson 1985: 40).
Mecanismo selectivo y combinatorio que fue también observado por los antiguos griegos
en la actividad de los rapsodas, donde los temas, las férmulas, los cola, etc., eran objeto de
una seleccion que luego derivaba en el entramado de los mismos para la conformacion del
texto poético.

Metro y ritmo

El dominio de la funciéon poética implica para Jakobson (1985) la idea de ciertas
secuencias lingiiisticas presentes en el mensaje, cuya reiteracion genera paralelismos. Estas
secuencias pueden ser fonoldgicas o de significado, y parten de un principio de
equivalencias y contrastes binarios, realizados en el eje selectivo y combinatorio.
Fonologicamente, la secuencia puede equiparar unidades minimas, como la silaba o la
mora, agrupandolas en pares opuestos: acentuado—atono, breve—largo. Cada elemento
acentuado es equivalente a los demas elementos acentuados, y lo propio sucede con los
atonos entre si, y, por su parte, entre los largos y breves. La repeticion de los contrastes
origina secuencias (metros) que, al reiterarse, derivan en la formacion del verso. Tales
secuencias (repetidas de forma regular, si se trata de un discurso versificado, o de forma
mas o menos esporadica, tratandose de un discurso en prosa) articulan los mecanismos de
la funcion poética del lenguaje, y solo en el ambito de esta funcién es pertinente su
existencia. Como se ha dicho, la poesia estd inserta en el plano de la métrica, por ser el
verso inherente a ella, pero los alcances de la poética van mas alld de la poesia, ya que la
versificacion es una técnica utilizada también para otras diversas finalidades. Con base en

esto, Jakobson considera que “el andlisis del verso es de la absoluta competencia de la
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poética” y define a esta disciplina como “aquella parte de la lingiiistica que trata de la
funcién poética y la relacion que tiene con las demas partes del lenguaje” (p. 42).

Vistas como unidades, las secuencias fonoldgicas reiteradas reciben la denominacion de
metros, que funcionan como la base estructural del verso (Jakobson 1985: 51). Segun la
unidad a la que el discurso poético provea de pertinencia, el sistema métrico de
versificacion puede ser acentual o cuantitativo. El sistema acentual parte de la oposicion
entre silabas acentuadas e inacentuadas, mientras que el cuantitativo opone silabas largas y
breves. Algunas tradiciones poéticas agregan al sistema la libertad de diversificarse, con lo
que, por ejemplo, un sistema acentual lograria desplegarse en niveles como el 1éxico (el
tiempo marcado coincidiria con el acento gramatical de cada palabra) y el sintactico (segin
la importancia semantica de una palabra o frase en particular, los tiempos marcados serian
mas o menos fuertes que los de otras palabras y frases), ademas del puramente métrico. Tal
desarrollo es observado por Jakobson en el verso acentual ruso.

Es importante diferenciar el metro como una abstraccion y el metro como una
realizacion concreta (llamada también ritmo). Esta diferencia resulta esencial, ya que los
variados fendmenos evidenciables en el metro abstracto se suceden de manera regular,
mientras que el metro manifestado como acontecimiento en el verso es variable en cada
aplicacion. Un tercer &mbito, independiente de los dos anteriores, es el de la recitacion, que
corresponde no ya a la poética, sino a otro arte: la declamacion (Jakobson 1985: 48-49;
Tinianov, en Hocevar 2005: 92-93).

Licencias

Las licencias poéticas se definen como “oscilaciones permitidas”, “desviaciones” de las
reglas establecidas (Jakobson 1985: 48-52). Gracias a ellas, el discurso poético adquiere la

capacidad de sorprender al receptor, y frustrar en €l, por medio de cambios imprevistos en
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los patrones, la expectativa de que el discurso continte reiterando ciertos elementos de
antemano repetidos. En el verso acentual, por ejemplo, una licencia seria la aparicion de
una silaba acentuada en lugar de una inacentuada, o viceversa. No es necesario que el
receptor se mantenga concentrado en el cumplimiento de un canon métrico y mucho menos
que sea un especialista en versificacion; es suficiente con que su oido esté habituado a
percibir el sonido de la poesia para notar inmediatamente cualquier trasgresion a la norma
por parte del poeta. Ahora bien, no es factible que una desviacion permitida deje de ser
desviacion, porque de ese modo se tornaria en regla, y tampoco debe dejar de ser permitida,
porque en este caso recibiria de inmediato la condena del publico.

Doble naturaleza del verso

El verso es concebido como una estructura manifiesta en dos niveles: el de la métrica,
con una secuencia de equivalentes sonoros repetidos, es decir, ritmica, y el de las palabras,
relacionado con el contenido del mensaje. Esta imagen hace patente la naturaleza ambigua
del verso. Las secuencias fonologica y semantica, mencionadas arriba, se corresponden con
estos dos niveles. Jakobson (1985: 56) reconoce que el verso es, en primer lugar, sonido,
luego, sentido; antes que nada es “una figura fonica recurrente”, sin que ello excluya al
contenido del campo de interés lingiiistico, cosa que dejaria incompleta cualquier
investigacion enfocada en la poética. Esto debe considerarse incluso cuando se estudia por
separado alguna propiedad especifica del verso, como lo son el metro, la rima, la
aliteracion. Del metro ya se dijo que podia desplegarse a través del nivel 1éxico y el
sintactico, y ello le permite participar en dos formas de secuencias, una sonora y una
semantica, lo que comprueba la mencionada duplicidad del verso.

Fonologicamente, la rima puede ser definida como “una repeticion regular de fonemas

o grupos de fonemas equivalentes”, y una reiteracion de sonidos puede ir acompanada por
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una reiteracion de sentidos (Jakobson 1985: 57). Segiin Jakobson, en la definicion de la
rima debe ser considerada también, desde el punto de vista del contenido, una repeticion de
significados semejantes. Una tradicion poética puede mostrar una ausencia total de rimas o
el empleo de una sola de ellas, o de ambas, y la presencia de una modalidad u otra responde
al concepto de belleza desarrollado por dicha tradicion.

Paralelismo

La correspondencia entre secuencias fonologicas y verbales constituye lo que Hopkins
(citado por Jakobson 7/985: 58) denomind paralelismo. El “principio del paralelismo” se
fundamenta en una secuencia que comienza en el nivel sonoro, con el metro, la aliteracion,
la rima; y termina en otra, generada en el nivel semantico, donde aparecen la metafora, el
simil, la antitesis, etc. Ahora bien, la secuencia fonoldgica surge de la equivalencia y el
contraste de unidades, dentro del nivel expresivo; de manera que la secuencia semantica
debe arrancar de un origen similar, donde la metafora, el simil, la parabola, por un lado, y la
antitesis, el contraste, etc., por otro, actien como unidades de equivalencia validas en el
nivel del significado. Tales equivalencias y contrastes indican que en ambos niveles hay
una comparacion, sea a favor de una igualdad, sea de una desigualdad.

Tropos y figuras

Jakobson recuerda dos manifestaciones de la funcion poética aplicables a los niveles
fonologico, morfoldgico, sintactico y léxico. Una de ellas consiste en los tropos,
desplazamientos semanticos experimentados por las unidades léxicas. La otra se refiere a
las figuras, pertinentes a la manera de ordenar los fonemas y las palabras para crear un
efecto especial de sentido (1985: 68-70). Un estudio detallado de este vasto campo del
conocimiento puede encontrarse en el manual de Lausberg (1966-1968), al que se suscribe

este trabajo.
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Ambigiiedad y reiteracion

De lo dicho hasta aqui se desprende que la ambigiiedad es una caracteristica esencial de
la funcidn poética del lenguaje. En primer lugar, el sonido y el sentido se conjugan como
los dos grandes componentes que estructuran el mensaje, relativos a los planos de la
expresion y del contenido lingiiistico. En el plano sonoro son extraibles las secuencias de la
forma poética y la secuencia de la forma de habla cotidiana; recuérdese que el discurso
poético es susceptible de variar en cada ejecucion, y, en todas ellas, el desacuerdo sonoro
con respecto al habla ordinaria resulta evidente, por el empleo intencional y mucho mas
profuso de elementos ritmicos; agréguese a ello la diferencia, explicada unos parrafos
arriba, entre el metro como norma y el metro como realizacion. En el plano del contenido
se distinguen los sentidos figurados y el sentido directo: dentro del lenguaje comun, se
reconoce cierta tendencia a utilizar el sentido directo, y el empleo de la forma figurada es
aceptable bajo determinadas circunstancias, mientras que en poesia esta ultima encuentra
una constante aplicacion, lo que responde a una necesidad de enriquecimiento y
revitalizacion del significado en pos de alcanzar nuevas capacidades comunicativas, de
mayor efectividad que las del lenguaje habitual. “La ambigiiedad consiste en el caracter
intrinseco e inalienable de cualquier mensaje que fija la atencion en si mismo” (Jakobson
1985: 62), es decir, el mensaje poético: y ello es debido a que el punto de atencidn, el
mensaje, es dual en esencia, es a un mismo tiempo dos cosas: sonido y sentido, elementos
que, ya se acaba de decir, estan diversificados en su propio binarismo. Desde el momento
en que la funcién dominante es la poética y por lo tanto el acto de comunicacion se
concentra en el mensaje, los demas factores de la comunicacion verbal son contagiados de
la ambigiiedad del mensaje. Es entonces cuando el hablante se torna ambiguo; también el

oyente y el contexto.
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Pero el discurso poético participa simultanea y complementariamente de la ambigiiedad
y de la reiteracion. Este ultimo elemento es comprobable tanto en el sonido (desde las
unidades minimas de equivalencia hasta la responsion, pasando por el metro, el verso, la
estrofa) como en el sentido (similares ideas repetidas en distintas palabras), y ello permite
que “todo el mensaje sea reiterativo” (Jakobson 1985: 63). En la fonologia, la repeticion
ocurre, como se dijo antes, de manera regular o esporadica, segun se trate de un discurso
versificado o de uno en prosa, y constituye de por si una “subcorriente de significado” (Poe,
citado por Jakobson 1985: 66) a lo largo del poema, porque mantiene al sonido en un
simbolismo constante, que fluye de manera paralela al significado de las palabras.

Contraste

También es necesario tener en cuenta un elemento concomitante con la reiteracion, pero
de caracteristica diametralmente opuesta: es lo que podria entenderse como una variacion
inesperada (Jakobson 1985: 67). Consiste en el quebrantamiento repentino de una
secuencia, gracias a la inclusion de algiin esquema ritmico diferente del que se ha venido
utilizando o de alglin elemento que cause un efecto contrastivo con respecto al entorno. El
mecanismo de variacion puede alcanzar tanta efectividad como el de la reiteracion, aunque

¢éste actue a partir de lo regular y aquél, de lo accidental.

Como ha sido visto, el lenguaje puede cumplir una serie de funciones, dependientes de
aquella parte del acto de habla en la que haga énfasis el mensaje y evidenciables dentro de
¢éste. Entre ellas esta la funcion poética, que es aquella en la que el mensaje se enfoca en si
mismo Yy, por lo tanto, en el signo lingiiistico. Ello ocurre, por ejemplo, cuando el hablante
hace juegos de palabras o cuando compone discursos literarios, y la poesia es el tipo de

discurso en el que esa funcion es mas facil de percibir. La disciplina encargada de estudiar
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este fendmeno es la poética. Puesto que afecta a una entidad de doble naturaleza, como lo
es el signo lingiiistico, la funcién poética emplea mecanismos también ambiguos que
actian de forma paralela sobre el significante y el significado. Tales ambigiiedades y
paralelismos ocurren de manera constante a lo largo del mensaje, originando alternancias y
reiteraciones que desembocan, por ejemplo, en el ritmo y en la isotopia. De esta manera, un
texto puede contener un complejo entramado de aplicaciones de la funcién poética,
constituyendo una estructura con elementos y reglas determinables, y asimismo puede
ocurrir con la obra completa de un autor y con las obras de los autores de determinada
época y lugar. En este ultimo caso podra hablarse de una tradicion poética.

El estudio del simbolismo sonoro, es decir, de la relacion por semejanza entre significante y
significado, atafie a la poética puesto que dicho fenomeno implica que en el mensaje asi
caracterizado los dos componentes del signo operan sobre si mismos y uno sobre el otro,

con lo que se pone de manifiesto la funcion poética del lenguaje.
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CAPITULO 1

ANTECEDENTES

El estudio de lo que hoy se conoce en lingiiistica como simbolismo sonoro forma parte
de una tradicion que se remonta al menos hasta el periodo clasico griego. Fildsofos,
musicologos, retéricos y fildlogos se dedicaban ya entonces a disertar sobre la existencia
del fenomeno y a comprobar sus hipotesis. Para ofrecer solamente dos ejemplos
provenientes de la antigiiedad tardia, Dionisio de Halicarnaso (Dionysius of Halicarnassus
1910) y Pseudo-Longino (Ps.-Longin 1952) dedican parte importante de sus tratados a
sustentar con ejemplos la conviccidon de que los fonemas, el sentido de las palabras, los
ritmos y el orden en que aparecen dispuestos eran elementos aprovechados en conjunto
para imprimir mayor fuerza expresiva, belleza y elevacion de estilo en las obras de
Homero.

En época moderna, el tema del simbolismo sonoro en la literatura griega, y
particularmente en los poemas de Homero, ha sido atendido con frecuencia desde la dptica
de la filologia, pero también desde el punto de vista de la ciencia lingiiistica, como se ira
viendo a continuacion:

Uno de los tépicos tratados por los estudiosos del simbolismo sonoro en la poesia
clasica grecorromana es la repeticion de fonemas, y entre estos quiza el que ha recibido
mayor atencion es el sigmatismo (empleo excesivo de fonemas sibilantes, especialmente de
la consonante sigma). El primer estudio estadistico sobre el fenomeno aplicado a los textos

de literatura griega lo realiza Mommsen (1895, citado por Clayman 1987: 70-71), quien
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busca verificar la creencia antigua acerca del exceso de sigmas en el lenguaje de las obras
de Euripides. Los textos antiguos que tratan el tema desaconsejan el empleo de dicha
consonante en poesia y oratoria, considerando que aun en baja concentracion su efecto
perceptivo resultaria molesto para el oyente. Particularmente Euripides recibe la condena de
la tradicion, y llega a ser considerado filosigmatico (prrootypotikog, Eustacio 1170.54-56).
Mommsen diferencia dos tipos de sigmatismo: el verdadero (la consonante aparece en tres
0 mas silabas consecutivas, y puede abarcar varias palabras) y el casi-sigmatismo (hasta dos
silabas consecutivas). Tras contabilizar el fenomeno en las obras de Euripides, Esquilo,
Sofocles, Aristofanes, los fragmentos de los comediografos, 33 obras épicas (incluyendo las
de Homero) y 46 obras en prosa, comprueba que el sigmatismo, en especial el verdadero,
efectivamente se halla con més frecuencia en Euripides que en los demds dramaturgos, y en
estos mas que en Aristofanes; en los €picos, especialmente en los mas recientes (como
Arato), es mucho menos frecuente.

Scott (1908) también aborda el tema del sigmatismo euripideo, al parecer, de manera
independiente de Mommsen. Contando exhaustivamente el numero de sigmas por verso (y
sin diferenciar tipos de sigmatismo) en Euripides, Esquilo, Sofocles, Aristéfanes y los
fragmentos de los comediografos Platon y Eubulo, encuentra que el uso total de sigmas en
aquel es poco mayor que en los demds autores analizados, lo que le lleva a desacreditar el
atribuido sigmatismo. En los versos con mayor presencia de sigmas trata de encontrar una
relacion del hecho fonético con el sentido del texto, tomando en cuenta la opinidon antigua
de que la referida consonante remite a la ira, al silbido de serpientes y a acciones que
remitan a sonidos estridentes y, al no encontrar estos vinculos en la muestra estudiada,

descarta una relacion simbolica entre el empleo de sigma y el sentido del mensaje.
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El aprovechamiento poético del nexo entre sonido y sentido es un tema abordado
también por Saussure (ver Starobinski 1996) en sus estudios realizados entre 1906 y 1909
sobre el anagrama, nombre que el lingiiista ginebrino da al recurso compositivo consistente
en organizar un poema de manera que todos los fonemas se vean obligados a aparecer en
nimero par dentro de cada uno de los versos, pero que los fonemas integrantes del tema
principal o del nombre del destinatario puedan reiterarse libremente a lo largo del texto. El
estudio fue aplicado al verso saturnio latino, a textos de la tradicion védica, a la poesia
germénica y también a la poesia griega. En lo referente a Homero, el lingiiista reconoce que
el anagrama aparece de tanto en tanto y de modo poco estricto, repitiendo los fonemas y
silabas de determinada palabra que sirva de nticleo tematico.

En 1925, Shewan publica un articulo titulado Alliteration and assonance in Homer, en
el que enumera aliteraciones en los dos principales poemas homéricos, y las agrupa
siguiendo un criterio articulatorio (segin se compongan de consonantes dentales, labiales,
velares, nasales, liquidas o sibilantes; o de vocales simples o compuestas). Al confrontarlas
dentro del plano del contenido con el tema o las emociones que expresan, observa que cada
grupo de aliteraciones es utilizado en la expresion de ciertos campos semanticos en
especifico. Para determinar cuando un fonema aparece de manera aliterativa, Shewan toma
como referencia 64 versos de la Iliada, cuenta en ellos el nimero total de apariciones de
cada una de las letras del alfabeto y los divide entre 64, con lo que obtiene para cada letra el
promedio de apariciones en un verso; cuando una letra sobrepasa su promedio se habla de
aliteracion, y también cuando aparece varias veces en un sector reducido del verso. Aunque
ofrece una muy numerosa lista de ejemplos, el autor reconoce no ser exhaustivo.

En lo referente a la relacion entre verso y sentido, M. Parry publica en 1928 el primero

de una serie de trabajos paradigmaticos en la filologia clasica: L ’épithete traditionnelle
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dans Homere (citado por M. Parry 1930), dedicado a las féormulas de epiteto mas nombre
propio. Parry entiende las formulas como aquellas frases que pueden ser repetidas de
manera exacta en otros pasajes, y que pueden encajar solo en una parte especifica del verso
debido a su estructura métrica, y esto le lleva a suponer que durante el recitado los aedos
contaban con una gran variedad de formulas para ir agregando al texto de sus poemas, y
que las seleccionaban tanto por su contenido como por sus caracteristicas métricas.

A partir de su libro, M. Parry publica en el mismo afio un articulo sobre las glosas
homéricas. Se trata de un numero de palabras, en su mayoria adjetivos en funcion
atributiva, cuyo sentido se habia perdido parcial o completamente cuando los textos
homéricos fueron escritos por primera vez, a finales del siglo VI a.C. Aun asi, conservaron
su existencia dentro de los textos, que ya estaban mas o menos establecidos. Parry piensa
que muchas de esas palabras ya no tenian un sentido preciso cuando fueron usadas en la
composicion de las obras y que su empleo pudo haberse debido a su estructura métrica y a
las evocaciones despertadas entonces por sus componentes fonologicos, lo que les habria
dado un valor estético, al ser empleadas con fines ornamentales.

Un afio después, el mismo autor publica The distinctive character of enjambement in
Homeric verse, un articulo referido a la relacion entre ritmo y sentido, en el que clasifica las
variedades de pausa final de verso, segun la oracion termine junto con el verso o lo
trascienda para continuar en el siguiente. Es un estudio que considera la sintaxis como un
elemento determinante en la constitucion ritmica del poema. Sobre esta base, el filologo
enumera tres tipos de encabalgamiento (enlace entre versos): “no encabalgamiento”,
cuando la oracién termina junto con el verso, y en el verso siguiente comienza otra oracion
no dependiente de esta; “encabalgamiento aperidodico”, cuando la oracion termina

basicamente junto con el verso, pero en el siguiente se le agrega un nuevo elemento, como
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una aposicion, un complemento predicativo, un adverbio, etc.; y “encabalgamiento
necesario”, cuando una oracion o sintagma tienen uno de sus elementos basicos en un verso
y otro en el siguiente, tomando como elementos basicos de la oracion simple el nucleo del
sujeto y el del predicado, de la oracion compleja, la principal y la subordinada, y del
sintagma, el nicleo y sus determinantes. La pausa entre versos es mas extensa cuando no
hay encabalgamiento y es mucho mas breve cuando el encabalgamiento es necesario, de
modo que expresion y contenido se encuentran imbricados. M. Parry sefiala que este
mecanismo confiere a los textos homéricos una parte importante de su musicalidad
caracteristica.

En el articulo Studies in the epic technique of oral verse-making: I, Homer and
Homeric style (1930), M. Parry describe la composicion de los poemas de Homero como el
resultado de una tradicion poética oral. De acuerdo con sus investigaciones, el lenguaje
formular es el mecanismo utilizado para construir los textos en este tipo de tradiciones.
Tanto el metro como el sentido jugarian un rol determinante en la seleccion de las formulas,
como se desprende de la definicion que el autor da de ellas: “un grupo de palabras
empleado regularmente bajo las mismas condiciones métricas para expresar una idea
esencial” (p. 80; M. Parry 1932: 6-19).

Afios mas tarde, Todd (1942) trata de demostrar que la coincidencia entre el uso de
ciertas consonantes y vocales y el sentido de los textos poéticos y oratorios antiguos es
casual, especialmente en lo que concierne al sigmatismo. Para ello, estudia los argumentos
de los autores grecorromanos hasta la época bizantina, y también la de los filologos del
siglo XX, y ofrece numerosos ejemplos aducidos por ellos para ilustrar el hecho que

afirmaban percibir. En un corpus que abarca textos literarios desde Homero hasta los
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Padres de la Iglesia, el articulo suministra un extenso recuento de las opiniones antiguas
sobre el tema y de los ejemplos utilizados para respaldarlas.

Las ideas de Todd son respondidas en el mismo afio por Wilkinson, quien considera
que las aliteraciones y el ritmo (reunidos por ella bajo el nombre de “onomatopeyas”)
aparecen en correspondencia con determinados sentidos en especifico. Su método es la
interpretacion subjetiva de casos aislados, sin evidencias estadisticas que respalden sus
afirmaciones. Sin embargo, es interesante su intento de clasificar las “onomatopeyas” en:
“imitacion de sonidos” (reproduccion de los sonidos naturales; es la onomatopeya
propiamente dicha’), “articulacion simpatética” (combinaciones vocalicas y consonanticas
que llevan a articulaciones forzadas, acompafiando ideas que implican alguna dificultad o
movimiento enrevesado), “articulacion expresiva” (aliteraciones que acompanan ciertos
estados emocionales), “eufonia y cacofonia significativas” (uso de la eufonia y de la
cacofonia para acompaiar el sentido del texto, especialmente cuando este se refiere a
experiencias estéticas), “ritmo significativo” (relacion entre ritmo y sentido), “metafora
derivada de la versificacion” (licencias poéticas y recursos métricos relacionables con ideas
de movimiento, como sistole, didstole, cesura, verso hipermetro, crasis), “metafora derivada
de la forma de la palabra” (esta categoria coincide con la paronomasia). Clasificaciones de
los fendbmenos simbolicos son propuestas por Bernabé (1989) y Léon (1993) (mencionados
en el marco tedrico del presente trabajo), quienes consideran, en general, los mismos
aspectos del plano de la expresion que reune Wilkinson.

A. Parry (1972) observa que las formulas homéricas, cuya posicion en el verso suele
ser sumamente regular, aparecen en posiciones diferentes a las habituales cuando se trata de

pasajes y secciones del relato que, en lo referente al sentido, son destacables debido a la

> Para la definicion de los términos de métrica y de las licencias poéticas, ver Navarro Tomés 1959.
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emocionalidad que transmiten, como lo es el comienzo de la Ilfada. El lo interpreta como
un mecanismo métrico concebido para enfatizar el sentido del texto, con incidencia solo en
determinados puntos del relato de particular importancia o intensidad emocional. También
sefala que el lenguaje empleado para referirse a ciertos personajes o usado por ellos
mismos dentro de sus didlogos muestra a lo largo del poema cualidades lingliisticas
(morfoldgicas, sintacticas, 1€xicas, estilisticas) que parecen ser especificas para cada uno de
ellos, lo que le lleva a interpretarlas como marcas caracterizadoras que permiten diferenciar
a los personajes entre si.

Mas tarde, Packard retoma el tema del simbolismo sonoro concentrando su atencion en
Homero (1974). Es un trabajo fundamental para acercarse a la perspectiva antigua sobre el
nexo entre sonido y sentido en los poemas ¢€picos, y para conocer algunas lineas de
pensamiento de los filologos del siglo XX, que van desde el rechazo hasta la aceptacion
incondicional del fenomeno. Partiendo del modelo de Scott (1908), Packard subraya la
necesidad de avalar la percepcidon con datos estadisticos que procuren al investigador unas
bases mas soOlidas para el conocimiento y la comprension de los hechos. Para ilustrar su
propuesta, contabiliza todas las consonantes y vocales que aparecen en cada verso de la
Iliada y de la Odisea, y observa reiteradamente la aparicion de ciertos sonidos en versos y
pasajes con ciertas tematicas, lo que le lleva a reconocer la posibilidad de una relacion no
casual entre los sonidos y el sentido de tales poemas.

En el mismo afo, Beck publica un articulo dedicado a los cola del hexametro
homérico. Se enfoca en la frontera de palabras entre las posiciones breves del segundo
metro y ante la posicion larga del tercero, usando una muestra de mil versos de la lliada y
mil de la Odisea. Busca una interpretacion del fendémeno compositivo utilizando la sintaxis

y la semantica como puntos de apoyo. Su analisis colométrico y su interpretacion sintactica

40



del texto demuestran que, si una oracién comienza en la primera silaba del verso y ocurre
frontera de palabra en alguna de esas posiciones, la oracion continuara después de tal
frontera pudiendo alargarse hasta los siguientes versos; pero si la oracion comienza en el
verso anterior y ocurre frontera en alguna de esas posiciones, tal oraciéon tenderd a
extenderse solo hasta la cesura principal. El estudio de Beck confirma que ciertos
fendmenos ritmicos estdn imbricados de tal manera con la sintaxis y la semantica, que su
explicacion requiere considerar estos aspectos, propios del contenido. Se trata de una
propuesta filologica y lingiiistica planteada como alternativa a la teoria de los cola de
Frinkel (citado por Beck: 214 -216).

En 1982 Tsagarakis publica un libro titulado Form and Content in Homer (reseiiado
por Hainsworth 1984: 89-91), en el que aborda la correspondencia entre ciertos elementos
estructurales y el contenido que ellos albergan en el texto. Tales elementos son clasificados
en variables (lo que Tsagarakis define como temas y episodios) e invariables (férmulas y
similes), y su eleccion y combinacion por parte del poeta €pico habria dependido de la
accion (plot) o acciones que este hubiera necesitado relatar. La propuesta fue desestimada
por Hainsworth, quien consideré que tanto los elementos estructurales como las acciones
carecen de una definicion clara en el libro y que la comprobacion del vinculo entre ellos no
queda suficientemente sustentada.

En 1987 Clayman presenta un nuevo estudio sobre el sigmatismo en la antigua
literatura griega. Al igual que Scott (1908) y Todd (1942), cuenta el total de sibilantes por
verso (incluye las grafias dseta, xi y psi); y, al igual que Mommsen, contabiliza los casos de
sigmatismo verdadero y casi-sigmatismo. Utilizando el mismo corpus que este ultimo (maés
Pindaro y Licofrén), encuentra, en general, los mismos resultados, pero ademas descubre

que, aunque algunos autores no emplean comparativamente tantas sibilantes por verso
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como lo hacen otros, si reinen mas casos de sigmatismo verdadero. Por ejemplo,
Aristofanes usa menos sibilantes por verso que los autores tragicos, pero sobrepasa a
Sofocles en sigmatismo verdadero (lo que Clayman explica como un recurso aliterativo
propio de la comedia); y Homero resulta emplear menos sigmas que el resto de los poetas
épicos, pero presenta mas casos de sigmatismo verdadero que ellos. En lo que concierne
directamente al simbolismo sonoro, el autor sefiala que menos de la mitad de los versos
euripideos con sigmatismo verdadero coinciden con temas relativos a la ira o al desagrado,
y opina que en muchos casos los autores antiguos pudieron haber buscado el simbolismo,
aunque ello no implica que todas las aliteraciones tuvieran esa funcion, por lo que el
fenomeno debe ser estudiado en cada caso en particular y nunca de manera mecénica.

La relacion entre el sentido del texto y la colometria del hexdmetro homérico fue
retomada por Nieto Ibafiez en 1992, quien observa la necesidad de analizar la distribucion
de los cola, las pausas y las fronteras de palabra siguiendo un dictamen sintictico y
semantico. De acuerdo con su articulo, los campos ritmico, sintictico y semantico estan
entrelazados en una actividad simultadnea que corresponde a la fase compositiva. Es una
idea que parte esencialmente de la propuesta de Beck (1974). La cesura es el punto central
en esta consideracion: un analisis adecuado de la sintaxis y la semantica resulta crucial para
definir acertadamente los cortes internos del verso y por consiguiente la estructura
colométrica.

Louden (1995) analiza los juegos de palabras en Homero, entendidos como el uso de
dos o mas palabras cuyo parecido fonético reviste la relacién entre ellas de un sentido
adicional (para la definicion de las figuras retoricas mencionadas aqui, ver Lausberg 1967).
Los clasifica en tres categorias: ‘“etimologizacion” (uso de palabras relacionadas

etimologicamente, lo que se conoce tradicionalmente como figura etimologica),
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“asonancia” (uso de palabras relacionables fonéticamente, coincide con figuras como la
aliteracion, la paronomasia, el calambur, el retruécano), “degradacion” (introduccion de
rasgos semanticos relacionados con lo peyorativo, a través de prefijos con sentido
despectivo). El autor considera que los juegos de palabras pueden cumplir la funcién de
caracterizar a determinados personajes cuando estos incluyen alguno de esos juegos de
palabras en sus enunciados, o cuando los demds personajes o la voz narradora emplean
reiteradamente alguno de esos recursos al referirse a ellos.

En 2002 Friedlander publica un articulo dedicado a la oclusiva velar sorda en uso
concomitante con la emocidon de miedo, fendmeno que ya habia sido observado por Shewan
(1925) y Packard (1974). Motivos literarios relacionados con el miedo ante una amenaza o
peligro son el de la ola prefiada de males y el del ejército que se prepara para atacar.
Friedlander revisa varias apariciones del vinculo entre el sonido consonantico y la emocion
a lo largo de la /liada. Se concentra en una manifestacion especifica del nexo entre sonido y
sentido y verifica su existencia sefialando la reiteracion de sus realizaciones dentro del
poema. Con ello el trabajo propone un método de anélisis enfocado en las reiteraciones
intratextuales de una manifestacion especifica del simbolismo sonoro.

En 2006, Lara Rincon propone una metodologia fundamentada tedricamente en los
estudios lingiiisticos del siglo XX sobre el simbolismo sonoro, y particularmente en los de
Jakobson (1985) y Jakobson y Waugh (1987). Dicho método esta concebido para el analisis
de textos de poesia oral y fue aplicado en una muestra extraida de la //iada: el episodio de
la devolucion del cadaver de Héctor (24.194-216). En su estudio, Lara Rincon toma en
cuenta, en el plano de la expresion, lo suprasegmental (la ritmica del verso y la cantidad de
los fonemas) y lo segmental (rasgos distintivos), y, en el plano del contenido, el 1éxico, la

morfologia y la sintaxis. Para esto, divide el analisis en tres pasos: una exposicion de los
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datos, en la que se presenta el texto que sera estudiado, junto con su estructura colométrica
y su traduccion al castellano; una descripcion detallada de tales datos, en la que se indica la
distribucion y las fluctuaciones cuantitativas de cada unidad a) prosédica y b) segmental
considerada, y en la que se detallan los elementos 1éxicos, morfologicos y sintacticos de c)
el contenido; y una interpretacion del nexo entre elementos de la expresion y del contenido
basada en los datos expuestos y descritos, en donde se determina la presencia del
simbolismo sonoro.

Porter (2007) trata el tema del asigmatismo (elusion del uso de la consonante sigma) a
través del segundo ditirambo de Pindaro (s. VI-V a.C.), un texto que se ha mostrado
enigmatico en cuanto a ese tema. Segun las conjeturas de Porter, Lasso de Hermione (s. VI
a.C.), aunque conocido por haber compuesto dos odas asigmaticas, pudo haber compuesto
también ditirambos abundantes en sigmas, influenciado por el Nomo pitico de Sacadas, una
aclamada pieza musical en la que se imitaba con la flauta el silbido de serpientes. Pindaro,
alumno de Lasso, habria seguido a su maestro llenando de aliteraciones sigmaticas y de

referencias a serpientes y estridencias el texto de su ditirambo.

Los estudios resefiados hasta aqui conforman una porcion importante de la produccion
tedrica y metodologica sobre el simbolismo sonoro en la antigua literatura griega. La
mayoria de ellos han abierto fructiferos caminos en este campo de estudio, y en lo relativo
al presente trabajo serviran de guia para la estructuracion y aplicacion del procedimiento

metodoldgico seleccionado.
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CAPITULO 2

METODOLOGIA

Como ha sido expuesto en el marco tedrico de este trabajo, en el examen de textos
poéticos dirigido a describir el fendmeno del simbolismo sonoro se deben considerar tanto
los aspectos de la expresion como los del contenido, puesto que dicho fendmeno abarca
ambos planos del signo lingiiistico. Por ello el plano de la expresion, en lo relativo a la
fonologia, y el plano del contenido, en lo concerniente al 1éxico, la morfologia y la sintaxis,
constituirdn en las venideras paginas el terreno para la aplicacion de los analisis.

El método de analisis de este trabajo estd basado en el de Lara Rincon (2006), que
propone una metodologia fundamentada principalmente en los estudios de Jakobson (1985)
y Jakobson y Waugh (1987), y esta concebida para textos de poesia oral. Como fue
mencionado en el capitulo anterior, dicho método toma en cuenta, en el plano de la
expresion, lo suprasegmental (la ritmica del verso y la cantidad de los fonemas) y lo
segmental (rasgos distintivos), y, en el plano del contenido, el 1éxico, la morfologia y la
sintaxis. El analisis sigue tres pasos: una exposicion de los datos, que presenta el texto
estudiado, junto con su estructura colométrica y su traduccion al castellano; una
descripcion detallada de tales datos, que indica la distribucion y las fluctuaciones
cuantitativas de cada unidad prosodica y segmental considerada, y en la que se detallan los
elementos 1éxicos, morfoldgicos y sintacticos del contenido; y una interpretacion del nexo
entre elementos de la expresion y del contenido basada en los datos expuestos y descritos, a

través de lo cual se busca determinar la presencia del simbolismo sonoro.
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La metodologia presentada en las siguientes paginas seguird esa estructura basica,
aunque con ciertas variantes, como la exposicion y descripcion de los datos en tablas para
transmitir la informacion de una manera ain mas clara y precisa.

Debido a la naturaleza de la muestra seleccionada, un texto compuesto en griego
antiguo, la filologia estara constantemente en contacto con la fonologia, el 1éxico, la
morfologia y la sintaxis, porque es el estudio filoldgico, continuado a lo largo de siglos, el
que ha podido reconstruir para los estudiosos, hasta hoy, el sistema prosddico y segmental
de dicha lengua, a la vez que sus caracteristicas gramaticales. En algunas ocasiones la
intervencion de la filologia aparecera de manera mas evidente, como podra ser en el caso de
los aportes etimologicos.

En detalle, la metodologia empleada en el presente trabajo sera la siguiente:

Seleccion del corpus y de la muestra

Corpus: se ha mencionado que la propuesta metodologica seguida en este trabajo fue
concebida para corpus de la antigua poesia oral griega, ello debido a la inclusion de los cola
ritmicos como categoria de andlisis. Los cola, tal como han sido definidos, son estructuras
ritmicas y semanticas propias del verso griego antiguo.

Muestra: la muestra puede consistir en uno o mas fragmentos extraidos del corpus.
Especialmente en casos de mas de un fragmento, es posible que estos sean seleccionados de
acuerdo con un mismo criterio, es decir, que la escogencia de los fragmentos se dé porque
muestren en comun alguna caracteristica en lo expresivo (por ejemplo, el encabalgamiento,
en Parry 1929; los fonemas, en Packard 1974; o la cesura, en Nieto Ibafiez 1992), en lo
semantico (por ejemplo, las formulas, en Hoekstra 1978; o los juegos de sentido, en Louden

1995), o en ambos planos (por ejemplo, los fonemas velares en relacion con la emocion de
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miedo, en Friedlander 2002; o la consonante sigma en relaciéon con la imitacion de los
silbidos de serpientes, en Porter 2007), lo cual justifique la pertenencia de tales fragmentos
a una misma investigacion. Una muestra seleccionada de esa manera puede tener la ventaja
de ofrecer desde el comienzo un punto de atencion en torno al cual se enfoque la busqueda
del fonosimbolismo; la caracteristica comun entre los fragmentos conformaria dicho punto
de atencion y a partir de alli se buscarian sus coincidencias con elementos del plano
opuesto. Igualmente, puede no emplearse ninguna caracteristica especifica como criterio de
seleccion de los fragmentos integrantes de la muestra (asi lo hacen Jakobson 1985: 63-73;
Jakobson y Lévy-Strauss 1970; Lara Rincén 2005; Lara Rincon 2006), en cuyo caso han de
confrontarse todas las caracteristicas posibles del plano de la expresion con las del plano
del contenido, para buscar reiteraciones de coincidencias entre unas y otras, lo que
eventualmente permitiria hablar de fonosimbolismo. En el caso del presente trabajo, la
muestra aparece distribuida en méas de un fragmento y estos han sido seleccionados
tomando en cuenta una caracteristica comun en el plano del contenido: la presencia del
humor dentro del texto. Asi, la metodologia descrita a continuacion sera la adecuada para
este tipo especifico de seleccion.

La extension de la muestra, siguiendo a Lord (1968), deberia ser de al menos 50 versos
en total para un corpus de poesia oral. Esta extension seria la suficiente como para
encontrar en la muestra un contraste entre los elementos marcados de posible
fonosimbolismo y los no marcados, lo que garantizaria una amplitud suficiente como para

obtener unos resultados confiables.
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Procedimiento de analisis

Presentacion inicial

Se realizara una presentacion inicial en la que se describirdn los aspectos mas
importantes del corpus y de la muestra que serdn analizados, especialmente en lo relativo al
lenguaje. Luego, cada fragmento integrante de la muestra serd mostrado en su lengua
original, seguida de una traduccién al espafiol (en lo posible apoyada en articulos,
comentarios, escolios y traducciones publicadas anteriormente). Tanto en el caso del texto

en la lengua original como en el de su traduccion, se numerara cada uno de los versos.

Exposicion y descripcion de los datos

El andlisis de los elementos del plano de la expresion y el de los del plano del contenido
se realizaran de manera independiente; luego se confrontaran los datos de ambos andlisis
para determinar las coincidencias entre las unidades estudiadas en uno y otro plano. Como
en el presente trabajo los fragmentos integrantes de la muestra han sido seleccionados a
partir del tema del humor, entonces el andlisis se extendera mas en el plano de la expresion,
toda vez que hay un elemento en el contenido (el humor) que estd determinado de

antemano y que servird de guia para la busqueda de conexiones fonosimbolicas.

Exposicion y descripcion de los datos del plano de la expresion

Cada verso sera analizado dentro una tabla dividida en catorce filas y tres, cuatro o
cinco columnas, ordenadas en forma descendente y de izquierda a derecha. En la primera
columna estan dispuestas las categorias de analisis, y en las siguientes columnas se dispone

el texto y los analisis. Las categorias de analisis son las siguientes:
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Numero de verso

Colon

Colometria

Categoria fonologica

Largo

Compacto

Grave

Bemol

Sonoro

Nasal

Continuo

Tenso

Vocalico

Secuencias

De estas categorias el Numero de verso corresponde al texto que se va a analizar, Colon
y Colometria corresponden a la ritmica y la semantica del texto, y las otras once categorias
corresponden a lo fonologico, tal como se desglosara a continuacion:

Texto:

Numero de verso: en la primera columna, esta categoria indica el punto del texto
estudiado en la tabla, en este caso, el canto de la //iada y el verso. De la siguiente columna
en adelante presenta el texto en su lengua original.

Unidades ritmicas:

Las siguientes dos filas corresponden a la ritmica del verso, especificamente a la

colometria, la cual se incluye en la parte suprasegmental del analisis. Recuérdese que los
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cola son unidades tanto ritmicas como semanticas, pues aunque responden a las reglas de la
métrica del verso (por ejemplo, que cada verso debe tener un minimo de dos cola y un
maximo de cuatro, o que hay ciertas posiciones del verso en las que se tiende a buscar o a
evitar la frontera entre cola), su extension depende de la sintaxis y el sentido de las palabras
del verso, toda vez que un colon encierra una palabra o frase con un sentido (funcién
sintactica, por ejemplo) mas o menos delimitado dentro de la oracioén, tal como serd
detallado en el apartado de este trabajo dedicado a la terminologia métrica y compositiva
del verso homérico.

Colon: esta categoria rinde cuentas de la segmentacion del verso en cola ritmicos,
identificados con literales (“a” para el primer colon, “b” para el segundo, “c” para el tercero
y “d” para el cuarto, segin el verso sea de dos, tres y hasta cuatro cola). Esta categoria
influye en la cantidad de columnas de la tabla, pues cada colon se ubica en una columna
diferente, y, como la primera columna esta destinada a la identificacion de las categorias y
las demas columnas, a cada uno de los cola del verso, ello dard como resultado que un
verso de dos cola ocupe una tabla de tres columnas, uno de tres cola, una tabla de cuatro
columnas, y uno de cuatro cola, una de cinco columnas.

Colometria: en esta fila se ilustra la distribucion de las silabas largas y breves dentro de
cada colon. Graficamente, la silaba larga se representara con un rectdngulo colocado
horizontalmente, y la breve, con un cuadrado, siguiendo la misma secuencia que en el texto.
Esta forma de presentar los cola permite observar simultineamente la cantidad y las
proporciones de silabas largas y breves, su distribucion dentro del colon y el orden en que

aparecen en el texto.
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Unidades fonoldgicas:

A partir de la cuarta fila el andlisis se dirige a lo fonoldgico. Para el estudio de los
fonemas la unidad de andlisis serd el rasgo distintivo. Ello parte de las observaciones
hechas por Jakobson (1985: 51) acerca de la conveniencia de trabajar con unidades
fonoldgicas lo mas simples posible, lo cual puede tener una incidencia positiva en la
precision de los resultados. De esta manera, cada rasgo segmental sera objeto de
observacion en cada una de sus apariciones dentro del texto a estudiar.

Dentro de la tabla de analisis, de la fila cuatro a la trece cada una de las columnas
derivadas de los cola queda dividida en cuatro subcolumnas: dos para rendir cuentas de los
pares de rasgos distintivos de las vocales y otras dos para los pares de rasgos de las
consonantes. Vocales y consonantes son contabilizadas de manera independiente sobre el
presupuesto de que, en el texto estudiado, unas y otras podrian presentar diferente grado de
participacion en la manifestacion del fonosimbolismo. Tal como quedo resefiado en la parte
tedrica de este trabajo, son las vocales las que en muchas de las lenguas estudiadas tienden
a manifestar con mayor claridad y frecuencia el simbolismo sonoro (Gabelentz, citado por
Jakobson y Waugh 1987: 172-174; Grammont, citado por Jakobson y Waugh 1987: 175;
Nobile 2003).

La fila Categoria fonoldgica presenta las categorias generales de vocal y consonante,
cuyos rasgos seran analizados en las siguientes nueve filas, correspondientes a sendos pares
de rasgos fonologicos.

Los nueve pares de rasgos seleccionados para el presente analisis estan basados en el
inventario fonoldgico del griego antiguo realizado por Lupas (1972), y son, en lo
suprasegmental, el par largo / breve, y en lo segmental, los pares compacto / difuso, grave /

agudo, bemol / no bemol, sonoro / sordo, nasal / oral, continuo / interrupto, tenso / laxo,
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vocalico / no vocdlico. De ellos, los tres primeros pares (largo / breve, compacto / difuso,
grave / agudo) son pertinentes tanto para las vocales como para las consonantes, el cuarto
(bemol / no bemol) es pertinente solo para las vocales y los cinco ultimos (sonoro / sordo,
nasal / oral, continuo / interrupto, tenso / laxo, vocalico / no vocalico) lo son sélo para las
consonantes. El que algunos rasgos sean pertinentes para las consonantes y no para las
vocales, o viceversa, explica que algunas casillas de las subcolumnas queden vacias. En la
tabla se mencionard s6lo el primer término de cada par, quedando sobreentendido su
contrario, y apareceran ordenados asi: largo, compacto, grave, bemol, sonoro, nasal,
continuo, tenso, vocalico, cada uno en su respectiva casilla.

En cada una de dichas nueve filas y segin el rasgo de que se trate, dentro de las
subcolumnas se expresard en nuimeros arabigos la cantidad de fonemas que poseen tal
rasgo, y en la siguiente subcolumna la cantidad de fonemas que poseen su contrario, para
mostrar la cantidad de apariciones de cada término del par en cada uno de los cola.

Ténganse en cuenta algunas particularidades sobre los rasgos considerados en la tabla
de anélisis:

-En cuanto al par largo / breve, las vocales breves que por razones métricas equivalgan
a las largas se consideraran largas y, viceversa, las vocales largas que por motivos métricos
equivalgan a las breves se consideraran breves, aunque ello no se exprese graficamente en
el texto original. Cada diptongo se contara como una sola vocal larga, a menos que por la
métrica valga como breve. Un diptongo que haya sufrido diéresis se considerard como dos
vocales diferentes. Tal como propone Lupas, se consideraran largas las consonantes
geminadas. Ademas, las consonantes finales de palabra interpretadas como largas por
razones métricas (las cuales solo pueden ser /I/, /m/, /n/, /r/ y /s/) también se consideraran

largas en el analisis.
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-En cuanto al par compacto / difuso, el modelo de Lupas distingue para las vocales los
extremos compacto / no compacto, y dentro del no compacto los extremos no difuso /
difuso. Sin embargo, a efectos del presente andlisis se distinguira sélo el par compacto / no
compacto (y a este tltimo se le llamara también, de manera general, difuso).

-El espiritu aspero es considerado una consonante, aunque no influye sobre la cantidad
sildbica cuando aparece junto a otra consonante.

-La distincion entre vocales y consonantes estd indicada por la existencia de las
subcolumnas. Por otra parte, el par consonantico / no consonantico, presente en el
inventario de Lupas, ha sido descartado en el presente andlisis por considerarse irrelevante.
En cambio, se ha mantenido el par vocalico / no vocalico para distinguir las liquidas (/r/,
/rr/, /I/ 'y /Il/) de las demas consonantes.

-En cuanto a las glides, se consideraran como vocales independientes al analizar los
rasgos segmentales, pero no sucedera asi al analizar los rasgos suprasegmentales (largo /
breve), en cuyo caso se consideraran una unidad junto a la vocal con la que se combinan
para formar diptongo.

La ultima fila de la tabla estd dedicada a las secuencias de dos a mas vocales
(indistintamente de que formen diptongo o hiato®) o consonantes. Este es uno de los
elementos que los filélogos cldsicos han considerado relevantes en su busqueda de los
efectos simbolicos en el texto homérico (Shewan 1925; Packard 1974), y también ha sido
considerado por los lingiiistas dedicados al tema (Léon 1993; Magnus s.f.). Al igual que en
el caso de los rasgos distintivos, se emplearan dos subcolumnas para cada colon, pero aqui

el nimero arabigo servira para indicar la cantidad de vocales o de consonantes, segun sea el

% Ténganse en cuenta, sin embargo, los diptongos impropios, punto que sera mencionado en el primer capitulo
de la tercera parte de este trabajo, en el apartado sobre el inventario fonolégico del griego homérico.
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caso, que compongan cada secuencia. Si en un mismo colon hay més de una secuencia,
cada una se colocara dentro de la misma casilla siguiendo el orden en que aparezca en el
texto, separada de la(s) otra(s) por una coma. Si un colon termina en vocal y el siguiente
comienza en vocal, se hablard también de una secuencia, que se indicard al final de la
casilla correspondiente al primero de ambos cola; al nimero de vocales de esta secuencia se
le pospondra un guion para indicar su relacion con el colon siguiente; lo mismo ocurrird si

se trata de secuencias consonanticas entre cola diferentes.

2.245 Kol pwv vmddpa 0V | yohend nvimome pobo
Colon a b
Colometria [ TTT TTT ] L T T TTT T 1
Categ. fon. Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 2 6 0 9 | 5/141]0 8
Compacto | 4 4 2 717121 7
Grave 4 4 4 514|515 3
Bemol 3 5 316

Sonoro 6 3 3 5
Nasal 3 6 2 6
Continuo 1 8 1 7
Tenso 2 7 3 5
Vocilico 1 8 1 7
Secuencias 2 2,2,2- 2 0

Tabla 1: Ejemplo de una tabla de analisis de los datos del plano de la expresion, aplicada a

lliada, 2.245.

Tendencias de aparicion de las unidades suprasegmentales y segmentales

Después de presentar cada verso de la muestra en su tabla correspondiente, tal como
acaba de ser descrito, el estudio pasara a un conteo de las apariciones de las diferentes
unidades de andlisis suprasegmentales (silaba métrica y par largo / breve) y segmentales
(rasgos largo, compacto, grave, bemol, sonoro, nasal, continuo, tenso, vocalico y sus

respectivos términos contrarios), basado en los datos suministrados por las tablas del plano
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de la expresion. En cada uno de los cola el nimero de apariciones de cada unidad se
comparara con el nimero de apariciones de su término contrario, y se determinara si dicha
unidad supera en cantidad a su contraria o si es superada por ésta. En el caso de los rasgos
distintivos se tomara en cuenta ademas si tales diferencias son de menos del doble o son del
doble o0 mas, lo que puede expresarse de acuerdo con cinco niveles de predominio:

rasgo A iguala a rasgo B en numero de apariciones por colon

rasgo A supera a rasgo B en niimero de apariciones por colon, en menos del doble

rasgo A supera a rasgo B en numero de apariciones por colon, en el doble o mas

rasgo B supera a rasgo A en niimero de apariciones por colon, en menos del doble

rasgo B supera a rasgo A en numero de apariciones por colon, en el doble o mas.

Por motivos practicos, la tendencia de los rasgos distintivos se presentara también en
forma de tablas: una para las vocales y otra para las consonantes. En ellas la primera
columna estara destinada a presentar, de la segunda fila en adelante, los rasgos distintivos,
cada uno en una casilla diferente; las restantes cinco columnas seran para los cinco niveles
de predominio, que seran identificados en la primera fila. De la segunda fila y la segunda
columna en adelante cada casilla mostrara la cantidad de veces en que un rasgo se registra
en un nivel, o, lo que es lo mismo, la cantidad de cola en que un rasgo se registra en un
nivel.

Con esa informacion se buscara determinar cudles niveles de predominio son los mas
frecuentes y cudles los menos frecuentes para cada rasgo, y, sobre esta base, qué cantidad
de apariciones son necesarias en un colon para que un rasgo se considere resaltable (es
decir, marcada, lo que en la tabla se resaltara en negrita), o bien no resaltable (es decir, no

marcada): la presencia de un rasgo dentro de sus niveles de predominio mas frecuentes se
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considera no resaltable; en cambio, la presencia de un rasgo dentro de sus niveles de
predominio menos frecuentes se considera resaltable.

Mas adelante, en el andlisis interpretativo, los rasgos considerados aqui como marcados
seran los que principalmente se tomen en cuenta para buscar las coincidencias entre
elementos del plano de la expresion y elementos del plano del contenido, sobre el
presupuesto de que el fonosimbolismo se manifiesta mas claramente sdlo en ciertos puntos
especificos del texto, en los que aparecen elementos resaltables tanto en el plano de la
expresion como en el del contenido, tal como ha sido explicado en la parte tedrica del

presente trabajo.

Rasgos Es superado Iguala Supera

vocalicos En el doble o En menos del En menos del En el doble o
mas doble doble mas

Largo 54 15 11 13 6

Compacto 0 3 4 18 75

Grave 29 21 20 12 17

Bemol 64 13 7 7 8

Tabla 2: Ejemplo de una tabla de niveles de predominio de los rasgos vocalicos en lliada,

2.243-283, realizada a partir de las tablas de analisis de los datos del plano de la expresion.

Ya se ha explicado la parte de la metodologia que servira para analizar lo relativo a la
expresion. La finalidad de tal método es exponer y describir de la manera mas clara posible
la mayoria de los datos que podrian considerarse relevantes para el analisis del plano de la
expresion, en la busqueda de sus vinculaciones simbdlicas con elementos del contenido.

Ahora es momento de pasar a lo concerniente a este tltimo:
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Exposicion y descripcion de los datos del plano del contenido

Ya ha sido dicho que en este trabajo el humor, como tema dentro del relato, seré el
punto de interés dentro del plano del contenido. Esto quiere decir que los elementos del
plano de la expresion seran considerados de acuerdo a su vinculacién con el humor.

De este modo, en la exposicion y descripcion de los datos del plano del contenido deben
buscarse aquellos puntos del relato en los que el humor se manifieste de manera explicita, a
través de términos que remitan a este fenomeno, como “risa”, “sonrisa”, etc. A través de un
analisis del 1éxico, en el que se consideraran expresiones relacionadas con lo risible
(interjecciones, particulas y adverbios empleados con ironia, etc.), se debe tratar de
observar la influencia que tienen tales términos en el resto del texto, con el fin de
determinar los versos del relato en los que se extiende lo humoristico.

Una vez expuestos y descritos los datos referentes a cada plano, la investigacion debe

pasar a un siguiente nivel, el de la interpretacion de los nexos entre expresion y contenido:

Analisis interpretativo

En este punto de la investigacién, con los datos recopilados y valorados en la
exposicion y descripcion previas, queda examinar las posibles correspondencias entre los
elementos de un plano y otro, para la comprobacién de la presencia de fendémenos
fonosimbolicos dentro de la muestra.

Reiteracion de coincidencias: este es el ultimo paso de la presente metodologia y busca
determinar si las coincidencias halladas entre caracteristicas del plano de la expresion y
caracteristicas del plano del contenido se reiteran a lo largo de toda la muestra. Si es asi,

podra considerarse evidente la existencia del fonosimbolismo dentro de la muestra.
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Mientras méas amplia sea la muestra, méas confiables deberian considerarse los resultados
obtenidos.

En el presente caso, como la muestra ha sido seleccionada con base en una
caracteristica en particular observada previamente a su estudio, la cual es la presencia del
humor dentro del relato, entonces el andlisis debe concentrarse ahora en las apariciones de
tal caracteristica: en cada una de ellas debe buscarse si existen caracteristicas del plano de
la expresion que aparezcan acompanandole de manera reiterada.

En cuanto a la expresion, es conveniente recordar aqui lo explicado anteriormente al
hablar de las unidades marcadas y no marcadas: las unidades marcadas son
primordialmente las que se consideraran para la busqueda de coincidencias con los
elementos del plano de la expresion.

Si la muestra incluye varios fragmentos, el método explicado en el parrafo anterior debe
aplicarse a cada fragmento por separado, y luego deben compararse los resultados
derivados del analisis de cada fragmento, para buscar la reiteracion de coincidencias entre
caracteristicas de ambos planos.

Ahora es momento de pasar a la aplicacion de la metodologia.
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TERCERA PARTE

ANALISIS
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CAPITULO 1

CORPUS Y MUESTRA

Corpus

El texto de la lliada

El corpus seleccionado para la aplicacion de la metodologia proviene de la antigua
poesia oral griega. Se trata especificamente de la //iada, poema épico cuya composicion se
remonta al siglo VIII a.C. (Schadewaldt, citado por Thiele 1969: 42-43), cuando la
sociedad griega todavia no practicaba la escritura con fines literarios pero ya habia
desarrollado una rica tradicion oral. Después de transmitirse oralmente durante
generaciones, el texto de la Iliada, que se mantenia disperso en numerosas y diferentes
versiones, fue puesto por escrito por orden del tirano ateniense Pisistrato, quien quiso
unificarlo y establecer una version fija. Asi, alrededor del afio 520 a.C., su hijo Hiparco
instituyo los cantos de Homero: la /liada y también la Odisea, como cantos de recitacion
publica durante las fiestas anuales de Atenas (Gentili 1984: 23). A partir de aqui, otras
muchas ciudades continuaron el ejemplo y mandaron asentar por su cuenta una version
escrita de esos dos poemas, con lo que cada una llegd a tener su propia version oficial. En
este afan siguieron personas particulares y de esta manera se activo un proceso gradual de
fijacion escrita de las interpretaciones orales de los poemas, con muchas variantes debidas
precisamente a ese origen oral. No fue sino en el siglo III a.C. cuando la tradicion escrita
pudo ejercer una influencia decisiva sobre la fijacion del texto, gracias a la intervencion

reguladora de los alejandrinos. Efectivamente, en ese momento la enorme variedad de
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versiones de los poemas homéricos motivo a los fildlogos de la biblioteca de Alejandria a
establecer un texto canonico, y es éste al que se suscriben los manuscritos que se conservan
en la actualidad.

El lenguaje de la épica

El dialecto de la épica griega era originalmente el eolio, pues dicha tradicion poética
surgi6 en el norte de Grecia, en donde predominaba este dialecto (Fraenkel 1992; West
1973). Mas tarde, cuando la tradicion ingresé en los pueblos jonios del Asia menor (hacia
el siglo XTI a.C.), su lenguaje fue vertido al dialecto jonio, excepto en los puntos en que la
métrica no lo permitia, donde pervivié la forma eolia primitiva. Con el paso del tiempo se
fueron incorporando otras formas dialectales, por ejemplo, del arcadio y el atico. Se trata de
un lenguaje artificial, no utilizado fuera de la épica, en el que convergen formas arcaicas,
formas recientemente inventadas sobre el modelo de otras mas antiguas, palabras de un
tono elevado y solemne y otras de caracter familiar. El lenguaje homérico se constituye en
una mixtura de dialectos y de sus estratos historicos, con lo que se logran efectos de
exotismo, de elevacion, de cotidianidad, seglin los requerimientos del relato.

Como el griego homérico retine una variedad de elementos dialectales originarios de
distintos lugares y periodos, resulta dificil hablar de un estado particular de lengua. Los
textos conservados mezclan indistintamente arcaismos y formas consideradas “mas
recientes” que otras (Hoekstra 1978), y ello dificulta reconocer algun estado especifico en
el tiempo. Por su parte, no parece haber un origen determinado para las lineas de
transmision escrita de las versiones existentes, lo que impide guiarse por la escritura para
determinar algin estado de lengua en la poesia de Homero. Sin embargo, en lo concerniente
a la fonologia, los textos escritos preservan suficiente informacion como para que se pueda

reconstruir el sistema fonoldgico del griego homérico, al menos de manera conjetural, y la
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confrontacion con el sistema de otros dialectos mejor conocidos permite suponer
repertorios similares de fonemas.

Inventario fonologico del griego homérico

Como se acaba de adelantar, el sistema fonoldgico del dialecto homérico y los de los
demas dialectos griegos no ofrecen entre si diferencias importantes en el nimero de
fonemas, sino mas bien en sus empleos y combinaciones, que presentan variantes como la
preferencia de n en dialecto homérico y o en atico, o la preferencia de oo en dialecto
homérico y su alternancia con tt en datico, entre otros. Tales fendmenos alteran la
composicion sonora del material 1éxico y la conformacién del continuum fénico, ya que
estan relacionadas con la combinacion y uso de los fonemas, pero no llegan a afectar el
repertorio del sistema fonoldgico (Chantraine 1968: 1-189).

En el presente trabajo, el repertorio de rasgos a considerar estd fundamentado en el
sistema fonoldgico propuesto por Lupas (1972) para el griego atico del siglo V y comienzos
del IV a.C., elaborado sobre el estudio de las obras de los autores tragicos Esquilo, Sofocles
y Euripides y del autor comico Aristofanes, asi como de la epigrafia atica de ese periodo.
Los componentes de dicho sistema se basan en la clasificacion de Jakobson y Halle (1973),
que se construye sobre la consideracion binaria de pares opuestos minimos, y cuya primera
aplicacion al griego antiguo ocurrid poco tiempo antes que la de Lupas, por parte de
Muljaci¢ (1969). En el caso de esta lengua no hay un registro del material sonoro que pueda
dar cuenta de los hechos de habla tal y como sucedieron. Sin embargo, como indica Lupas,
la pronunciacion del griego ha podido ser reconstruida gracias a las evidencias conservadas
en fuentes escritas, como los documentos epigraficos y literarios, y también a los
testimonios de los gramaticos antiguos. De esta manera, es cierto que los rasgos acusticos

son identificados solo a través del espectrograma suministrado por los analisis electronicos

62



de la voz, cosa que no se puede obtener del corpus a estudiar en este trabajo por tratarse de
una lengua carente de hablantes reales, pero también es cierto que, al considerar a los
rasgos acusticos como correspondientes con rasgos articulatorios equivalentes, estos
pueden servir de base para la proposicion de aquellos. Asi ocurre con el griego clasico,
donde el reconocimiento de un sistema hipotético de rasgos articulatorios permite la
formulacion de una propuesta en lo actstico. Sobre la base de tal reconstruccion, Lupas
elabora el sistema de rasgos acusticos presentado aqui.

A continuacion, sera reseiado el valor fonologico atribuido a los caracteres del alfabeto

griego. En primer lugar, las vocales (Lupas 1972: 31-36):

Breves Largas

/a/ A «a /a/
H n /&/
/e/ EL & /e/
/i/ I /i/
Q o /o/
/o/ Ov ov /o/
/y/ Y v /y/
Tabla 3: Valor fonoldgico de las vocales en griego clasico.
El valor fonolégico de los diptongos es:
Propios Impropios’

Al o /aj/ Al o /a/

(O o)) /0oj/ Hi n /€/

Y w i/ (QINO) /o/

Av av Jaw/

Ev ev /ew/

Tabla 4: Valor fonoldgico de los diptongos en griego clasico.
Luego, las consonantes (Lupas 1972: 16-31):
BB /b/ AA /l/ zo /s/
Ty /g/® Mpu /m/ Tx /t/

7 Se llama impropios a los diptongos en los que la glide no se pronuncia, conservandose sélo en la escritura.
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Ad /d/ Nv /n/ o /p"/
48 /sd/ EE /ks/ Xx /k"/
O 0 /th/ Il n /p/ ¥y /ps/
K x /k/ Pp /r/ F F /w/

Tabla 5: Valor fonoldgico de las consonantes en griego clasico.

A continuacion aparece la matriz de rasgos fonologicos de la que se serviran los analisis

(Lupas 1972: 133-151). Primero, las vocales:

alale|e|e|jlili|lo]|o|o|w]|y|y
Largo e - |-+ -+
Compacto |+ |+ |+ |+|-|-|-|-|F+|*+|-|-|-]|-
Difuso -
Grave +l+| -] --]=|=-|=-|F|+]|+]|+ -
Bemol - -1-1-- S+

Tabla 6: Matriz de rasgos vocalicos del griego clasico (Lupas 1972: 141).

Y luego, las consonantes:

plpplb|p"|pp" |t tt|d|t"|tt"|k|kk|g|k"|kk"|m|mm|n|nn|r|rr|l]|ll|s]|ss|h
Consonant. |+ | + |+ |+ | + [+|+|+|+|+ |+] + [+]+] + + + [+ |||+ |+
Vocalico R e N A R
Largo -+ |- - + |-+ --]+|-|+]|-]- - + -+ |-+ -] -]+
Sonoro o T T o S I I I O O U o B I B v I I [ IR (R
Nasal - - -] - R e e e e e T T ) I S e A o S A I I (R I I
Continuo | -| - |-|-1| - |-|-|-|-|-1-|-|-[-1|-1-|~-1|-]-1-]- +|+| + |+
Compacto |-| - |[-|-| - |-|-|-|-|-|+|+|+|+]| + |- - |- - -l - |+
Grave e I I i i S SO NSO i IR I o I B o -l - - - |+
Tenso + | + |- - +|+ | -(-1] - |+] + - -

Tabla 7: Matriz de rasgos consonanticos del griego clasico (Lupas 1972: 133).

Aunque [j] y [w] son solo variantes de los fonemas /i/ y /y/, se ha preferido tratarlos
separadamente, por un lado, debido a la diferencia en el rasgo de + vocalico existente entre
estos y aquellos, y por otro lado, debido a la diferencia en los rasgos de + grave / + agudo y
+ bemolizado / + sostenido entre [w] y /y/ (Lupas 1972: 142-143). Ademas, recuérdese que

en algunas ediciones de los poemas homéricos se restablece el empleo arcaico del fonema

¥ La letra y adquiere valor de nasal velar cuando precede a otra consonante velar (y, ¥, ¥). En este caso, sera

designada con el archifonema /N/.
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consonantico /w/, representado por el caracter F' (llamado digamma) y que ya en época
clasica habria desaparecido tanto del uso comun como de los textos homéricos (Chantraine
1968: 221-246).

Cada par de consonantes geminadas se considera como una sola consonante alargada.
Sobre la trascripcion de estos fonemas, ver Lupas (1972: 30-31).

Lupas considera la aspiracion inicial de palabra como un fonema (1972: 28-30). La
grafia de dicho fonema es el denominado espiritu daspero, apostrofo invertido colocado
sobre la vocal a cuya pronunciacion antecede. Sin embargo, métricamente dicho espiritu no
influye sobre la cantidad silabica, como si lo hacen las demdas consonantes.

Meétrica griega y composicion poética

Antes de estudiar la muestra es conveniente recordar algunos puntos fundamentales de
métrica y composicion del verso épico (Kirk 1990; West 1996; Guzman Guerra 1997):

La cantidad es el rasgo suprasegmental relativo a la duracién de los sonidos, y
distingue entre breve y largo. La métrica griega estd fundamentada en esta distincion
basica. La cantidad es apreciable tanto en lo segmental como en lo silabico, y por esta razon
hay que diferenciar cantidad vocalica y cantidad sildbica: una silaba breve tiene como
nucleo una vocal breve; en cambio, una silaba larga puede tener como nticleo no solamente
una vocal larga o un diptongo, sino también una vocal breve, si ésta va seguida por dos
consonantes; ejemplos de ello son las palabras t6nog y tépnw: en la primera, las dos silabas
son breves, mientras que en la segunda, son largas. Las unidades de la métrica griega se

basan en la cantidad silabica.
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El pie es una reiteracion regular de secuencias compuestas por dos, tres o cuatro silabas

largas y/o breves. Entre los pies mas conocidos estan: el yambo (de secuencia --), el

troqueo (--), el espondeo (--), el dactilo (-— ) y otros.

El metro es una unidad de medida que se compone de uno o mas pies. Ejemplos: el
dactilo, el espondeo, el metro yambico (€ste ultimo se compone de dos yambos).

El verso, en la tradicion jonia, es una agrupacion de dos o mas metros separados por
pausa de otras secuencias similares. El final de un verso puede reconocerse porque su
ultimo metro suele tener alguna caracteristica diferente a las de los demas metros, como
una o dos silabas menos (en cuyo caso, al verso se le llama cataléctico), o una silaba final
breve donde deberia ir una larga (brevis in longo), o, al menos, una pausa que generalmente
coincidira con la pausa sintactica. Segun el verso tenga dos o mas metros, podra llamarse
dimetro, trimetro, tetrdmetro, pentametro, hexametro, etc.

El hexametro es el verso de la épica griega. Su ultimo metro es un espondeo (--) 0 un
troqueo (--), y los cinco primeros pueden ser dactilos (-—-) o espondeos. Por el

predominio cuantitativo del dactilo, el verso se llama también hexdametro dactilico.

Graficamente, su estructura es:

B N N N

(13

(donde el simbolo “-” equivale a una silaba larga, “— —"" a una silaba larga o dos breves

y “~" a una silaba larga o una breve), y a este esquema deben ajustarse las palabras del

poema. Como los cinco primeros metros pueden ser dactilos o espondeos, el verso épico
tiene la posibilidad de aparecer bajo treinta y dos esquemas diferentes, segin la

combinacion de tales metros.
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Las fronteras de palabras son puntos dentro del verso en los que deben encontrarse dos
palabras y que por tanto no deben ser cubiertos por una sola palabra. En el hexametro hay,
a grandes rasgos, tres zonas en las que suele haber frontera: una, poco después del
comienzo del verso, otra, cerca de la mitad del verso (es la principal y se le llama cesura) y
otra, antes de que comience el quinto metro. Los hexdmetros pueden presentar una, dos o
hasta tres de estas fronteras internas, distribuidas de acuerdo con los cola.

Por su parte, un colon (plural: cola) es una estructura ritmica a la que debe amoldarse
la palabra o la frase, y esta delimitada por las fronteras de palabra. En un verso hay al
menos dos cola y, como méximo, cuatro, que abarcan desde la primera hasta la ultima
silaba del verso, distribuidos de manera muy variable. La extension del colon es
independiente de la extension de los metros; por ello un colon puede comenzar, por
ejemplo, después de la silaba larga de un dactilo, y terminar en la primera breve del
siguiente dactilo; en este caso, el siguiente colon comenzaria en la segunda breve del
mismo metro.

Las formulas son ciertas palabras o frases que se repiten al menos una vez dentro del
conjunto de la poesia €pica conservada, siguiendo el mismo patrén métrico (M. Parry
1930). Pueden ser epitetos aplicados a determinados personajes u objetos, frases que
introducen parlamentos, etc. Se piensa que eran empleadas para facilitar la composicion
oral del poema. También es comun hablar de expresion formular (Lord, citado por Chuaqui
2000: 41), que no implica la repeticion exacta de palabras, sino la repeticion de formas
Iéxicas y sintdcticas que encajan en un mismo patron métrico. Este patrén es el colon.

Los zeugmata (singular: zeugma) o puentes, son lugares del verso en los que no debe
haber frontera de palabra: ningiin hexadmetro lleva frontera entre el tercer y el cuarto pie,

porque esto causaria la division del verso en dos partes exactamente iguales, propensas a
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volverse trimetros independientes; tampoco debe haber frontera entre las silabas breves del
segundo y del cuarto metro cuando estos son dactilos (leyes de Meyer y de Hermann,
respectivamente), porque ello produciria la aparicion de troqueos en el interior del verso,
distorsionando el ritmo propio de la épica.

Las estructuras sintacticas y musicales pueden hacerse mas complejas cuando
trascienden los limites del verso individual; se habla entonces de periodo, que es la
conexion sintactica entre frases y oraciones por mas de un verso consecutivo.

El encabalgamiento es la conexion ritmica y sintactica entre el final de un verso y el
comienzo del siguiente. Basado en M. Parry (1929), Kirk (2000: 30-37) distingue tres tipos
de encabalgamiento: el progresivo, que aparece cuando una oracién considerada completa
dentro del hexametro, es complementada al comienzo del siguiente verso con alguna idea
adjetival, adverbial o verbal, que puede introducir una nueva oracidon (como sucede, por
ejemplo, entre los dos primeros versos de la lliada: “Canta, diosa, la colera del Pélida
Aquiles, / funesta, que produjo innumerables dolores entre los aqueos”); el
encabalgamiento periodico, que sucede cuando, de dos versos, el primero contiene la
oracion subordinada y el segundo, la principal correspondiente (asi ocurre en lliada 23.57-
58: “y cuando saciaron el deseo de comida y de bebida, / se fueron a dormir cada uno hacia
su tienda”); y el encabalgamiento infegral, que ocurre cuando una oracién comienza en un
verso y termina en el siguiente, quedando separados, por ejemplo, el sujeto y el verbo (asi,
en Iliada 23.309-310: “pero tus caballos / corren mas lentamente”). Si bien las pausas entre
un verso y otro disminuyen considerablemente frente al encabalgamiento (el integral,
especialmente), estas no desaparecen por completo, ya que son necesarias para la

delimitacion ritmica de los versos.
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Por lo demas, la posibilidad de enlaces entre versos a través genera el estilo cumulativo,
que consiste precisamente en la acumulacidon de motivos que se van enlazando
sucesivamente en lo ritmico y lo sintictico hasta formar una larga cadena de ideas
extendida por varios versos, cuyas unidades son los periodos y cuyos medios de enlace son
los encabalgamientos.

Finalmente, considérense ciertas licencias poéticas:

Productio epica: cuando, por necesidades métricas, una vocal breve debe
interpretarse como larga. Con frecuencia, esta vocal ird seguida por otra vocal o por
una fricativa, una sonante (W, v, A, p) o la sibilante ¢.

Correptio epica: cuando, por necesidades métricas, una vocal larga o diptongo
deben interpretarse como breves.

Correptio attica: cuando se considera breve una silaba en la que una vocal breve va

seguida por el grupo consondntico oclusiva + liquida o nasal.

Es posible, ademas, que dos vocales “fuertes” (o, €, 1, 0, ®) se unan para formar una

silaba larga. Si ello sucede dentro de la palabra, se trata de una sinicesis; si ocurre
entre dos palabras, hay que hablar de sinalefa o crasis. Graficamente, se acostumbra
indicar la presencia de una sinicesis o de una sinalefa con el uso de una linea curva
que enlaza por debajo a las dos silabas pertinentes. La crasis puede reconocerse por
la desaparicion de la ultima vocal de la primera palabra, acompafiada del respectivo
apostrofe. Inversa a estas licencias es la diéresis, que implica considerar como
separadas dos vocales que normalmente formarian diptongo (en el texto suele
marcarse con dos puntos sobre la 1 o la v, que son las dos vocales que funcionarian

como glides).
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Muestra

La muestra extraida del corpus consiste en dos fragmentos de la lliada, que fueron
seleccionados por presentar una cualidad en comun: en los dos el humor forma parte del
relato. En la presente aplicacion metodologica el humor serd entendido como un hecho de
caracter ficcional, es decir, como un elemento que ocurre dentro de la realidad interna del
relato, y no como un hecho real que trascienda de la obra literaria hacia el publico de la
misma.

Acerca del humor

Los estudiosos dedicados al tema del humor desde las mas diversas disciplinas
coinciden en admitir la dificultad de ofrecer una definicion satisfactoria de tal fendémeno
humano, debido a la amplia gama de formas, usos y funciones que éste puede conllevar. En
todo caso, para efectos del presente trabajo resultara util describir algunas de sus
caracteristicas basicas y sus manifestaciones en los textos homéricos.

La Real Academia Espafiola (DRAE 2001) define el humor, en su segunda acepcion,
como “jovialidad, agudeza”, y, en su quinta acepcion, como “humorismo”, que es el “modo
de presentar, enjuiciar o comentar la realidad, resaltando el lado coémico, risuefio o ridiculo
de las cosas”. En estos sentidos, el humor estaria relacionado semanticamente con la
comicidad, lo gracioso, la risa y el lenguaje ludico (Escarpit 1962; Agelvis 1998).

El resultado fisiologico de lo comico suele ser el rasgo paralingiiistico de la risa (y
también sus manifestaciones concomitantes: guifio, sonrisa, carcajada), vocalizacion que el
oyente trasmite al hablante durante el desarrollo de la comunicaciéon, y que puede ir
acompanada de interjecciones y de rasgos extralingliisticos como gestos faciales y otros

movimientos corporales (Cabrera y Pelayo 2001: 67).
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El medio natural de la risa, segiin Bergson (1939), es la sociedad, pues la risa es un
acto compartido. Esto confiere al humor un valor eminentemente social, vinculado con las
definiciones aristotélicas del hombre como un ser que rie y como un ser que vive en
sociedad. Bergson distingue tres tipos de humor, el situacional, el de caracter y el verbal:

-Situacional: transitorio y producido por la alteracion de un estado al que se considera
normal. Estd constituido por escenas que, por si mismas, incluso sin la intervencion del
lenguaje verbal, provocan la risa, aunque no es raro encontrar en ellas comentarios sobre la
situaciéon comica, lo que resulta 1til para explicar lo humoristico dentro de los textos
narrativos. Por lo general, se trata de escenas en las que se presentan situaciones grotescas o
degradantes.

-De caracter: permanente y producido por un defecto o una deformacién de
comportamiento, relacionado con la persona que lo encarna.

-Verbal: producido por la estructura de la frase o la eleccion de las palabras,
independientemente de quien las pronuncia. Incluye los chistes, las adivinanzas, los duelos
verbales, los juegos de palabras, etc.

En los tres tipos de humor es frecuente el empleo de herramientas lingiiisticas para el
logro de efectos humoristicos, tales como las figuras y los tropos (por ejemplo: la ironia, la
metéfora, el simil, la hipérbole, la metonimia, la antonomasia, la litotes).

Para Bergson (1939: 27), lo comico expresa cierta imperfeccion individual o colectiva
que necesita ser corregida, y en este caso la correccion es la risa, entendida entonces como
un acto social que responde a un estimulo en el que algo estd desencajado de lo
convencional. Freud (citado por Llera 2003: 621) considera que la risa funciona como una
valvula de escape a las tensiones sociales, y que gracias a ella el individuo liberaria sus

excedentes emocionales para retomar el equilibrio psicolégico. Bajtin (citado por Llera
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2003: 622) sigue las ideas de Bergson y de Freud, al observar en el humor un mecanismo
social de liberacion transitoria e imaginaria ante la presion de las imposiciones, las reglas,
los canones de perfeccion y la perpetuacion de las esferas de poder. Segun esto, al menos
temporalmente, la risa degrada, profana y disloca lo establecido, a partir de la ambivalencia
humoristica.

En la Retorica (1978: 1412a-b), Aristoteles sefiala que el discurso ladico llama la
atencion del publico porque sorprende con un final diferente al que se espera, y que esta
ruptura de las expectativas genera los resultados humoristicos. Kant (citado por Llera 2003:
619) entiende el sentimiento de lo cémico como la fusion entre el displacer y el placer
causado por la incongruencia entre la expectativa y el acontecimiento real. Y, en la misma
linea de pensamiento, Koestler (citado por Llera 2003: 625) habla de “biasociacion” como
la capacidad de pensar simultdneamente en dos esferas nocionales diferentes, cuya
asociacion seria la generadora del efecto risible.

La idea de una dualidad de sentidos en el mensaje humoristico es también reconocida
desde el enfoque de la semantica estructuralista. Aqui, lo risible se construye en el discurso
insertando en éste de manera simultdnea dos campos de sentido diferentes, encadenados por
un mismo elemento (una palabra, una frase, etc.); la sorpresa que surge cuando la existencia
de los dos campos de sentido se hace evidente desencadenaria el efecto humoristico
(Blanco y Bueno 1980).

En cuanto a la épica griega, el tratamiento humoristico del contenido no es extrafio en
absoluto. De hecho, en la Poética Aristoteles reconoce, dentro de ciertos pasajes y obras de
la épica arcaica, elementos analogos a los que posteriormente caracterizaron al género de la

comedia (1974: 1448b-1449a).

72



En la /liada es posible conseguir manifestaciones de lo humoristico en cualquiera de
las tres categorias generales en las que lo entiende Bergson (1939): por ejemplo, el humor
situacional aparece en el canto 1, cuando el dios Hefesto se afana en servir el néctar a los
demas dioses y sus movimientos torpes y apurados despiertan la risa entre ellos; el humor
de carécter aparece en el canto 2, cuando la voz narradora describe las imperfecciones
fisionomicas y las costumbres grotescas de uno de los soldados griegos, Tersites; el humor
verbal es perceptible en el canto 3, cuando Héctor amonesta a Paris haciendo un juego de
palabras con su nombre: Disparis (dis-Paris, 1o que traduce “infeliz Paris™).

En un lucido ensayo sobre el humor dentro de los poemas de Homero, Thiele (1978)
aplica las ideas de Freud sobre la risa en una larga serie de pasajes vinculados con el
humor. El fildlogo observa reiteradamente que los pasajes caracterizados por lo risible se
adaptan al modelo propuesto por Freud, citado unos parrafos arriba, segun el cual la risa
surge como un mecanismo para liberar de forma positiva las tensiones acumuladas. De esta
manera, después de un momento de gran tension emocional dentro del relato, suele seguir
una solucion al problema, e inmediatamente el desahogo a través de la risa.

Irving Hunt (1980) estudia los indicadores lingiiisticos de la ironia en el humor dentro
de los textos homéricos. El investigador sefiala tres usos de la ironia en el humor
situacional: amenaza velada, alarde sobre un enemigo caido y burla amistosa. Ciertas
particulas, adverbios y verbos funcionan como marcas 1éxicas de la ironia, y son utilizados
para enfatizar (particulas 61y, 31; adverbio 1|, ciertamente) o para matizar (particula kév;
adverbios nov, nobi, de algun modo; verbos diw, olopa, creer) el mensaje ironico. También
es frecuente el uso en mal sentido de palabras utilizadas cominmente en sentido positivo,

tales como los verbos &navpiokopon (disfrutar), yebopoun (saborear), nécow (alimentar);
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los sustantivos vépag (presente de honor), Egiviaw (obsequios de hospitalidad), d6pmov
(cena); y los adjetivos BéAtepog (mejor) y Awiwv (preferible).

Arnould (1990) documenta las funciones de la risa y del llanto en la literatura desde
Homero hasta Platon. La autora considera que estas dos manifestaciones antitéticas se
encuentran relacionadas frecuentemente con el estatus del individuo dentro de una
comunidad. Por ello, en el caso de la risa, ésta puede servir para incorporar o para aislar a
los sujetos en torno a los cuales surge lo risible, lo que se observa en la sonrisa maternal, la
risa maliciosa, la risa burlona, que pueden expresar desde carino y familiaridad hasta
rechazo, humillacion o triunfo sobre un rival. Arnould observa que en Homero los dos
rasgos paralingiiisticos acompaiian al lenguaje verbal pero no llegan a remplazarlo sino que
mas bien suelen recibir una explicacion que confirma su sentido dentro del texto. También
sefiala que tanto la risa como el llanto funcionan dentro de lo narrativo para acompafar las
formulas de introduccion y de cierre de los discursos de los personajes.

Dentro de los pasajes de la lliada en los que aparece el humor, es posible encontrar
palabras relacionadas explicitamente con el tema, como uedidw, sonreir, yeldw, reir,
véhwe, risa, y yéholog, risible. Este es el caso de los dos fragmentos seleccionados para la

presente aplicacion metodologica.

Fragmentos constitutivos de la muestra

La muestra de la presente aplicacion metodoldgica esta constituida por dos fragmentos
de la lliada que son: 2.243-283, 21.479-517. El primero de ellos se compone de 41 versos y
99 cola, y el segundo, de 39 versos y 99 cola también. Estos suman un total de 80 versos y

198 cola.
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A continuaciéon se presentaran los fragmentos mencionados, seguidos de sus
correspondientes traducciones al espafiol. El texto griego ha sido tomado de la edicion de la
Iliada de Homero realizada por Allen (1931), y las traducciones estan apoyadas en las que
realizaron Murray, Mazon, Monro y Segald sobre el texto de Homero (1924; 1947; 1963;
1978). También han sido consultados los escolios y los comentarios de Leaf, Benner y Kirk
(1900; 1903; 1990).

lliada, 2.243-283

El desorden ha surgido en el campamento griego y los soldados se aprestan a
abandonar la guerra y a regresar a su tierra patria. El rey Agamendn y los demaés lideres se
muestran incapaces de frenar el caos. Solamente Odiseo, con la ayuda de las diosas Hera y
Atenea, logra calmar el ejército y ordenarlo de nuevo. Pero Tersites, uno de los soldados,
instiga a los otros a permanecer en desobediencia e insulta al rey Agamenon, por lo que
Odiseo lo castiga publicamente, y esto genera la burla de sus camaradas.

2.243 "Q¢ @ato veikeiov Ayopuéuvovo Totuéva Aadv,

244  Ogpoitg 1@ &' dka mopictaro diog Odveoene,

245  xoi g vmddpa 10V yaren®d Nvinare pHow:

246  Ogpoit’ dxprropvbe, Myvg mep EmV AyopnIG,

247 ioyeo, und' E0e)’ olog épiiépevar Paciiedoty:

248 0oV yap &ymd G€0 PN YEPELOTEPOV PPOTOV HAAOV

249  Eupevar, dccot dp' Atpsidng vmo Thov NAov.

250  ® ovk av PaciAfag ava oTOU YV dyopevoLs,

251  «xoi o 0veilded 1€ TPOPEPOLS, VOGTOHV T PUAACTCOLS.
252 00dé ti o caga Wduev dmwg Eotan Tade Epya,

253 1 & Ne KoK®DC VOGTHGOUEY Vieg Ayaidyv.
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254

255

256

257

258

259

260

261

262

263

264

265

266

267

268

269

270

271

272

273

274

275

276

277

T VOV ATpEIdn Ayouévovt ToéVL Aadv

noa dvedilov, 81t oi péha ToAAL Sidodoty
fpweg Aavaoi o 6& KEPTOUEMV AYOPEVELC.

AL €K ol €pm, TO O Kol TeTelecéVOY EoTal’

&l k' 11 6' Appoaivovio Kymoopot Hg vo Tep MJE,
unkét' Emert’ Odvoiii kdpn dpolowy €nein,

und' €t Tniepdyoto matnp KeKANUEVOG €inv,

el un €&yo og AaPav amo pev eila eipoto Vo,
YAOAVAV T' NOE ITdvVa, T T aid®d AUEIKAADTTEL,
avTOV 8¢ Khaiovta Bodg Emi vijag Aencm

e YoV dyopnfev deikésot TANYTow.

Qg ap' e, CKATTP® & PETAPPEVOV NOE Kol DLW
TAEev: 0 d' 1dvabn, Badepdv &€ ot Ekmeae ddkpv*
oUMOLE &' aluaTOEGGO LETAPPEVOL EELTAVESTN
oKNTpoL V1o ypvoéov: O o' dp' ECeto ThpPnoév te,
aAynoag o' dypeiov idmv amopdp&ato dakpv.

o1 6¢ Kai dyvopevol mep &' adTd MOV YéAaooay:
e 8¢ T1¢ elneckey idwv &c mAnciov EAlov-

& momor ) 81 popi' Odvccedg 60l Eopye
BovAdg T' EEapyV ayabdag TOAEUOV TE KOPLGGMOV
VOV 8¢ T0de L€Y" Aplotov év Apyeiototy Epetey,

0¢ OV Aopntijpa EtecPorov Eoy' dyopdwv.

ob OV v Ay adTig dvioet Bupdg dynvop

velkeie Paciifjog dveldeiolg Enéeooty.
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278

279

280

281

282

283

2.243

245

250

255

"Q¢ phoav 1} TANOVG dva &' 0 mroAimopBog Odvooedg
€0t okfmTpov Exmv: Topd 6& YAowkdmic A6Mvn
€100UEVT] KNPVKL GLOTAV A0OV AVOYEL,

oc B 0' ot TpdTol T Kai BoTarol vieg Ayaidv

udbov drxovoeiay kol Emepaccaioto fovAny:

O Qv €V PPOVEMV dyOpNGOTO KOl LETEEUTEY”

Asi hablo, insultando a Agamenon, pastor de pueblos,
Tersites. Y el divino Odiseo se puso de inmediato a su lado
y mirandolo torvamente le recrimino con duras palabras:
“;Tersites, charlatan! Aunque eres orador elocuente
detente, no quieras tu solo altercar contra los reyes.

Sin duda, afirmo que no hay otro hombre peor que tu
entre los que vinieron con los Atridas a Ilion;

por tanto, no hables teniendo en boca a los reyes

ni les profieras reproches ni estés pendiente del regreso.
Todavia no sabemos claramente como resultardn estos trabajos,
Si regresaremos bien o mal los hijos de los aqueos.

Por eso ahora al Atrida Agamenon, pastor de pueblos,

le estas reprochando que muchos presentes le dan

los héroes danaos, por eso tu hablas ofendiéndolo.

Pero te declaro, y esto se cumplira:

Si te encuentro nuevamente desvariando, como ahora,

que no siga estando la cabeza de Odiseo sobre sus hombros
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260

265

270

275

280

ni se le siga llamando ‘padre de Telémaco’,

si agarrandote no te despojo de tus vestiduras

(la tunica y el abrigo que cubren tu desnudez)

vy mientras lloras te llevo hacia las rapidas naves
golpeadndote desde el agora con vergonzosos golpes.”

Asi dijo entonces, y con el cetro la espalda y los hombros

le golpeo, aquel se retorcio y se le escapo una gruesa lagrima,

y un chichon morado de su espalda broto

bajo el cetro de oro; entonces se sento y se amedrento,

y adolorido y mirando débilmente se enjugo el llanto.

Entonces ellos, aunque afligidos, se rieron de él con gusto.

Y de esta manera uno de ellos hablaba, mirando a otro que estaba cerca:
“;O0h, caramba! Muchas cosas verdaderamente magnificas ha realizado Odiseo,
destacdandose en los buenos consejos y preparando la guerra;

pero ahora esta, la mejor obra entre los argivos ha llevado a cabo,

pues al ofensivo hablador ha hecho callar.

Seguramente su animo atrevido no lo volverad a dejar de nuevo

insultar a los reyes con palabras reprochadoras.”

Asi hablaba la multitud. Entonces Odiseo, destructor de ciudades,

se levanto sosteniendo el cetro, y al lado Atenea, la de ojos de lechuza,
asemejando a un heraldo mandaba a callar al pueblo

para que tanto los mds cercanos como los mas lejanos hijos de los aqueos

escucharan el discurso y decidieran sobre su consejo.

El con benevolencia les hablé diciendo ...
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lliada, 21.479-517

Involucrados directamente en el conflicto de los griegos y los troyanos, los dioses
también se encuentran divididos en dos bandos: los que apoyan a los griegos y los que
defienden a los troyanos. Ya otros se han enfrentado. Ahora es el turno de la diosa Hera,
quien ataca facilmente a Artemis y la hace huir hacia donde Zeus.
21.479 aALd yorwooapévn Aog aidoin TapdKolTig
480  veikeoev oySoupav dveldeiolg énéeoot
481  7dC O6€ oL VOV pépovag KOOV Goees avti' Eueio
482  omoeoBat; yaAemn Tol £ym HEVOG AvTIpEPEGHaL
483  10£00Op® Tep EovoT, EMel o€ Aéovta YovauEl
484  Zeig Oiikev, kai £dmke koTakTauey v K' €06Anc0a.
485  ftotl Béltepov 0Tt kat' ovpea Ofpag Evaipey
486  dypotépag T EAApove A kpeicoosty 1pt payecdo.
487 &l &' 80éhe1g morépoto Somuevar, dpp' £V &idfic
488  Oocov eeptépn i, 6TL pot pévog avtipepilers.
489  "H pa, xai dpeotépag mi kapnd yeipog Epapnte
490  oxoufj, oe&itephy o' dp' am' dpwv aivuto TOEa,
491  avtoiow &' Gp' €Beve map' ovarto ped1dmca
492  évrpomallopévny: tayéeg &' EkmumTov dicTol.
493  daxkpvoecsca o' dmanba Bed pOYEV OC TE TEAELD,
494 1 pa 0' vt ipnkoc koiAny gicéntato TPV
495  ympapdv: ovd' dpa i Y& GAMGUEVAL OGOV TEV"

496  O¢ 1 dakpvdeooa PUyev, Alme &' adTOOL TOEN.
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497  Anto 8¢ mpocéeune S1AKTOPOC APYElPOVING'

498  Antol éym 6 To1 0V TL payoopaL apyaréov O
499  mnkrileoh' dAdyoloL AlOg vepenyepETao

500  dAAG pdAa Tpdepacoa pet abavatolst Beoicty
501  edyecBan £ug vikfjoar kpatepfet Binev.

502 Qg dp' Een, AnT® 8¢ cuvaivuto Koumdia TGS
503  memte®T' GAALOLG BALO LETO GTPOPAALYYL KOVING.
504 1§ pév t6&a Aapodoa méh kie Buyatépog ¢

505 18 Gp' 'Ohvumov ikave Al0g ToTi yorkoPotes 6,
506  daxpvoesca O ToTPOg EPECETO YOUVAGL KOVPN,
507  aui 8 &p' dpPpoctog Eavog Tpépe THV 88 mpoTi ol
508  &ike motnp Kpovidng, kai dveipeto 1180 yeldooag:
509  tic v0 o T0140' Epele pidov Tékog OVpavidvV
510 poydiog, oc €l Tt kaxov péfovoay Evomt;

511 Tov &' avte mpoocéeutey D0TEPAVOG KEAUSEVT'
512 on W' droyxog otvpéMée tatep Aevkdievog “Hp,
513 &€ Mg dbavaroioty Epig Kai veikog épfimTan.

514 "Qg ot pev toadto Tpog AAANAOVG AydpELOV”

515 avtap Amorrwv Doifog £dvceto "TAlov ipfv:

516  péuPreto yap ol 1elyog E0UNTOI0 TOANOG

517  un Aovooi Tépogiay VTEP LOPOV HLATL KEIVE.
21.479 Pero, irritada, la venerable esposa de Zeus

480  insulto a la que lanza flechas con reprochadoras palabras:

“cComo esperas tu ahora, perra atrevida,



485

490

495

500

505

permanecer ante mi? Sin duda te resultaré dificil de comparar en fuerza,
aunque eres la lanzadora de flechas, pues Zeus te hizo leona entre las mujeres
y te concedio matar a la que quieras.

Ciertamente, es mejor que caces fieras en las montarias

o venados silvestres a que pelees con fuerza contra quienes son mds poderosas.
Y si quieres conocer la guerra, para que sepas bien

cudn superior soy, porque en fuerza te comparas conmigo...”

Asi dijo, y le sujeto ambas manos por las muniecas

con su mano izquierda, luego con la derecha le arrebato de los hombros las flechas
y con ellas entonces se puso a golpearle las orejas, sonriendo,

de modo que la volteaba de un lado a otro; y las rapidas flechas iban cayendo.

Y llorando se aparto la diosa y escapo como una paloma

que, perseguida por un halcon, vuela hacia una hueca peria,

a una guarida, ciertamente no le estaba destinado ser atrapada en esa ocasion,

asi ella escapo llorando, y dejo alli las flechas.

Y el mensajero asesino de Argos hablo a Leto:

“Leto, de ningun modo pelearé contigo, pues es dificil

luchar contra las esposas de Zeus, que amontona las nubes;

al contrario, muy contenta ante los dioses inmortales
jactate de haberme vencido con poderosa fuerza.”
Ast dijo entonces, y Leto recogio las flexibles flechas

que habian volado a uno y otro lado en un torbellino de polvo.

Habiendo tomado las flechas volvio con su hija,

y esta llego entonces al Olimpo, a la casa de broncineas bases de Zeus,
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v llorando se sento la muchacha sobre las rodillas del padre,
temblaba el velo divino que la cubria; y hacia si la
acerco el padre Cronida y le pregunto, riendo con gusto:
“;Quién entre los celestiales, hija querida, te hizo tales cosas
510  sin justificacion, como si hubieras hecho algo malo en su presencia?”
Y a su vez le dijo la de bella corona, la que se deleita con el ruido de la caceria:
“Tu esposa me maltrato, padre, Hera, la de blancos brazos,

por culpa de ella a los inmortales les estd destinada la discordia y el insulto.”

Asi ellos se decian tales cosas.
515 Y, por otra parte, Febo Apolo llego a la sagrada Ilion,
pues la muralla de la bien construida ciudad era objeto de su preocupacion,

no fuera que los danaos la destruyeran ese dia, a pesar de lo que estaba destinado.

Una vez mostrado el texto que conformara la muestra, es momento de pasar a los

analisis de los fragmentos, comenzando por [liada, 2.243-283, lo que se harda a

continuacion.
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CAPITULO 2

SIMBOLISMO SONORO EN ILIADA, 2.243-283

Exposicion y descripcion de los datos del plano de la expresion

2.243 Qg pdto | velkeiov Ayapépvova | Toyéva Aadv,
Colon a b c
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2.245
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0V yap £y® 6€0 PN | yeperdtePoV Bpotov GAAOV
Colon a b
Colometria | TTT TT1T 11 LT TTT TT1TT 11
Categ. fon.| Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 3 5 0] 6 1 8 1 10
Comp. 6 2 2 | 4 8 1 1 10
Grave 4 |1 4| 4 2 6 3 2 9
Bemol 3 5 5 4
Sonoro 4 2 8 3
Nasal 1 5 3 8
Continuo 1 5 1 10
Tenso 0 6 2 9
Vocalico 1 5 4 7
Secuencias 2 0 2 3
2.249 Eupevor, | 8ocot G Atpeidng | vmd “Thov RAbov.
Colon a b c
Colometria |11 . TTT TTT 1 CIT TTT 11
Categ. fon. | Voc. | Cons. | Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 1211121617 ]2|5]0]7
Compacto |3|1|0|2] 6 |2 |2 |6 |4 |3 |16
Grave (3|11 4|43 |5]|3]4|2]5
Bemol 04 2 | 6 413
Sonoro 210 315 413
Nasal 210 1|7 2|5
Continuo 012 4 | 4 314
Tenso 02 1 7 116
Vocalico 0]2 1|7 215
Secuencias | 2 0 2,2 2,2- 2,2 2
2.250 M 0VK Ov BaciAfjog | v oTop' Exmv dyopedolg,
Colon a b
Colometria | T_ 1T _T1T T[] [[I_TTT TTT T ]
Categ. fon.| Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 314017 3 6 0 9
Compacto | 5 | 2 1 6 9 2 2 7
Grave 5121215 7 4 3 6
Bemol 215 5 6
Sonoro 3| 4 5 4
Nasal 1 6 3 6
Continuo 3 4 2 7
Tenso 215 1 8
Vocalico 1 6 1 8
Secuencias 2,2 2 4 2




2.251 Koi Qv Oveided 1€ TPOPEPOIS, | VOGTOV TE PUAAGGOIS.
Colon a b
Colometria | TTT TTT TTT 1 LT TTT T 1
Categ. fon. Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 3 7 0 12 1 5 1 8
Comp. 8 4 1 11 5 2 9
Grave 5 7 4 8 4 3 1 8
Bemol 3 9 4 3
Sonoro 5 7 3 6
Nasal 2 10 2 7
Continuo 2 10 4 5
Tenso 3 9 2 7
Vocalico 2 10 1 8
Secuencias 2,2,2 2,2,2- 2 2,2
2.252 000¢ Ti T chea 1duev | dtmg Eotar Tdde Epya,
Colon a b
Colometria | TTT TTT1T 11 LT T TTT 11
Categ. fon. Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 2 6 0 8 2 6 0 9
Compacto | 5 3 0 8 8 1 1 8
Grave 4 4 2 6 5 4 2 7
Bemol 2 6 2 7
Sonoro 4 4 3 6
Nasal 2 6 0 9
Continuo 1 7 3 6
Tenso 2 6 3 6
Vocalico 0 8 1 8
Secuencias 2 2,2- 2,2 2,2
2.253 A &) Ne Kak®C | vootioouey |vieg Ayondv.
Colon a b c
Colometrja (I T TTT J|CT TT71 |[TTT T 1
Categ. fon.| Voc. | Cons. | Voc. |Cons. | Voc. | Cons.
Largo 4121013 1(1]3]0(6[3[2|0|4
Comp. 6 |1]2]1]4/0{0]6|4]|3]|2]|2
Grave 2015121 |2]|2|1|5]3[4|2]2
Bemol 215 212 215
Sonoro 013 313 1|3
Nasal 013 313 1|3
Continuo 1|2 214 212
Tenso 211 1|5 0]4
Vocalico 0] 3 0]6 014
Secuencias 5 2- 0 2,2-1 3,3 0
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2.257 AL €k tol épém, | TO 6¢ Kol TeTeEAecUEVOV EGTOL
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2.263 avToV 6¢ KAaiovta | Boag £mi vijog drom

Colon a b

Colometria | T T T T[T TTT TTT T 1

Categ. fon.| Voc. Cons. Voc. Cons.

Largo 214107 4 5 0 7

Comp. 6 |21 |6 8 1 0 7

Grave 5131|165 4 2 5

Bemol 315 2 7

Sonoro 4|3 1 6

Nasal 2|5 1 6

Continuo 1]6 3 4

Tenso 314 1 6

Vocalico 1|6 0 7

Secuencias| 2,3 2,2,2 2,2 0

2.264 e YoV dyopiifev | dekéoot TANyiow.

Colon a b

Colometria [T T TTT 17 | T T T T 1]

Categ. fon.| Voc. Cons. Voc Cons.

Largo 3141019 ]3] 4 1 6

Comp. 7101211743 2 5

Grave 314145 1 6 | 3| 4

Bemol 215 0 7

Sonoro 6 3 3 4

Nasal 2 | 7 1 6

Continuo 1 8 314

Tenso 2 7 2 5

Vocalico 2 7 1 6

Secuencias 0 2 2 2
2.265 "Qc Gp' Een, | oxnETp 8¢ | petdopevov | MOE kol GU®
Colon a b c d
Colometria |[L_T11T 1 |[[_1_1] 111 I
Categ. fon. | Voc. | Cons. | Voc. | Cons. | Voc. | Cons. | Voc. | Cons.
Largo 21210(4(2|1(0]6(0|4]0[6[3[2[0]3
Compacto |40 1[3[3|0|1|5]4|0]0]|6|5]1]1]2
Grave 21212 (2(1(2(2]4]2(2]2]4]|3(3]2]1
Bemol 1|3 12 1|3 214
Sonoro 1|3 1|5 412 211
Nasal 014 016 313 1]2
Continuo 212 1[5 0]6 03
Tenso 04 313 11]5 1|2
Vocalico 1|3 1]5 1]5 013
Secuencias| 0 0 2,31 2,3 2 2 0 0
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2.266 TAfEev: 0 0" idvmOn, | Barepov 6¢ ol Ekmece dakpv:
Colon a b c
Colometria| 11 1T T 1|0 TTITT TTT1T 11
Categ. fon. | Voc. | Cons. | Voc. | Cons. Voc. Cons.
Largo 1/1]0]5]2(2]0|5| 0 11 0 12
Compacto (20| 1[4 |3|1]|1]|4] 9 2 3 9
Grave 02123 |2]|2]|1(4] 4 7 4 8
Bemol 0|2 212 3 8
Sonoro 213 312 6 6
Nasal 1|4 1]4 1 11
Continuo 213 1]4 3 9
Tenso 213 0|5 3 9
Vocalico 1|4 0|5 3 9
Secuencias| 0 [2,2,2-| 0 2 3 2,2,2
2.267 oM &' aipoToesoa | peto@pévoy | EEumavéotn
Colon a b c
Colometria [T T TTT T1 111 CITT 1T 1
Categ. fon.| Voc. Cons. Voc. | Cons. | Voc. | Cons.
Largo 2 |15 1 9 |0]4]0]5]1]4]0]6
Compacto | 6 | 2 | 2 8 311705141115
Grave 513 1] 4 6 |2]2]2|3|1]4]2]|4
Bemol 216 13 1|4
Sonoro 4 6 312 1|5
Nasal 2 8 213 1|5
Continuo 4 6 0|5 2|4
Tenso 2 8 114 313
Vocalico 0 10 14 06
Secuencias 2,2 2,4 2- 2 0 2,2
2.268 GKATTPOL V70 Ypucéov: |0 &' Gp' £Ceto | TapPnociév te,
Colon a b c
Colometria | TTT TTT ] 11711 T 11
Categ. fon.| Voc. Cons. Voc. | Cons. | Voc. | Cons.
Largo 2 5 0 10 |0|5]0]|7]1]3]0]6
Compacto | 3 4 3 7 510(2|5(4]0(0]6
Grave 3 4 5 5 31212 |5|1(3]1]5
Bemol 5 2 213 0|4
Sonoro 2 8 314 313
Nasal 0 10 017 1|5
Continuo 3 7 314 1|5
Tenso 4 6 1|6 214
Vocalico 2 8 1|6 15
Secuencias 2 2,3,2 0 2,2 0 2,2
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2.269 aAynoag o' dypeiov idmv | dmopdpEato SaKpv.
Colon a b
Colometria [ T T T 777 7 | TTT 11
Categ. fon. Voc. Cons. Voc. Cons.
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2.271 e 8¢ TiC gineokey | 180V &¢ mAnciov dAlov-
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2.272 o momot | 1} 1 popi' ‘Odvocedc | E60Ld Eopye
Colon a b c
Colometria | 111 N N N O B |
Categ. fon. | Voc. | Cons.| Voc. Cons. | Voc. | Cons.
Largo 1/2/0(2] 4 | 3 1 5 10|5]0]5
Compacto |[3(1]|0|2]| 4 4 0 6 |[5|/0]14
Grave 311120 1 7 1 5 1213|114
Bemol 311 4 4 05
Sonoro 0]2 4 2 312
Nasal 0]2 1 5 0|5
Continuo 0]2 2 4 213
Tenso 210 0 6 05
Vocalico 012 1 5 213
Secuencias | 3- 0 2,2 0 3 3,2
2.273 BovAdg T' EEapymV | dyabdg TOAEUOV TE KOPOGGMV"
Colon a b
Colometrja |[CIT— T T T 1 |[OT_TTT TTT T 1]
Categ. fon.| Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 3121019 2 8 1 11
Compacto | 4 | 1 | 2 | 7 9 1 2 9
Grave 411|136 7 3 4
Bemol 213 5 5
Sonoro 4 |5 6 5
Nasal 1| 8 3 8
Continuo 316 3 8
Tenso 217 3 8
Vocalico 2|7 2 9
Secuencias 0 2,2,2 0 2,2
2.274 viv 8¢ 100 PéY' dpiotov | v Apysiowo Epetev,
Colon a b
Colometria | TTT TTT 11 [T T T TTT 11
Categ. fon. Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 1 7 0 11 2 7 0 9
Compacto | 6 2 1 10 6 3 2 7
Grave 3 5 2 9 2 7 2 7
Bemol 3 5 1 8
Sonoro 8 3 6 3
Nasal 4 7 3 6
Continuo 1 10 2 7
Tenso 2 9 1 8
Vocalico 1 10 2 7
Secuencias 0 2,2 3 2,2
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2.278 Q¢ paoav | TnBO¢ | dva &' 6 Trodinopboc Odvoceng
Colon a b
Colometria | TT1T T T 1 LI TTT TTT T 1
Categ. fon.| Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 41210 10 1 9 1 12
Compacto | 5 | 1 | 2 8 8 3 1 12
Grave 31314 6 7 4 3 10
Bemol 2 | 4 7 4

Sonoro 2 8 5 8
Nasal 1 9 1 12
Continuo 6 4 5 8
Tenso 1 9 3 10
Vocalico 1 9 2 11
Secuencias 0 2,2,2 2 2,2,2
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Tendencias de aparicion de las unidades suprasegmentales y segmentales

Una vez analizados los 99 cola integrantes del presente fragmento, se procedera a
mostrar las tendencias de aparicion de cada uno de los pares contrarios considerados, tanto
en lo suprasegmental como en lo segmental.

Colometria

En cuanto a la colometria, la distribucion métrica de los versos hace que ciertos cola
tengan predominancia dactilica y otros, la minoria de ellos, predominancia espondaica. Ello
da cuentas de un ritmo que alterna entre la ligereza, propia del dactilo, y el detenimiento
caracteristico del espondeo. Es asi que los cola en los que el niimero de silabas largas
predomina sobre el nlimero de silabas breves se caracterizan como los marcados, y los cola
en los que hay mas silabas breves que silabas largas seran los no marcados.

Pares de rasgos distintivos

Vocales

Rasgos Es superado Iguala Supera

vocalicos En el doble o En menos del En menos del En el doble o
mas doble doble mas

Largo 58 14 10 14 3

Compacto 0 3 4 18 75

Grave 29 21 20 12 17

Bemol 64 13 7 7 8

Como puede observarse, los rasgos vocalicos estudiados en los versos 243-283 del
canto 2 de la /liada presentan una distribucion poco uniforme dentro de los cinco niveles de
predominio, y esto permite identificar los niveles en los que aparecen mas frecuentemente,
(no marcados, que en la tabla se muestran en letra normal), y aquellos en los que aparecen

con menos frecuencia (marcados, que se muestran en negrita).
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En cuanto al par largo / breve, la mayoria de las veces el extremo largo es superado por
el breve en el doble o mas de apariciones por colon, de manera que éste es el nivel de
predominio no marcado, y los demads niveles de predominio quedan como los marcados.

Algo inverso ocurre en cuanto al par compacto / difuso: aqui, existen mucho mas cola
en los que el primer extremo predomina sobre el segundo en el doble o més de apariciones
por colon, por lo que este nivel queda como el no marcado, y los demas, como marcados.

Por su parte, el par grave / agudo presenta una distribuciéon menos desigual en los
diferentes niveles de predominio. Aqui, los niveles marcados son solo aquellos en los que
el extremo grave supera al agudo; los demas son no marcados.

Y el par bemol / no bemol presenta distribuciones similares a las del par largo / breve.
El nivel no marcado es aquel en el que el rasgo bemol es superado por su contrario en el

doble o mas de apariciones por colon, y los demés niveles de predominio quedan como

marcados.
Consonantes
Rasgos Es superado Iguala Supera
consonanticos En el doble o En menos del En menos del En el doble o
mas doble doble mas
Largo 98 0 1 0 0
Compacto 95 1 3 0 3
Grave 59 21 14 2 6
Sonoro 28 17 13 17 24
Nasal 86 5 4 2 2
Continuo 70 22 4 2 1
Tenso 78 11 4 3 3
Vocalico 94 2 3 0 0

Como puede observarse en la tabla, la mayoria de los rasgos consonanticos también

presentan una distribucion poco uniforme dentro de los cinco niveles de predominio, y esto

permite diferenciar los niveles que se consideraran no marcados (mostrados en letra

normal), de los que se consideraran marcados (mostrados en negrita).

98




En la mayoria de los cola, los rasgos largo, compacto, grave, nasal, continuo, tenso y
vocalico superan en el doble o mas de apariciones a sus respectivos contrarios, lo que hace
no marcado a este nivel, y marcados al resto de los niveles.

En cambio, el par sonoro / sordo presenta una distribucion diferente de sus niveles de
predominio: los dos niveles extremos quedan en minoria con respecto al conjunto de los

niveles centrales, y esto permite identificarlos como marcados.

Exposicion y descripcion de los datos del plano del contenido

Ya que en la presente aplicacion metodoldgica el humor ha sido seleccionado como el
elemento del plano del contenido que sera relacionado con los elementos de la expresion
para la busqueda de posibles vinculaciones fonosimbolicas, en este punto el analisis se
concentrara en ese elemento en especifico.

El fragmento estudiado pertenece al pasaje del Suerio (2.1-483), que inicia el canto 2 de
la lliada: tras nueve afios de dificil asedio a Troya y engafiado por un falso anuncio de
victoria que Zeus le envia en un suefio, el rey Agamendn concierta con los demas lideres
del ejército griego probar la voluntad de los soldados para continuar la guerra. Para esto, el
rey congrega al ejército en el campamento y lo engafia declarando la derrota y anunciando
el regreso. Pero los soldados no solo no muestran deseos de continuar la guerra, sino que
corren en desbandada hacia las naves para apurar el retorno a la patria, con lo que la
situacion escapa de control y surge el caos, sin que ninguno de los lideres pueda hacer nada.
Inspirado por Hera y por Atenea, Odiseo se encarga de calmarlos uno a uno, y solamente
Tersites se atreve a persistir en regresar y a afirmar ante todos que Agamenon es un inutil,
codicioso y egoista, lo que resulta molesto no s6lo para los reyes sino también para el resto

de los presentes. Todo esto ocurre entre los versos 1y 342.
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Es asi que al comienzo del presente fragmento Tersites acaba de criticar publicamente
a Agamenon, instigando con ello a la desobediencia de sus compafieros. Por ello Odiseo
interviene buscando calmarlo y anular asi el ultimo foco de desorden en el ejército (243-
245). Con esa finalidad aborda a Tersites en un discurso (246-264) en el que lo califica
despectivamente (246-249), le reprocha por criticar constantemente a Agamenodn (250-256)
y lo amenaza con humillarlo frente a todos si vuelve a ofender a los reyes (257-264).
Inmediatamente después de la amenaza, el héroe da un golpe a Tersites con el cetro (265-
266a). Este, ya doblegado, se mantiene en silencio, retorcido por el dolor, y deja caer una
lagrima (266b-269). Es entonces cuando los demas soldados se rien del castigado (270),
elogian entre ellos la asertividad de Odiseo por el castigo (271-275) y presuponen que no
volveran a escuchar las insolencias de Tersites (276-278a). Tras esto, el relato abandona el
tema de Tersites y se dirige hacia la preparacion de Odiseo para exhortar al ejército a
combatir (278b-283).

La risa y su causa

De acuerdo con el recuento que acaba de ser realizado, la causa de la risa es el castigo
infligido por el héroe y el consiguiente aplacamiento del soldado (265-269), lo que hace de
¢ésta una escena de humor situacional (Bergson 1939), porque lo risible surge a partir de una
accion que conduce a uno de los personajes (Tersites, en este caso) a un estado degradante
con respecto a los demads. Efectivamente, hasta el momento de la intervencion de Odiseo,
Tersites habia demostrado una actitud despectiva hacia el principal rey de los griegos y se
habia expresado como un personaje libre de decidir sobre su permanencia en la playa de
Troya y sobre su regreso. Sin embargo, su posicion dentro del ejército, que es la de un
soldado, no lo acredita para expresarse del el rey de una manera ofensiva, tal como lo ha

hecho, y tampoco le da la libertad para decidir entre permanecer o retirarse, porque
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solamente los de rango superior tienen la potestad de autorizarselo. Es el castigo de Odiseo
(265-266a) lo que hace explicita la contradiccion entre la actitud de Tersites y su lugar
dentro de la jerarquia militar y es la percepcion de tal dualidad por parte de los presentes la
que genera lo humoristico, tal como se desprende del comentario posterior de los soldados:
“Seguramente su animo atrevido no lo volvera a dejar de nuevo insultar a los reyes con
palabras reprochadoras” (276-277), donde “atrevido” indica que la postura de Tersites es
inadecuada a su rango inferior. Al quedar demostrado que la actitud de Tersites resulta
ofensiva para la estructura social que todos aceptan y es impropia de él como personaje de
muy bajo rango, surge la risa entre sus compafieros, pues ven que el que pretendia ser un
hombre desligado de la estructura jerarquica y, por lo tanto, no inferior a los reyes, termina
evidenciando que es no solamente uno mas de la jerarquia, sino ademds perteneciente al
pueblo, es decir, inferior a los lideres y mas atin a Agamenon.

Pues bien, una vez que Tersites ha sufrido el golpe de Odiseo, aparece la risa como
efecto de lo humoristico (270-278a): sus compaifieros “rieron con gusto”, considerando la
accion de Odiseo mas loable que sus anteriores hazafas, porque acaba de castigar a alguien
“ofensivo” y ‘“hablador”, con lo que esperan que Tersites no repita su actitud “atrevida”
para con los reyes.

Elementos lingiiisticos relacionados con la expresion de la risa

Siguiendo las caracteristicas del humor resefadas anteriormente en este trabajo
(Arnould 1990; Bergson 1939; Cabrera y Pelayo 2001; Irving Hunt 1980), puede
observarse una serie de elementos lingiiisticos que permiten catalogar esta parte del texto
dentro de lo humoristico:

En primer lugar aparece el verbo yeAdiw, reir (270), en tercera persona plural de aoristo

activo. “Ellos” (los demés soldados) funciona como sujeto y “de é1” (Tersites) como
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complemento circunstancial. Con esto queda explicitada 1éxicamente la presencia de la risa
dentro del relato, con informacién de quién la emite y hacia quién va dirigida. Dicho verbo
estd acompafiado por el adjetivo en funcion adverbial MoV, con gusto, que determina al
verbo dando la idea circunstancial de modo.

También es posible apreciar un elemento concomitante con el mencionado rasgo
paralingiiistico: el par de interjecciones w monow, ;Oh, caramba! (272).

Y un verso antes resulta notable la alusion a rasgos extralingliisticos como la
proxémica y la cinésica: dde 8¢ tig eimeckey 8wy e¢ mAnciov dAlov, y de esta manera uno
de ellos hablaba, mirando a otro que estaba cerca (271), donde el gesto de mirarse unos a
otros expresa la complicidad propia del humor como evento social, y la cercania entre ellos
subraya tal complicidad.

El discurso anénimo (272-277) en el que el pueblo celebra el castigo contra el agitador
esta cargado también de marcas lingiiisticas que revelan la presencia de la ironia, uno de los
recursos del humor. Dicho discurso puede ser segmentado en dos periodos:

En el primero (272-275), el personaje anonimo ensalza los logros anteriores de Odiseo:
n o popi' Odvocede €60Md Eopye PovAdg T £Eapymv dyaddc mOAEUdV T KOPHGC®V,
muchas cosas verdaderamente magnificas ha realizado Odiseo, destacandose en los
buenos consejos y preparando la guerra; el recuerdo de las hazafias militares y la distincién
oratoria del héroe imprime en esta aseveracion un tono solemne. Tal solemnidad se
acrecienta en la siguiente oracion: vdv 0¢ 100 PEY' dpiotov €v Apyelowow Epekev, pero
ahora ha llevado a cabo ésta, la mejor obra entre los argivos, en donde la frase “pero
ahora” y el sintagma “ésta, la mejor” permiten establecer una diferencia de calidad, segun
la cual lo de ahora resulta todavia mejor que lo del pasado. Luego aparece el argumento de

por qué la actual accién de Odiseo supera a las anteriores: 0¢ TOv AwPntiipa énecforov Eoy’
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ayopdwv, pues ha hecho callar al ofensivo hablador, 1o que origina un contraste de la
solemnidad en las hazafas bélicas y la distincion oratoria con lo vulgar en el castigo a un
soldado charlatdn, y hace evidente que las oraciones anteriores del periodo tienen un
caracter irénico. En lo léxico, la ironia estd marcada por el adverbio oracional 7,
ciertamente, al comienzo del periodo, el cual a su vez aparece enfatizado por la particula
intensificadora or). De acuerdo con la clasificacion de Irving Hunt (1980), se trataria de uno
de los tipos de ironia empleada en el humor situacional: el alarde sobre un enemigo caido,
en el que un personaje emplea la ironia para burlarse del que ha sido derrotado, aunque en
este caso no se trata de un enemigo sino de un compafiero que por su comportamiento
ofensivo se ha vuelto molesto para los demés. Este alarde sobre el caido contintia en los
siguientes versos del discurso.

En el segundo periodo (276-277) del discurso, el personaje anénimo introduce una
nueva manifestacion de la ironia, dentro de la oracion: o 0Ny pv Ty avTig dvioet Gupdg
aynvop vewkeiewy Pacidfog dvedeiowg énéeooty, seguramente su animo atrevido no lo
volvera a dejar de nuevo insultar a los reyes con palabras reprochadoras. Aqui, la
particula intensificadora Ovv, seguramente, con valor de adverbio modal epistémico, es
utilizada para crear un efecto de ironia, por el hecho de aparecer en un contexto en el que
no necesita ser empleada: la amenaza de Odiseo fue lo suficientemente rotunda como para
que no queden dudas de que Tersites no repetira su comportamiento, y por ello seria
innecesario reforzar la veracidad del enunciado agregando un elemento enfatico. El uso de
dicho elemento enfatico tendria entonces un valor adicional al meramente informativo de
de la certeza, que seria el ironico.

Como puede observarse, todo el discurso del compafiero anénimo de Tersites muestra

un cardcter irénico, que complementa en lo verbal la anterior escena de humor situacional.

103



Recuérdese ademads la descripcion de Arnould (1990) sobre la tendencia en la literatura
griega de acompaiar el acto de la risa con una explicacion que la justifique, funcién que
cumple aqui dicho discurso.

La risa como parte del relato

Es este pasaje la burla subraya el estatus degradado de Tersites dentro de la comunidad
militar a la que pertenece, toda vez que acaba de ser castigado por su rebeldia. Y su silencio
ante la burla indica que el personaje ha sido aislado del grupo, lo que concuerda con la
observacion de Arnould (1990) sobre la funcién de la risa como elemento de inclusion o de

aislamiento dentro de las sociedades descritas en la literatura griega.

Es asi que el humor en /liada, 2.243-283 se articula en torno al castigo sufrido por uno
de los personajes del relato. Dicha accion produce el efecto de la risa, que aparece
acompafiada de otras marcas propias del lenguaje empleado en Homero para expresar lo
humoristico. Gracias a tales marcas, es posible determinar los versos del fragmento en los
que se hace evidente el humor como elemento del relato: 265-278a

Por las caracteristicas que presentan en lo referente al plano del contenido (la presencia
del humor), estos seran los versos en torno a los cuales girara la busqueda de conexiones
con elementos marcados en el plano de la expresion. Y eso es a lo que se procedera

enseguida en la siguiente parte del analisis.

Analisis interpretativo
Con los datos expuestos y descritos en los pasos anteriores, es tiempo de intentar una
busqueda de las conexiones entre elementos del plano de la expresion y elementos del

plano del contenido dentro del pasaje estudiado.
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Ya se ha dicho que la muestra de la presente aplicacion metodoldgica fue seleccionado
por la presencia de aspectos relativos al humor, elemento del plano del contenido que
entonces servira de guia para la busqueda de los posibles hechos fonosimbolicos en [liada,
2.243-283, y luego lo sera también en el analisis interpretativo de los dos fragmentos de la
muestra en conjunto.

En el apartado anterior se determind que la parte del relato en la que el humor aparece
de manera evidente son los versos 265-278a:

265  "Qqap' Epn, oKNTTP® O& PETAPPEVOV NOE KOl DU®

266  mANEev: O &' 1dvadn, Balepov O€ ol Ekmece ddKpL”

267  ou®ddiE &' alpnatdEsso LETAPPEVOL EELTAVESTN

268  oxnmrpov Hmo ypvcéov: 6 &' dp' ECeTo TApPNCLY TE,

269  dAynoag o' aypeiov 10wV ATOUOPENTO dAKPUL.

270 ot ¢ kai dyvopevol mep &' adTd MOV YéAacoay:

271 &8¢ 8¢ Ti¢ simeokev 8oV &g mAnciov Alov:

272 ® noémor 1y &1 popi' ‘Odvecedg £60AY Eopye

273 BovAdg T EEGpywv dyabdac TOAEUOV TE KOPVGCMOV!

274 vbv 8¢ 100¢€ péy' dprotov v Apyeiotow Epeev,

275  0¢ tov AoPnripa necforov Eoy’ dyopdwv.

276 o Oy v T adTic dvioet Bopdg dyvop

277  veweiew Pacidfag ovedeiolg Enéeaoy.

278a Qg pdcav 1} TAn0h¢

265  Asi dijo entonces, y con el cetro la espalda y los hombros
le golpeo, aquel se retorcio y se le escapo una gruesa lagrima,

y un chichon morado de su espalda broto
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bajo el cetro de oro, entonces se sento y se amedrento,
v adolorido y mirando débilmente se enjugo el llanto.
270  Entonces ellos, aunque afligidos, se rieron de él con gusto.
Y de esta manera uno de ellos hablaba, mirando a otro que estaba cerca:
“;O0h, caramba! Muchas cosas verdaderamente magnificas ha realizado Odiseo,
destacandose en los buenos consejos y preparando la guerra;
pero ahora esta, la mejor obra entre los argivos ha llevado a cabo,
275  pues al ofensivo hablador ha hecho callar.
Seguramente su animo atrevido no lo volvera a dejar de nuevo
insultar a los reyes con palabras reprochadoras.”
Asi hablaba la multitud.

Ya ha sido sefialado que tales versos narran como Odiseo castiga con un golpe la
insolencia de Tersites y como hace que éste se repliegue dolorosamente, lo que ocasiona la
risa de los demas soldados y sus comentarios de satisfaccion y burla ante la reprimenda del
compaiiero.

También ha sido dicho que la risa como efecto del humor se hace evidente
léxicamente, por medio del verbo yeAdw, reir, y que hay ademds una serie de elementos
lingliisticos que acompanan la idea del humor, como el uso de interjecciones de asombro, la
mencion de rasgos extralingiiisticos concomitantes con el acto de la risa y el empleo de la
ironia, con sus respectivos indicadores 1éxicos.

Por su parte, de acuerdo con la exposicion y descripcion de los datos del plano de la
expresion, ya realizada, dentro de los versos 265-278a los cola con niveles marcados de

predominio en los diferentes rasgos considerados son los siguientes:
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En cuanto a la colometria:

Los cola con predominio de silabas largas: 265b, c, 266b, 267a, c, 268c, 269a, 271a,
b, 272b, 273a, 275a, 276a, b, 277a, b, 278a.

En cuanto a los pares de rasgos distintivos:
Vocales:

Largo: 265a, b, d, 266a, b, 269a, 272b, 273a, 275a, 276a, b, 277a, 278a (se trata de
aquellos cola en los que el rasgo largo no es superado por el breve en el doble o mas de
apariciones).

Compacto: 268a, 270a, 272b, 276a, b, 277a, b (en estos cola el compacto no supera
al difuso en el doble o mas de apariciones).

Grave: 267a, 268b, 269a, b, 272a, 273a, b, 275a, b (aqui, el grave supera al agudo

en cantidad de apariciones).

Bemol: 266b, 268a, b, 269b, 271b, 272a, b, 273a, b, 274a, 275a, b, 276b (cuando el

bemol no es superado por su contrario en el doble o mas de apariciones).
Consonantes:

El rasgo largo no presenta niveles marcados de predominio en ningtn colon de este

conjunto de versos, por lo que queda descartado del presente anélisis.

Compacto: 270a (son los cola en los que no es superado en el doble o mas de

apariciones por su contrario).

Grave: 265a, d, 266a, 267a, b, 268a, 269b, 270a, b, ¢, 272a, 273b, 275b, 278a (son

los cola en los que no es superado en el doble o més de apariciones por su contrario).

Sonoro: 265¢, d, 267¢, 268a, 270b, 271a, 272b, 274a, b (cola en los que supera a su

contrario en el doble o mas de apariciones); 265a, b, 269a, 270a, 271b, 272a, 278a (cola

en los que es superado por su contrario en el doble o més de apariciones).
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Nasal: 265¢, 267b, 270a, 274a, 276a, b (cola en los que no es superado en el doble o
mas de apariciones por su contrario).

Continuo: 265a, 266a, 267a, 268b, 270c, 271b, 272¢, 275a, 277a, 278a (cola en los
que no es superado en el doble o més de apariciones por su contrario).

Tenso: 265b, 266a, 267c, 268a, 269b, 272a (cola en los que no es superado en el
doble o0 mas de apariciones por su contrario).

Vocalico: 272c¢ (cola en los que no es superado en el doble o mas de apariciones por
su contrario).

Aparte de estos elementos, también deben considerarse las secuencias de vocales y
de consonantes presentes en este conjunto de versos, en comparacion con su incidencia
en los versos del resto del fragmento.

Ahora se buscaran conexiones entre los elementos del plano del contenido y los del

plano de la expresion. Como en el presente fragmento los versos 265-269 narran el motivo

que luego generara la risa entre los personajes, y los versos 270-278a narran el acto de la

risa y los comentarios concomitantes de los personajes, aqui ha parecido conveniente

seccionar el andlisis en esos dos grupos de versos.

La accion generadora de la risa (265-269)

Los primeros versos del conjunto (265-269), que constituyen un periodo, contienen la

parte del relato en la que aparece la causa de la risa para los soldados: Odiseo acaba de

reprender a Tersites y ahora lo golpea con el cetro sobre los hombros y la espalda; en

seguida el soldado se retuerce y le brota una lagrima mientras le sale un moretéon en donde

le han golpeado, asi que se sienta, adolorido y enjugandose el llanto.
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En el andlisis de estos cinco versos se tomaran en cuenta sélo las unidades
colométricas, el rasgo largo de las vocales y el rasgo tenso de las consonantes, ademas de
las secuencias de consonantes. En cuanto al resto de los rasgos distintivos (compacto, grave
y bemol, pertenecientes a las vocales; compacto, sonoro, nasal, continuo y vocalico,
pertenecientes a las consonantes) y a las secuencias de vocales, seran descartados porque en
estos versos aparecen con la misma frecuencia que en el resto de 243-283, sin que se pueda
apreciar aqui una incidencia especial de sus apariciones en niveles marcados (esta
observacion se desprende de la revision de los datos ofrecidos en las tablas de analisis del
plano de la expresion).

Colometria y rasgos largo / breve

Las silabas largas y el rasgo largo seran tratados en conjunto, tanto por su estrecha
vinculacion, como porque ambos imprimen en el verso el mismo efecto de morosidad,
debido a su pronunciacion, mas pausada que la de sus respectivas unidades breves. Es
notable la incidencia de varios cola (265a, b, c, d, 266a, b, 267a, ¢, 268c, 269a) en los que
dichas unidades se encuentran dentro de sus niveles de predominio marcado. Cinco de esos
cola aparecen agrupados en el comienzo del conjunto, abarcando las oraciones en las que se
narra el golpe de Odiseo y la reaccion de Tersites (GKATTPp® 6& PETAPPEVOV NOE KOl DU®
ey 0 8" 1dvadn, v con el cetro la espalda y los hombros le golpeo; aquel se retorcio,
265b, ¢, 266b). Los demas aparecen distribuidos en el resto de los cinco versos, en donde se
describe la aparicion del cardenal en el cuerpo del castigado (ocu®di§ &' aipotdecoa |...]
gévmavéotn, y de su espalda broto un chichon morado, 267a, c¢), su amedrentamiento
(tpPnoév te, y se amedrento, 268c) y su dolor fisico (dhynoog o' dypelov dav, y
adolorido y mirando débilmente, 269a). Como puede observarse, los cola en los que

abundan las unidades largas coinciden con vocablos y frases que hacen referencia al acto
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del castigo por parte del superior y a los efectos de tal castigo: contusion, miedo y dolor
fisico, lo que remite a las ideas de violencia, humillacién y punicién. Pero estos no son los
unicos versos de 243-283 en los que se observa una coincidencia entre unidades largas, en
el plano de la expresion, y palabras que transmiten las ideas de violencia, humillacion y
punicion, en el plano del contenido. Hay otros en los que puede evidenciarse algo similar,
como se vera en el siguiente parrafo.

Inmediatamente antes de 265-269 se encuentra el discurso de Odiseo (246-264). Como
es sabido, alli el héroe comienza desacreditando a Tersites con insultos y con reproches
(246-256), y luego hace un juramento (257), comprometiendo su propia paternidad y su
vida (259-260): si lo vuelve a encontrar “desvariando” (258), lo sujetara en frente de todos,
pondré al descubierto sus partes pudendas, despojandolo de sus vestiduras, y lo golpeara de
manera vergonzosa (261-264). Es a partir de 257 donde aumenta la cantidad de cola con
niveles marcados de unidades largas. Estos son: dAL' €k to1 épéw, pero te declaro (257a), €1
k' €11 6" depaivovta, si nuevamente desvariando (258a), kapn dpoicwy €nein, siga estando
la cabeza sobre sus hombros (259b), kekAnpévog €inv, se le llame (260b), yhoivav ' 16
yrtdva, Té T aidd AueoAVTTEL la tunica y el abrigo que cubren tu desnudez (262a, b),
avtov 8¢ Kkhaiovta, y mientras lloras (263a), memAyov dyoptifev dewéoot minyriow,
golpeandote desde el agora con vergonzosos golpes (264a, b). En cuanto al contenido, 257-
264 pueden dividirse en dos secciones: la de la aseveracion del juramento (257-260), en
donde Odiseo asegura el cumplimiento de sus palabras, y la de las acciones que son objeto
del juramento (261-264), en donde Odiseo narra lo que hara; en la primera seccion es
apreciable la existencia de palabras que transmiten una idea de solemnidad, inherente al
acto de jurar y aseverar ese juramento; en la segunda son patentes, a través de las acciones

mencionadas, las ideas de violencia, humillacién y punicion. Es evidente entonces que en
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257-264 los cola con niveles marcados de silabas largas y del rasgo largo, en el plano de la
expresion, coinciden con palabras que expresan la idea de violencia, humillacién y castigo,
en el plano del contenido, mismo fenémeno que ocurre en 265-269, segin fue descrito en el
parrafo anterior.

Recuérdese que las silabas largas, por su mayor duracién con respecto a las breves,
imprimen un efecto de morosidad en el verso. Dicha morosidad en el plano de la expresion
era relacionada entre los métricos y musicologos antiguos (Dionisio de Halicarnaso 1910;
Aristides Quintiliano 1963) con lo ceremonial y con lo finebre en el plano del contenido.
En este caso, podria ser el caracter solemne del juramento lo que estaria siendo reflejado el
ritmo pausado de 257-260; y podria ser el caracter punitivo, humillante y doloroso del
golpe lo que estaria siendo reflejado en 260-264 y 265-269.

Es de notar que, aunque 257-264 y 265-269 reiteran sus coincidencias entre las
unidades largas y las ideas de violencia, humillacion y castigo, no presentan la misma
reiteracion en lo referente al tema del humor, porque este tema fue senalado en 265-269
como causa de la risa que surge a partir de 270, pero no es evidenciable en 257-264, los
cuales no forman parte de los versos que muestran caracteristicas relacionables con el
humor dentro del relato (lo que fue explicado en la exposicion y descripcion de los datos
del plano del contenido). Asi, ambos grupos de versos expresan la violencia, la humillacién
y el dolor haciendo uso de cantidades notables de unidades largas, pero los dos no expresan
por igual el humor a través de dichas unidades, pues 265-269 lo hace, pero 257-264 no.
Ante esto, surge la pregunta de si las unidades largas estan relacionadas con el humor o si
lo estan con la violencia, la humillacion y el castigo o con todos o con ninguno. Pero atin es
temprano para emitir conclusiones al respecto. Entretanto, el analisis de los siguientes

versos de la muestra intentara ofrecer una respuesta.
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Consonantes

En cuanto a las consonantes, en 265-269 resultan notables los cola con un nivel de
predominio marcado en el rasgo tenso (265b, 266a, 267c, 268a, 269b) a lo largo de todos
los cinco versos. Estos cola contienen ideas referentes a la accidon violenta del golpe o a
objetos o acciones relacionados aqui con esa accion: cxkfmipw 8¢, v con el cetro (265b),
nA&ev, golped (266a), éEvnavéatn, broto (267¢), oxfmrpov Hmo ypvcéov, bajo el cetro de oro
(2678a) y anopopéato dakpv, se enjugo el llanto (269b). Se trata de unos versos que en el
plano del contenido se encuentran cargados de violencia, lo que puede evidenciarse desde
el inicio con el verbo mAn&ev, golpeo (266), accion que repercute sobre el resto del
conjunto, ya que lo que ocurre en las siguientes lineas es consecuencia del golpe; asi, en
estos cola se describe la sensacion fisica de dolor a través de: idva0n, se retorcio (266),
Bodepov O¢ ot Ekmeoe ddpv, vy se le escapo una gruesa lagrima (266), cu®ddE aipotdesoa,
chichon morado (267), dAyfcag adolorido (269), y se describe el acto de doblegarse: 6 &'
ap' €Ceto TapPnoév 1€, entonces se sento y se amedrento (268); todo lo cual transmite la
idea de sufrimiento y humillacion del personaje a través de la violencia del castigo. De este
modo, un mensaje referente a la violencia y la humillacién aparece expresado con una
cantidad notable de consonantes dotadas del rasgo tenso. Y, de la misma manera en que
ocurri6 al revisar la colometria y los rasgos largo / breve, ahora también hay otros versos
dentro de 243-283 en los que es posible evidenciar una coincidencia entre el rasgo tenso y
las ideas de violencia y humillacién.

Como fue recordado unos parrafos arriba, en el grupo de versos inmediatamente
anterior a éste, Odiseo emite un discurso contra Tersites (246-264), en respuesta a su
insolencia. A partir de 257, el héroe lo amenaza con sujetarlo en frente de todos, poner al

descubierto sus partes pudendas, despojandolo de sus vestiduras, y mientras llora golpearlo
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de manera vergonzosa, todo ello si vuelve a encontrarlo “desvariando” (258), lo que
ademds Odiseo sanciona con un juramento. Como puede observarse, esta ultima parte del
discurso, extendida por los versos 257-264, esta cargada de abundantes verbos y sustantivos
referentes a la violencia, la humillaciéon y el dolor fisico, tal como ocurre en los siguientes
cinco versos (265-269), lo cual ya ha sido descrito. Es de notar que en los demas versos de
243-283 no vuelven a acumularse palabras referentes a la violencia. Eso, en lo relativo al
plano del contenido. Pero es que ademads en el plano de la expresion es perceptible dentro
de 257-264 una abundancia considerable de cola en los que hay niveles marcados de
consonantes con el rasgo tenso; y esto ocurre también, como ha sido dicho, en los versos
265-269, coincidencia que, por lo demads, no se repite en el resto del fragmento. De tal
manera que, tanto en 257-264 como en 265-269, aparecen ideas relacionadas con la
violencia, la humillacion y el dolor fisico, en el plano del contenido, y cantidades notables
de cola que presentan niveles marcados del rasgo tenso, en el plano de la expresion. Es
evidente entonces en esos versos una reiteracion de coincidencias entre lo relativo a la
violencia, humillacion y dolor fisico y el rasgo tenso. Sin embargo, aqui tal reiteracién no
ocurre entre el tema del humor y el rasgo tenso, pues 257-264 no forman parte de los versos
que presentan caracteristicas relacionables con el humor dentro del relato (lo que fue
explicado en la exposicion y descripcion de los datos del plano del contenido), por lo que,
aunque 257-264 y 265-269 coinciden en expresar la violencia, la humillaciéon y el dolor
haciendo uso de cantidades notables del rasgo tenso, no coinciden en expresar el humor a
través de dicho rasgo, pues 265-269 lo hace, pero 257-264 no, ya que en estos versos no es
evidenciable el tema del humor. Nuevamente, igual que al analizar las relaciones entre las

silabas largas, el rasgo largo y el humor, es posible constatar una falta de coincidencia entre
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257-264 y 265-269 en lo relativo al tema de humor, pero si una coincidencia en lo que al
rasgo tenso y el lenguaje de la violencia y la humillacion concierne.

Secuencias de consonantes

En 265-269 se aprecian las mayores cantidades de secuencias de consonantes por colon
en todo el fragmento. De los cinco versos del periodo unicamente un colon (265a) no
presenta secuencias de este tipo. Dichas secuencias son las siguientes: /sk/ y /ptr/ en
oKNITP® 08, y con el cetro (265b), /p'r/ en petdopevov, la espalda (265c), /pl/, /ks/, /nh/'y
/dn/ en mAfEev: O J' 1dvwb, le golped, aquel se retorcio (266a, b), /nd/, /kp/ y /kr/ en
Bokepov O¢ ol Exmece dakpv, y se le escapo una gruesa lagrima (266¢), /sm/ y /ksdh/ en
ou®dNE o' aipatdecoa, un chichon morado (267a), /p"r/ en petagpévov, de su espalda
(267b), /ks/ y /st/ en éEvmavéatn, broto (267c¢), /sk/, /ptr/ y /k"r/ en oxnmTpov VIO ¥PLGEOUL,
bajo el cetro de oro (268a), /rh/ y /ds/ en 0 o' &p' £€Cet0, entonces se sento (268b), /rb/ y /nt/
en tapPnocév te, y se amedrento (268c), /Ig/, /sd/ y /k'r/ en dAynooag &' dypeiov dav, y
adolorido y mirando débilmente (269a), y /rks/ y /kr/ en dmopdp&ato dakpv, se enjugo el
llanto (269b). Los fonemas con el rasgo tenso aparecen en la mayoria de tales secuencias.
Como ha sido dicho, estos versos, en el plano del contenido, narran hechos relativos a la
violencia, la humillacion y el castigo. Puede observarse entonces que en 265-269 una
abundancia especial de secuencias consonanticas, en el plano de la expresion, coincide con
las ideas de la violencia, la humillacién y el castigo, en el plano del contenido. Ya ha sido
visto que hay otro lugar de este fragmento en el que aparecen palabras que transmiten un
similar contenido: se trata de los versos 257-264; sin embargo, en esos versos no hay una
cantidad notable de secuencias de consonantes, como si ocurre aqui.

Ha podido observarse en 265-269 una cantidad comparativamente alta de cola en los

que hay niveles marcados de predominio en cuanto a las silabas largas (colometria), al
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rasgo largo (vocales), al rasgo tenso (consonantes) y a las secuencias de consonantes. Las
secuencias de consonantes no vuelven a presentar concentraciones tan altas dentro de 243-
283, como lo hacen en los cola de este grupo de versos. En cuanto a los niveles marcados
de predominio de las silabas largas, del rasgo largo y del rasgo tenso, aparecen también en
gran cantidad de cola dentro de 257-264. Sin embargo, 257-264 no ha sido vinculado en
este trabajo con lo humoristico dentro del relato, como si lo ha sido 265-269. En todo caso,
al menos desde 261, comparte con este ultimo grupo de versos el hacer referencia a la
violencia, el dolor, la humillacién y el castigo. Por su parte, 257-260 hacen referencia mas
bien a la solemnidad propia de un juramento, elemento que no aparece en 265-269.
Finalmente, cantidades resaltables de silabas largas y del rasgo largo volveran a verse en

270-278a, grupo de versos que sera revisado ahora.

Larisa 270-278a

La parte de este fragmento dedicada a la risa como efecto de una situacion que resulta
humoristica para los personajes dentro del relato abarca los versos 270-278a. Comienza con
la reaccion de burla de los soldados ante el castigo del insolente Tersites y continta con el
discurso de uno de ellos, anonimo, quien celebra lo sucedido a su compafiero.

En el andlisis de estos nueve versos se tomaran en cuenta s6lo las unidades
colométricas y los rasgos largo y bemol de las vocales. En cuanto al resto de los rasgos
distintivos (compacto y grave, pertenecientes a las vocales; todos los de las consonantes) y
a las secuencias de vocales y de consonantes, seran descartados porque su frecuencia de
apariciones dentro de los cola de estos versos es equiparable a la que presentan en el resto
de 243-283 , sin que se pueda apreciar aqui una incidencia especial de sus apariciones en

niveles marcados.
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Colometria y rasgos largo / breve

En cuanto al ritmo de los cola y al par de rasgos largo / breve, en 270-278a es notable
la incidencia de varios cola en los que dichas unidades se encuentran dentro de sus niveles
marcados de predominio. Estos son: 08¢ 8¢ Tig gineokev idmv &¢ mAnciov dAlov, y de esta
manera uno de ellos hablaba, mirando a otro que estaba cerca (271a, b), | & popt'
‘Odvooceve, Odiseo muchas cosas verdaderamente (272b), Bovlig T éEapywv, destacandose
en los consejos (273a), 0¢ 1Ov AwPntipa, pues al ofensivo hablador (275a), ob v v
oAy adTig dvioetl Bopdg dynvep, seguramente su dnimo atrevido no lo volverd a dejar de
nuevo (276a, b), veweiew PaciAiag, insultar a los reyes (277a), "Qc pdoav §| TAn00c, asi
hablaba la multitud (278a). En la exposicion y descripcion de los datos del plano del
contenido, se dijo que este discurso, dividido en dos periodos (272-275 y 276-277), se
encuentra cargado de ironia. También se dijo que esa ironia, en el primer periodo, deriva de
la insercion de términos que por su alusion a las hazanas del pasado y a la grandeza heroica
(mencion del gran éxito militar y oratorio de Odiseo, en el pasado y mas alin en el presente)
remiten a la solemnidad, pero que en este caso estan aplicados al castigo de Tersites, un
hecho que no es solemne; y en el segundo periodo la ironia deriva de la aseveracion
excesiva (por medio de una particula de intensidad) de algo que estd dado por cierto: el
acatamiento de la amenaza por parte del soldado. Asi es que estos versos, a partir de 272,
transmiten un tono de solemnidad (puesta al servicio de la ironia) a través de los términos
empleados en el discurso y aparecen expresados en unos cola con niveles marcados de
silabas largas y del rasgo largo. Es conveniente recordar que en 243-283 ya han sido
encontrados dos grupos de versos en los que las unidades largas tienen una presencia

importante: 257-264 y 265-269. De ellos, s6lo 265-269 presenta la caracteristica de estar
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dentro de la parte del relato que ha sido considerada en relacion con el humor, al igual que
270-278a.

Vocales

En 270-278a puede observarse una cantidad apreciable de cola ritmicos con niveles
marcados de predominio en cuanto al rasgo bemol. En todo el fragmento no hay otro grupo
de versos en los que la presencia del rasgo bemol se manifieste de la misma manera. Los
mencionados cola son los siguientes: 10V €¢ mAnciov dAhov, mirando a otro que estaba
cerca (271b), & moémor 1 &M pvpi' ‘Odvocedg, ;Oh, caramba! Odiseo muchas cosas
verdaderamente (272a, b), Booldg T' EEGpywv ayadic TOendV T€ KOpOoow®V, destacandose
en los buenos consejos y preparando la guerra (273a, b), év Apyeiowow €pelev, entre los
argivos ha llevado a cabo (274b), 6¢ tov AoPnripa EnecPorov Eoy' ayopawmv, pues al
ofensivo hablador ha hecho callar (275a, b), dvioel Bopog dyfqvop, su animo atrevido
dejara (276b). Se trata, pues, de cola con niveles marcados del rasgo bemol, que forman

parte de la expresion de un mensaje cargado de solemnidad e ironia.

De acuerdo con lo dicho sobre 270-278a, las silabas largas (colometria) y los rasgos
largo y bemol (vocales) aparecen aqui en gran cantidad de cola. Dentro de 243-283 el rasgo
bemol no vuelve a manifestarse en sus niveles de predominio marcado en grupos tan
grandes de versos como éste. Las silabas largas y el rasgo largo, ya habian aparecido en
grandes cantidades dentro de 257-264 y 265-269. En cuanto al contenido, aparte del humor,
perceptible a través de la risa y luego de la ironia, también es notable la presencia de lo
solemne, que sirve para lograr lo irénico. Ya en 257-260 fue sefalada también la
coincidencia entre silabas largas y rasgo largo, en la expresion, y un tono solemne, en el

contenido.
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Lo senalado hasta aqui sobre las vinculaciones entre expresion y contenido en /liada,
2.243-283 permite recapitular lo siguiente:

En lo concerniente al plano del contenido, el tema del humor se extiende en el relato de
manera evidente, como fue determinado en la exposicion y descripcion de los datos del
contenido, desde 265 a 278a, y éstos son los versos que han servido de nucleo del presente
analisis. Como la causa de la risa en este grupo de versos fue ubicada en 265-269, y la risa
como efecto fue ubicada en 270-278a, el presente analisis interpretativo fue seccionado en
esos dos grupos. En el primer grupo hay frecuentes alusiones a la violencia, el dolor, la
humillacion y el castigo, elementos que este grupo tiene en comun con 257-264. En el
segundo grupo hay un empleo casi constante del tono solemne y un tratamiento irdnico del
mismo; la solemnidad es un elemento presente también en 257-260.

En lo concerniente al plano de la expresion, a lo largo de 265-278a resulta evidente la
presencia de una cantidad resaltable de silabas largas y del rasgo largo (vocales) en muchos
de los cola; algo similar ocurre en 257-264. En 265-269 se ha detectado una cantidad
notable de cola con el rasgo tenso en sus niveles de predominio marcados, lo que puede
observarse también en 257-264. También es muy notable en 265-269 la presencia de una
gran cantidad de secuencias de entre dos y cuatro consonantes, lo que no vuelve a
observarse en las mismas proporciones en otros lugares de 243-283. Finalmente, en 270-
278a es patente una gran cantidad de cola con el rasgo bemol en sus niveles de predominio

marcados, cosa que no ocurre en otros puntos de 243-283.
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CAPITULO 3

SIMBOLISMO SONORO EN ILIADA, 21.479-517

Exposicion y descripcion de los datos del plano de la expresion

21.479 GAA0 yolmooauévn | Atdg aidoiln mapdKoltic
Colon a b
Colometria | T T T TTT J/LIT T T TTT T1]
Categ. fon.| Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 2|5 1 5 4 5 0 8
Compacto | 7 | 0 1 5 7 5 1 7
Grave 512121 4 6 6 2 6
Bemol 2 5 3 9

Sonoro 4 2 3 5
Nasal 2 4 0 8
Continuo 3 3 2 6
Tenso 0 6 3 5
Vocalico 2 4 1 7
Secuencias 0 0 2,2,3,2 0
21.480 veikeoey  ioyéatpov oveldeiolg Enéecol’
Colon a b
Colometrja | T T 1T [TTT TN IT T T TTT T1]
Categ. fon. Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 3 5 0 7 3 5 1 4
Compacto | 6 3 2 5 5 4 0 5
Grave 3 6 5 2 7 1 4
Bemol 1 8 2 7

Sonoro 3 4 2 3
Nasal 3 4 1 4
Continuo 1 6 2 3
Tenso 1 6 1 4
Vocalico 1 6 1 4
Secuencias 2,3 0 3,2 0
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Zel¢ Ofikev, |kal £dmke kataxtauey | v k' é0EAnc0a.
Colon a b c
Colometria ([T T | LI T TTT [T1
Categ. fon. | Voc. | Cons. Voc. Cons. Voc. | Cons.
Largo 2111016 1 7 0 9 [2]13]0]7
Compacto (3|11 |5 ]| 8 1 51510215
Grave 014115 5 4 5 4 |[1]14]12]5
Bemol 113 1 8 0] 4
Sonoro 2 |4 3 6 215
Nasal 1|5 2 7 1]6
Continuo 214 0 9 314
Tenso 1|5 6 3 1|6
Vocilico 0]6 0 9 1]6
Secuencias| 2 1|2,2,2- 3 2, 2- 0 2,2
21.485 fitol PBéltepdv €oti | kat' obpea Bfpag Evaipew
Colon a b
Colometrja | [ [T T TILT [TT [T [ |
Categ. fon. Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 2 5 0 8 4 5 0 9
Compacto | 6 2 0 8 7 3 1 8
Grave 2 6 1 7 5 5 1 8
Bemol 2 6 1 9
Sonoro 4 4 5 4
Nasal 1 7 2 7
Continuo 2 6 1 8
Tenso 3 5 2 7
Vocalico 2 6 3 9
Secuencias 2 2,2 2,2 0
21.486 dypotépag T EMApoug | | kpeicsooty | 1pt pdyecOat.
Colon a b c
Colometria |l [ [ [ [T T[ [ [T TTJ|[ TTT [ |
Categ. fon.| Voc. Cons. | Voc. |Cons.| Voc. | Cons.
Largo 2 5 0 9 1212114123015
Compacto | 6 1 1 8 (21211433 |1]4
Grave 5 2 2 7 1113114124312
Bemol 1 6 113 0 |6
Sonoro 4 5 213 1|4
Nasal 0 9 114 1] 4
Continuo 3 6 213 1|4
Tenso 2 7 1|4 0|5
Vocalico 3 6 1|4 015
Secuencias 0 2,2 0 2 2 2
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21.490 okoufj, |O0g&tepty &' dp'| an' duwv aivoto t6a,
Colon a b c
Colometria| [ T 1 |[_ TTT TIILT T T TTT T]
Categ. fon. | Voc. | Cons.| Voc. | Cons. Voc. Cons.
Largo 210]0[2]1({4]0|7] 3 5 0 8
Compacto (2|11 |14 |1 |1 |6 8 1 1 7
Grave 1211114 |1|6] 7 2 3 5
Bemol 03 015 5 4
Sonoro 012 413 3 5
Nasal 012 0|7 3 5
Continuo 1]1 116 1 7
Tenso 1|1 215 4 4
Vocalico 012 215 0 8
Secuencias | 3 2 0 2 2 2
21.491 avtoiow d' Gp' €0swve |  map' obato pEWOIO®GO.
Colon a b
Colometria [ [ TT1T TIEL TIT TTT T7
Categ. fon. Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 3 4 0 7 3 6 0 6
Compacto | 5 4 0 7 6 3 0 6
Grave 4 5 0 7 2 2 4
Bemol 2 7 3 6
Sonoro 4 3 3 3
Nasal 2 5 1 5
Continuo 1 6 1 5
Tenso 1 6 2 4
Vocalico 1 6 1 5
Secuencias 2,2 2 2,3 0
21.492 gvipomaiilopuévny: | tayéeg o' EkmimTov OIGTOL.
Colon a b
Colometria [TT TTT Ol [ T TT[7 T |
Categ. fon.| Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 1160 10 2 7 0 11
Compacto | 6 | 1 | O 10 7 3 2 9
Grave 31412 8 4 6 4 7
Bemol 2|5 3 7
Sonoro 7 3 2 9
Nasal 4 6 1 10
Continuo 2 8 2 9
Tenso 2 8 6 5
Vocalico 2 8 0 11
Secuencias 0 3,2, 2- 2,2,2 2,2,2,2
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21.502 Qg Gp' Epn, | Ante 8¢ | cuvaivuto koumdio TOEa
Colon a b c
Colometria|[ T[T [T TJ |[[T TTT TTT T1]
Categ. fon. | Voc. | Cons. | Voc. | Cons. Voc. Cons.
Largo 21210(41(2]1]0]3]| 1 8 0 11
Compacto |[4[0]|1[3|3[(0]0|3] 6 4 2 :
Grave 2121212]1|2]0|3] 6 4 4 7
Bemol 13 12 5 5

Sonoro 1]3 211 4 7
Nasal 014 013 3 8
Continuo 212 112 3 8
Tenso 0|4 112 5 6
Vocalico 113 1]2 1 10
Secuencias| 0 0 0 0 2 2,2

21.503 TENTEDT AAALOLG BAAD | LETA GTPOQAALYYL KOVING.
Colon a b
Colometria |[[ T TT T[T TI/[T TTT TT[] [ |
Categ. fon. Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 1 7 2 6 2 7 0 12
Compacto | 6 2 0 8 6 3 3 9
Grave 4 4 2 6 4 5 7
Bemol 2 6 2 7

Sonoro 3 5 6 6
Nasal 0 8 3 9
Continuo 3 5 3 9
Tenso 4 4 3 9
Vocalico 2 6 2 10
Secuencias 2 2 2 3,2
21.504 | udv 16&a Aofodoa | mélv kie Quyatépog Mg
Colon a b
Colometria|[ 1T [ TTT TI|LL [TTT TTT [ 1]
Categ. fon. Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 2 5 0 9 2 7 0 11
Compacto | 6 1 2 7 6 3 3 8
Grave 5 2 4 5 3 6 4 7
Bemol 2 5 2 7

Sonoro 4 5 4 7
Nasal 2 7 1 10
Continuo 4 5 4 7
Tenso 2 7 3 8
Vocalico 1 8 2 9
Secuencias 0 2,2 2 2,2
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21.505 1 &' dp' ‘Olopumov ikave | A10¢ motl yolkoPateég 0®,
Colon a b
Colometria |[ T [T TTT TI1 [T [TT T[T [ ]
Categ. fon.| Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 2 6 0 10 1 8 0 11
Compacto | 6 2 3 7 7 2 2 9
Grave 4 4 5 5 6 3 4 7
Bemol 3 5 4 5
Sonoro 6 4 4 7
Nasal 3 7 0 11
Continuo 3 7 3 8
Tenso 2 8 4 7
Vocalico 2 8 1 10
Secuencias 0 2,2 2 2,2,2
21.506 dokpvOeca O ToTPog | EPELETO YoOVOGL KOVPT,
Colon a b
Colometria|[ T T T TTT T1|LT_TTT [TT [ ]
Categ. fon. Voc. Cons. Voc. Cons.
Largo 0 8 1 8 3 6 0 9
Compacto | 7 1 1 8 6 3 2 7
Grave 5 3 2 7 4 5 3 6
Bemol 3 5 3 6
Sonoro 4 5 4 5
Nasal 0 9 1 8
Continuo 2 7 2 7
Tenso 3 6 2 7
Vocalico 2 7 1 8
Secuencias 3 2,2 0 2
21.507 aupi ' dp' | auppociog Lavog tpéuer | v 8¢ mpoti ol
Colon a b c
Colometria [ 1] (LT T[T TTT TTJ|L TTT [ ]
Categ. fon. | Voc. | Cons. Voc. Cons. Voc. | Cons.
Largo 0(3/0[4] O 9 0 11 3121017
Compacto |2[1]|0 |4 ]| 8 1 1 10 412|116
Grave 2(112]2] 5 4 4 7 2141215
Bemol 0]3 3 6 2|4
Sonoro 311 6 5 314
Nasal 13 3 8 1|6
Continuo 04 4 7 1|6
Tenso 0]4 1 10 314
Vocalico 1]3 2 9 1]6
Secuencias| 0 2 2,2 3,2,3 2 2,2
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21.517 un Aovaoi mépceiay | vVIEP popov AuoTt  Keve.

Colon a b C
Colometria| T TT1T T T TI|LIT TT] |[[_TTT [ |
Categ. fon. Voc. Cons. | Voc.|Cons.| Voc. | Cons.
Largo 3 4 0 7 (0/4]/]0(6]|3 |2 |04
Compacto | 6 2 0 7 [3|1]1]5]13|2|1]3
Grave 4 4 2 5 (212131323212
Bemol 1 7 301 1] 4

Sonoro 5 2 412 2|2
Nasal 3 4 214 212
Continuo 1 6 1|5 0|4
Tenso 1 6 1|5 212
Vocalico 1 6 214 0] 4
Secuencias 3,2 2,2- 0 2 0 0

Tendencias de aparicion de las unidades suprasegmentales y segmentales

Una vez analizados los 99 cola integrantes del presente fragmento, se procedera a
mostrar las tendencias de aparicion de cada uno de los pares considerados, tanto en lo
suprasegmental como en lo segmental.

Colometria

En cuanto a la colometria, la distribuciéon métrica de los versos hace que ciertos cola
tengan predominancia dactilica (Ia mayoria de ellos) y otros, predominancia espondaica.
Ello da cuentas de un ritmo que alterna entre la ligereza propia del dactilo, y el
detenimiento caracteristico del espondeo. Es asi que los cola en los que el nimero de
silabas largas predomina sobre el nimero de silabas breves se caracterizan como los
marcados, y los cola en los que hay mas silabas breves que silabas largas seran los no

marcados.
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Pares de rasgos distintivos

Vocales

Rasgos Es superado Iguala Supera

vocalicos En el doble o En menos del En menos del En el doble o
mas doble doble mas

Largo 56 19 7 8 9

Compacto 0 0 4 16 79

Grave 31 24 18 10 16

Bemol 73 16 3 5 2

Al igual que en los dos fragmentos anteriormente analizados, aqui los rasgos vocélicos
presentan una distribucion poco uniforme dentro de los cinco niveles de predominio, y esto
permite identificar aquellos niveles en los que aparecen mas frecuentemente (no marcados,
que dentro de la tabla se presentan en letra normal), y aquellos niveles en los que aparecen
con menos frecuencia (marcados, estos se presentan en negrita).

En cuanto al par largo / breve, la mayoria de las veces el extremo largo es superado por
el breve en el doble o mas de apariciones por colon, lo que hace a éste el nivel de
predominio no marcado, mientras que los demas niveles quedan como los marcados.

Algo inverso ocurre en cuanto al par compacto / difuso: aqui, existen mucho mas cola
en los que el primer extremo predomina sobre el segundo en el doble o més de apariciones
por colon, por lo que este nivel queda como el no marcado, y los demés, como marcados.

El par grave / agudo presenta una distribucion menos desigual en los diferentes niveles
de predominio. Aqui, los niveles marcados son solamente los dos en los que el extremo
grave supera al agudo; los otros tres son no marcados.

Y el par bemol / no bemol presenta distribuciones similares a las del par largo / breve.

El nivel no marcado es aquel en el que el rasgo bemol es superado por su contrario en el
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doble o mas de apariciones por colon, y los demds niveles de predominio quedan como

marcados.
Consonantes
Rasgos Es superado Iguala Supera
consonanticos En el doble o En menos del En menos del En el doble o
mas doble doble mas
Largo 99 0 0 0 0
Compacto 92 5 2 0 0
Grave 58 20 17 4 0
Sonoro 26 26 18 12 15
Nasal 87 3 5 2 2
Continuo 71 18 5 4 1
Tenso 74 15 6 2 2
Vocalico 92 4 2 0 1

En esta tabla también puede observarse que la mayoria de los rasgos consonanticos
tienden a presentar una distribucién poco uniforme dentro de los cinco niveles de
predominio, y esto permite diferenciar los niveles que se consideraran no marcados
(mostrados en letra normal) de los que se consideraran marcados (mostrados en negrita).

El par largo / breve queda descartado de los andlisis de este fragmento, porque no
presenta ninguna variacion en sus niveles de predominio: el total de sus apariciones estan
registradas en un solo nivel y esto no permite establecer oposicion entre marcado y no
marcado.

En la mayoria de los cola, los rasgos compacto, grave, nasal, continuo, tenso y vocalico
superan en el doble o mas de apariciones a sus respectivos contrarios, lo que deja como no
marcado a este nivel, y marcados al resto de los niveles.

Por su parte, el par sonoro / sordo presenta resultados diferentes: hay una distribucion
mas o menos pareja de los nimeros de apariciones por colon en cada uno de los cinco
niveles de predominio; ante esto, es conveniente marcar solamente los dos niveles

extremos, con lo que los tres niveles centrales quedan como no marcados.
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Exposicion y descripcion de los datos del plano del contenido

El fragmento estudiado esta inserto en el pasaje de la Batalla de los dioses (21.385-
520), que estad en medio del canto 21 de la /liada: los dioses han entrado directamente en el
campo de batalla, divididos en dos bandos: los que apoyan a los griegos (Poseidon, Atenea,
Hera y Hermes) y los que defienden a los troyanos (Apolo, Ares, Afrodita, Artemis y Leto).
Entretanto, Zeus se divierte viéndolos refiir desde el Olimpo. Apolo desiste de luchar contra
Poseidon y Atenea vence al dios Ares y a Afrodita. Esto es narrado entre los versos 385 y
478. A partir de entonces comienza el fragmento que serd analizado aqui:

Continta la batalla de los dioses, Hera increpa a la diosa Artemis y la ataca con tanta
facilidad que sonrie al hacerlo (479-492). Esta huye del campo de batalla (493-496). Por su
parte, Hermes se niega a luchar contra Leto y le cede la victoria (497-504). Entretanto,
Artemis llega al Olimpo y se refugia donde su padre Zeus, quien le pregunta con picardia lo
ocurrido, pues conoce la respuesta, y entonces ella acusa a su ofensora (505-513). Con esto,
el relato cambia de escenario: el dios Apolo se encamina a Troya para cuidar que la ciudad
no sea destruida en ese dia (514-517).

Como puede observarse, el humor aparece en dos puntos del presente fragmento:
primero, durante el ataque de Hera; luego, cuando Zeus pregunta a la diosa Artemis sobre

quién le ha hecho dafo.

Hera y Artemis
La sonrisa y su causa
En el primer lugar del fragmento en el que aparece el humor, Hera sonrie al golpear a

Artemis con sus propias flechas (489-492). La manifestaciéon de la sonrisa, derivada de una
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accion que resulta humoristica para uno de los personajes del relato, hace de ésta una
escena de humor situacional (Bergson 1939), que es el humor derivado de acciones que
llevan a una situacion grotesca o degradante (en este caso, Artemis, que entonces asume el
rol de victima). La causa de la sonrisa de Hera seria el acto mismo de golpear a Artemis
con sus flechas, y esto puede corroborarse al revisar el discurso de Hera, al comienzo del
fragmento (481-488): alli, la diosa califica a Artemis de “atrevida”, por tratar de enfrentarse
con ella, quien se considera “mas poderosa” (481-482, 487-488); incluso la diosa desestima
la utilidad que pueda tener para Artemis su atributo de cazadora, materializado en el arco y
las flechas (483-486), y precisamente son las flechas de la misma Artemis las armas que
usa para atacarla y vencerla, con lo que deja demostrada su superioridad. Es asi que el
obtener la victoria usando las armas del oponente seria aqui el elemento causante de la
sonrisa de satisfaccion de la vencedora.

Elementos lingiiisticos relacionados con la expresion de la sonrisa

Los elementos lingiiisticos que permiten catalogar esta parte del texto dentro de lo
humoristico son los siguientes (Arnould 1990; Bergson 1939; Cabrera y Pelayo 2001;
Irving Hunt 1980):

En primer lugar aparece un elemento léxico: peididémwoa (491), participio en nominativo
singular femenino de presente activo del verbo intransitivo peididw, sonreir, con “Hera”
como sujeto, lo que explicita 1éxicamente la presencia del humor dentro del relato.

Por su parte, la derrota de Artemis ante la diosa Hera adquiere un caracter irdnico,
porque, siendo ella la diosa de la caceria, resulta vencida con sus propios atributos, los que
la identifican como cazadora. Se trata entonces de la ironia utilizada como recurso del
humor situacional. La sonrisa de la diosa Hera puede ser entendida como una forma de

ostentacion sobre su oponente derrotada, lo que remite a uno de los tipos de ironia
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empleada en el humor situacional: el alarde sobre un enemigo caido (Irving Hunt 1980). De
esa manera, el rasgo paralingiiistico de la risa, que es el efecto de lo ironico, actia también
como la manifestacion misma del alarde irénico, pues no hay dentro del texto un
comentario que explicite verbalmente la ironia.

La risa como parte del relato

La sonrisa de Hera expresa su victoria y subraya la derrota de su oponente, lo que
constituye para Artemis una humillacion y por lo tanto un desprestigio dentro de su grupo
social. La huida de la diosa indica su aislamiento del grupo, y esto recuerda nuevamente la
idea de Arnould (1990) sobre la funcion de la risa como elemento de inclusion o de

aislamiento social en la literatura griega.

Zeus y Artemis

La risa y su causa

En el segundo punto del fragmento en donde es evidente la presencia del humor, Zeus,
“riendo con gusto”, pregunta a su hija cudl de los dioses la ha maltratado asi. La risa de
Zeus puede entenderse al observar los primeros versos del pasaje: “[...] Zeus, quien estaba
sentado en el Olimpo y reia con el corazon alegre al ver que los dioses iban a luchar”
(21.389-390, los cuales no forman parte del presente fragmento); segun estos versos, Zeus
ha podido conocer lo que ocurri6 a su hija Artemis en 479-492 (que fue regafiada y
golpeada por su esposa Hera, y que Artemis se mostré incapaz de defenderse y escapd
llorando en su busca), porque desde el comienzo ha estado observando la batalla desde el
Olimpo. La escena de la facil derrota de Artemis a manos de Hera seria la causante de la

risa por parte del dios. Obsérvese ademas que el dios pregunta y rie al mismo tiempo
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(Gveipeto MOV yeAdoooag, pregunto, riendo con gusto): €l conoce ya la respuesta a su
interrogante.

Elementos lingiiisticos relacionados con la expresion de la risa

Ciertos elementos lingliisticos permiten catalogar esta parte del texto dentro de lo
humoristico:

La presencia del humor dentro del relato queda explicitada Iéxicamente por medio del
verbo yeldw, reir (508), bajo la forma de participio en aoristo activo y en nominativo
singular masculino. “Padre Cronida” funciona como sujeto y queda tacito “Artemis” como
complemento. Dicho verbo estd acompafiado por el adjetivo en funcion adverbial 1160, con
gusto, que determina al verbo como complemento circunstancial de modo.

El discurso (509-510) en el que Zeus interroga a su hija sobre lo ocurrido contiene
marcas lingiiisticas que revelan la presencia de la ironia, la cual, ya ha sido dicho, puede ser
utilizada como uno de los recursos del humor. Recuérdese que Zeus ya conoce la respuesta
porque todo el tiempo ha estado observando la batalla; esto permite interpretar que el acto
mismo de preguntar tiene de por si una connotacion irdnica, porque el dios ya esta enterado
de los hechos. Pero el contenido de la pregunta se encuentra revestido también de ironia: tig
V0 o€ 10180' EpeEe pikov tékog Ovpavidvev poyding, ®g €l T kakov pélovcav Evami);,
“cQuién entre los celestiales, hija querida, te hizo tales cosas, sin justificacion, como si
hubieras hecho algo malo en su presencia?”, pues el dios sabe que fue su esposa Hera la
autora del maltrato, que el dafio no fue sin justificacién, porque Artemis efectivamente se
encontraba involucrada en la batalla, y que si habia hecho algo malo a los ojos de la diosa,
que es haber estado en el bando contrario. De tal modo que Zeus pregunta entre risas cosas
que ya sabe y esto constituye la ironia en el acto de la pregunta y en su contenido. Se trata

entonces de uno de los tipos de ironia empleada en el humor situacional: la burla amistosa
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(Irving Hunt 1980), en la que un personaje, en este caso el padre, emplea el humor con
fines amicales.

La risa como parte del relato

En esta parte del relato el humor se origina a partir del estatus degradado de Artemis
dentro del grupo de los que han presenciado su derrota. Por lo tanto, la risa subraya la
exclusion de la diosa del grupo de quienes estan en batalla; pero al mismo tiempo, siendo
Zeus su padre, tal risa conlleva la funcion de incluir a la diosa en otro grupo, el del hogar,
de naturaleza paterno/filial, lo que se deduce del hecho de que el dios recibe con afecto a su
hija, se interesa por lo que le ha ocurrido y busca asi consolarla. Segun esto, la risa tiene
aqui una funcién incluyente (Arnould 1990), no excluyente como habia ocurrido al

comienzo de este fragmento y en el fragmento anterior.

De acuerdo con lo expuesto, el humor en [liada, 21.479-517 se construye, en sus dos
apariciones, alrededor de la derrota sufrida por uno de los personajes del relato, Artemis. Y,
al igual que en el fragmento anteriormente analizado, aqui la risa se encuentra acompanada
de otras marcas propias del lenguaje empleado en Homero para expresar lo humoristico.
Gracias a tales marcas, es posible determinar los versos del fragmento en los que aparece de
manera explicita el humor como elemento de la narracion:

489-492, cuando Hera ataca a Artemis y sonrie al hacerlo

507¢c-510, cuando Zeus pregunta entre risas quién la maltrato

Por las caracteristicas que presentan dentro del plano del contenido, especificamente en
lo relativo al humor, en torno a estos versos girard la busqueda de conexiones con
elementos marcados en el plano de la expresion, a lo que se procedera en la siguiente parte

del analisis.
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Analisis interpretativo

Ya han sido expuestos y descritos los datos del plano de la expresion dentro del pasaje
analizado (/liada, 21.479-517), el segundo de la muestra propuesta en este trabajo. Ahora
es momento de intentar definir las conexiones entre elementos del plano de la expresion y
elementos del plano del contenido. Como la muestra fue seleccionada tomando en cuenta la
presencia de aspectos relativos al humor, este elemento del contenido sera el que guie la
busqueda de los posibles hechos fonosimbdlicos aqui.

En el apartado anterior se determindé que las partes del relato en las que el humor

aparece de manera evidente son dos: 489-492 y 507¢-510:

489  "H pa, kai dpeotépag mi kapnd yeipog Epapnte
490  oxoufy, oe&itephy o' dp' an' dpwv aivuto TO&a,
491  avtoiow &' Gp' €Beve map' ovato ped1dmca

492  évrpomalopévny: tayéeg 6 Ekmumtov dloTol.

Ast dijo, y le sujeto ambas manos por las muniecas
490  con su mano izquierda, luego con la derecha le arrebato de los hombros las flechas
y con ellas entonces se puso a golpearle las orejas, sonriendo,

de modo que la volteaba de un lado a otro; y las rapidas flechas iban cayendo.

507¢ v 8¢ mpoti ol
508  &ike motnp Kpovidng, kai dveipeto 1180 yeldooag:

509  tic v0 ot T0140' Epele pidov Tékog OVpavidvOV
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510 poydiog, og €l Tt kaxov péfovoav EVomt;

v hacia si la
acerco el padre Cronida y le pregunto, riendo con gusto:
“;Quién entre los celestiales, hija querida, te hizo tales cosas

510  sin justificacion, como si hubieras hecho algo malo en su presencia?”

En 489-492, Hera despoja a la diosa Artemis de sus flechas y con ellas la golpea
sonriendo. En 507¢-510, Zeus pregunta a Artemis sobre quién la maltratd. En ambos puntos
del relato, aparecen expresiones vinculadas de manera explicita con el humor, que son las
siguientes: “sonriente” (491) y “riendo con gusto” (508).

De acuerdo con la exposicion y descripcion de los datos del plano de la expresion,
realizada anteriormente, dentro de los versos 489-492 y 507c-510 los cola con niveles
marcados de predominio en los diferentes rasgos considerados son los siguientes:

En cuanto a la colometria:

Los cola con predominio de silabas largas: 490a, 491a, 492b, 507¢c, 508c, 509c,
510b.

En cuanto a los pares de rasgos distintivos:

Vocales:

Largo: 489a, 490a, c, 491a, 507¢c, 508a, c, 509¢, 510b, c (se trata de aquellos cola en
los que el rasgo largo no es superado por el breve en el doble o més de apariciones).
Compacto: 491a, 509¢c, 510a, b (en estos cola el compacto no supera al difuso en el

doble 0 més de apariciones).
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Grave: 489b, 490c, 491b, 509c, 510b (aqui, el grave supera al agudo en cantidad de
apariciones).

Bemol: 490c, 509b, c, 510b (cuando el bemol no es superado por su contrario en el
doble o0 mas de apariciones).

Consonantes:

El rasgo largo ha sido descartado del presente andlisis porque no presenta niveles
marcados de predominio en ninglin colon del fragmento.

Compacto: 490a, 510b (son los cola en los que no es superado en el doble o mas de
apariciones por su contrario).

Grave: 489b, ¢, 490a, c, 492b, 510a, b (son los cola en los que no es superado en el
doble o0 mas de apariciones por su contrario).

Sonoro: 489a, 492a, 509c¢ (cola en los que supera a su contrario en el doble o mas de
apariciones); 489b, 490a, 492b, 507c, 509a, b, 510b (cola en los que es superado por su
contrario en el doble o mas de apariciones).

Nasal: 490c, 492a, 509c (cola en los que no es superado en el doble o mas de
apariciones por su contrario).

Continuo: 508c, 510a (cola en los que no es superado en el doble o mas de
apariciones por su contrario).

Tenso: 489¢c, 490a, ¢, 492b, 507¢, 508b, 510b (cola en los que no es superado en el
doble o0 més de apariciones por su contrario).

Vocalico: 489a (cola en los que no es superado en el doble o més de apariciones por

su contrario).
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También han de considerarse las secuencias de vocales y de consonantes presentes
en este conjunto de versos, en comparacion con su incidencia en los versos del resto del
fragmento.

Ahora se buscardn conexiones entre los elementos del plano del contenido y los del

plano de la expresion. Primero sera revisado el ataque de Hera y luego la pregunta de Zeus:

Hera y Artemis (489-492)

En la exposicion y descripcion de los datos del plano del contenido se explicd que la
causa de la risa en este punto del relato es la situacion degradada de Artemis como
contendora de Hera. También se dijo que la accion del ataque y la sonrisa misma de Hera
forman parte de lo irénico dentro de esta manifestacion de humor situacional.

En el andlisis de estos cuatro versos se tomaran en cuenta solo las unidades
colométricas y el rasgo largo de las vocales. En cuanto al resto de los rasgos distintivos
(compacto, grave y bemol, pertenecientes a las vocales; todos los de las consonantes) y a
las secuencias de vocales y de consonantes, seran descartados porque en estos versos
aparecen con la misma frecuencia que en el resto de 479-517, sin que se pueda apreciar
aqui una incidencia especial de sus apariciones en niveles de predominio marcados (esta
observacion se desprende de la revision de los datos ofrecidos en las tablas de analisis del
plano de la expresion).

Colometria y rasgos largo / breve

La colometria y el par de rasgos largo / breve seran tratados simultineamente, por su
estrecha vinculacién y porque ambos imprimen similares efectos en el hexametro al
propiciar o no la morosidad del ritmo. Las unidades largas aparecen en sus niveles

marcados de predominio dentro de los siguientes cola: "H pa, asi dijo (489a), oxaii, con su
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mano izquierda (490a), an' duwv aivuto 16&a, arrebato de los hombros las flechas (490c),
avtoiow &' ap' €0ewve, v con ellas entonces se puso a golpear (491a), tayéeg o' Ekmumtov
oiotol, y las rapidas flechas iban cayendo (492b). Dichos cola aparecen intercalados con
otros en los que predominan las unidades breves, lo que impide que el efecto pausado de las
unidades largas se mantenga a lo largo del texto y origina una alternancia bastante pareja
entre ambos ritmos, lo que no se repite de la misma manera en otros puntos del fragmento.
En cuanto al contenido, como ha sido adelantado, 489-492 narran la agresion fisica de la
diosa Hera contra Artemis, su oponente en la batalla. Apenas termina de increparla y de
asegurarle que es mas fuerte, Hera le sujeta las mufiecas con su mano derecha y, con la
izquierda, le quita las flechas para golpearla con ellas en las orejas; y las armas de la diosa
cazadora van cayendo al suelo mientras voltea de un lado a otro a causa de los golpes. A
partir de los términos empleados en estos versos, resulta claro que se trata de una escena
abundante en referencias al movimiento, al espacio, a lo fisico y a lo emocional, todo ello
en un trasfondo de violencia. Segun esto, es posible observar aqui unos versos que alternan
unos ritmos mas pausados con otros mas ligeros, acompaniando una cantidad de términos
relacionados con lo cinético, lo material y lo emocional. Hay, pues, variedad en lo ritmico y
la hay también en el sentido. Los ejemplos mas notables de esto quiza lo representan 491a 'y
492a y b: el primero de estos cola es uno de los que tienen predominancia de unidades
largas; en ¢l se encuentra el verbo 8eivw, golpear, cuyo sujeto es Hera y cuyo objeto directo
es Artemis; tal verbo estd empleado en pretérito imperfecto, una forma utilizada para
expresar las acciones que comenzaban a realizarse y las acciones que eran realizadas
repetidamente, de donde la traduccion se puso a golpear, en la que se ha querido recoger
los valores aspectuales incoativo e iterativo. En cambio, 492a es uno de los cola con

predominancia de unidades breves y estd ocupado por el verbo gvtponaiilouar, voltear de
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un lado a otro, verbo de movimiento y de sentido iterativo, con Artemis como sujeto. Y
después de este colon hay nuevamente uno con predominancia de silabas largas, 492b, en el
que aparece el verbo Exmintw, caer, cuyo sujeto son las “répidas flechas”, y estd en la
forma de pretérito imperfecto, con valor iterativo también. De esta manera, es evidente la
alternancia de ritmos contrastivos que acompafian la consideracion de lo material, el relato
de acciones rapidas, incoativas, iterativas y violentas y la subyacencia de manifestaciones
emocionales que van desde la burla y el placer de la victoria (en el caso de Hera) hasta el
miedo y la humillacion de la derrota (en el caso de Artemis). Es importante recordar en este
punto la observacion de Jakobson acerca del contraste entre elementos contrarios empleado
como recurso poético para acentuar las caracteristicas de tales elementos y sus diferencias,
con lo que el texto trasmite un efecto de variacion. En 489-492 efectivamente hay variedad
en el plano de la expresion, relativa al ritmo, y también hay variedad en el plano del

contenido, relacionada con una secuencia de acciones rapidas e iterativas.

Hasta aqui, ha podido observarse que los versos 489-492 presentan en el plano de la
expresion una cantidad significativa de cola con predominancia de silabas largas y niveles
marcados del rasgo largo, distribuidos en alternancia con cola en los que predominan las
silabas y los fonemas breves; mientras que en el plano del contenido tales versos presentan
acciones relativas al movimiento, la reiteracion y la violencia, y emociones relacionadas

con el placer y la humillacién, aparte del tema del humor.

Zeusy Artemis (507¢-510)
Como fue detallado en la exposicion y descripcion de los datos del contenido, en este

punto del relato la risa de Zeus surge como efecto de la situacidn experimentada por
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Artemis en 489-492. También se dijo que el breve discurso de Zeus tiene también
cualidades que lo hacen humoristico, concernientes a su caracter irénico.

El andlisis de estos versos tomard en cuenta solo las unidades colométricas y el rasgo
largo de las vocales. En cuanto al resto de los rasgos distintivos (compacto, grave y bemol,
pertenecientes a las vocales; todos los de las consonantes) y a las secuencias de vocales y
de consonantes, seran descartados porque en estos versos aparecen con la misma frecuencia
que en el resto de 479-517, sin que se pueda apreciar aqui una incidencia especial de sus
apariciones en niveles de predominio marcados.

Colometria y rasgos largo / breve

Las silabas largas y el rasgo largo, tratados aqui en conjunto, aparecen en sus niveles
marcados de predominio dentro de mas de la mitad de los cola de este conjunto de versos, a
saber: v 8¢ mpoti oi, y hacia si a ella (507¢c), €ike motnp Kpovidng, acercé el padre
Cronida (508a), 1100 yeldooag, riendo con gusto (508c), Odpavidvwv, entre los celestiales
(509¢), o¢ €t T kKakov pélovcav Evont), como si hubieras hecho algo malo en su presencia
(510b, c). Al exponer y describir los elementos del plano del contenido de este fragmento,
se dijo que en el grupo 507¢c-510 aparece una burla amistosa por parte de Zeus, la cual se
continua por medio de un discurso en el que el dios pregunta sobre la causa del maltrato de
Artemis, lo que permite suponer un tono serio; pero se trata de una pregunta cuya respuesta
el dios ya sabe, acompafiada de unas afirmaciones cuya falta de veracidad también conoce;
éste es, entonces, un discurso irdnico. Los presentes versos presentan entonces, en el plano
de la expresion, una cantidad importante de unidades largas, y en el plano del contenido, el
tratamiento ironico de un tema serio: la preocupacion por el ser querido. Nuevamente
aparece la coincidencia de unidades largas e ideas relativas a lo serio, de manera similar a

como ocurrid al analizar los versos 270-278a del fragmento 2.243-283, en donde el tono
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solemne con un tratamiento irdnico era acompafiado por un ritmo predominantemente

pausado, abundante en unidades largas.

Como ha podido ser observado, el segundo grupo de versos del presente fragmento
presenta, en el plano de la expresion, una cantidad elevada de cola con predominio de
silabas largas y del rasgo largo, mientras que en el plano del contenido presenta el elemento
de la risa y un discurso en el que se manifiesta el sentimiento de preocupacion, pero tratado

con ironia.

Recapitulando los fendmenos sefialados en lliada, 21.479-517 sobre las conexiones
entre expresion y contenido, puede decirse lo siguiente:

En el plano del contenido, 489-492 y 507¢-510 comparten, como es sabido, la cualidad
de presentar el tema del humor, que se refleja a través de las situaciones narradas y el
lenguaje ironico de los personajes. Por su parte, 489-492 presenta acciones relativas al
movimiento, la reiteracion y la violencia, y emociones relacionadas con el placer y la
humillacion. En cambio, 507c-510 presenta la enunciacion de un mensaje con tematica
seria a través de la cual se expresa el sentimiento de preocupacion.

En el plano de la expresion, ambos grupos de versos comparten la caracteristica de
poseer una cantidad importante de cola en los que abundan las silabas largas y en los que el

rasgo largo (vocales) aparece en sus niveles marcados de predominio.

147



CAPITULO 4.

SIMBOLISMO SONORO EN ILIADA, 2.243-283 Y 21.479-517

Analisis interpretativo de los dos fragmentos en conjunto

Ya ha sido hecha la exposicion, descripcion e interpretacion de los datos extraidos de
lliada, 2.243-283 y 21.479-517. Es conveniente ahora revisar las relaciones entre sonido y
sentido dentro de los dos fragmentos en conjunto, con el fin de buscar similitudes y
diferencias entre uno y otro fragmento.

En lo concerniente al plano del contenido, el tema del humor se extiende de manera
evidente en el relato a lo largo de /liada, 2.265-278a, 21.489-492 y 21.507¢c-810. Como se
sabe, ¢éstos son los tres grupos de versos que han servido como nticleo del presente andlisis.
Aparte del tema del humor, en los mismos versos han sido encontrados otros temas, a
saber: la violencia (2.265-269, 21.489-492), el dolor fisico (2.265-269), la humillacién
(2.265-269, 21.489-492), la punicion (2.265-269), la solemnidad (2.270-278a), el
movimiento (21.489-492), la reiteracion (21.489-492), el placer (21.489-492) y Ila
preocupacion (21.507¢-510). Aparte del humor, ninglin otro de los temas mencionados se
mantiene constantemente dentro de los grupos de versos seleccionados. Y so6lo dos de los
temas se reiteran una vez dentro de los tres grupos de versos: la violencia y la humillacion.
Los demés temas aparecen solamente una vez dentro de los tres grupos de versos
mencionados.

En lo concerniente al plano de la expresion, uno o mas de los grupos de versos

caracterizados por el tema del humor presentan en muchos de sus cola fendmenos métricos
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resaltables, rasgos en sus niveles marcados de predominio y secuencias de consonantes, a
saber: silabas largas (2.265-278a, 21.489-492 y 21.507¢c-810), alternancia entre unos cola
con predominancia de silabas largas y otros con predominancia de silabas breves (21.489-
492), rasgo largo de las vocales (2.265-278a, 21.489-492 y 21.507¢c-810), rasgo bemol
(270-278a), rasgo tenso (265-269), y secuencias de entre dos y cuatro consonantes (265-
269). Por su parte, solamente las silabas largas y el rasgo largo aparecen en sus niveles
marcados de predominio a lo largo de todos los grupos en los que se encuentra el tema del
humor. Los demas elementos aparecen en su nivel marcado solo en uno de los tres grupos
de versos mencionados.

Segtn lo dicho, junto con el tema del humor, en el plano del contenido, solamente las
silabas largas y el rasgo largo aparecen en sus niveles marcados de predominio a lo largo de
los tres grupos de versos considerados en los fragmentos.

Por otro lado, es notable que ciertas coincidencias entre expresion y contenido ocurran
también en un grupo de versos aparte de los tres que participan del tema del humor: se trata
de los versos 2.257-264. En estos, efectivamente, el humor no esta presente de manera
evidente, pero si otros temas y también algunos de los elementos de la expresion que han
sido mencionados arriba. Asi, en el plano del contenido, 257-264 comparten con 265-269
los temas de la violencia, el dolor fisico, la humillacion y la punicion, mientras que 257-260
comparten con 270-278a el tema de la solemnidad. En el plano de la expresion 257-264
comparten con 265-269 la predominancia del rasgo tenso, y con los tres grupos de versos
concernientes al humor comparte la predominancia de silabas largas y del rasgo largo de las

vocales.
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CAPITULO 5

DISCUSION DE LOS RESULTADOS

Siendo las silabas largas y el rasgo largo los elementos del plano de la expresion que
resaltan en los tres grupos de versos relativos al humor, tales elementos son los que, de
acuerdo con los resultados de los andlisis, tendrian un mayor rango de posibilidades de
estar conformando algin efecto fonosimbolico junto con el mencionado tema del plano del
contenido. No obstante, debe tenerse en cuenta que en estos versos hay otros elementos
tanto del plano de la expresion como del plano del contenido que aparecen de manera
concomitante con aquellos y que por tanto juegan un papel importante en el texto.

En este orden de ideas, resulta interesante la presencia de otros temas que aparecen en
coincidencia con otros elementos de la expresion dentro de algunos de los grupos de versos
estudiados. Tal es el caso de la violencia y el dolor en relacion con el rasgo tenso y con las
secuencias de consonantes; la solemnidad en relacion con las silabas largas y con los rasgos
largo y bemol; el movimiento y la reiteracion vinculados con la alternancia de grupos de
silabas largas y breves.

También debe tenerse presente que algunos de los temas que aparecen en proporciones
importantes dentro de los versos analizados se encuentran al servicio del humor, como
ocurre con la solemnidad en 2.270-278a y la preocupacion en 21.507¢-510, cuya presencia
tiene un trasfondo irénico en esos puntos del relato. No se debe olvidar entonces el hecho
de que el humor tiene la libertad de emplear temas no necesariamente humoristicos con

finalidades que si serian humoristicas (Bajtin, citado por Llera 2003: 622), lo cual converge
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con lo que se dijo en capitulos anteriores sobre la ambivalencia propia del humor en
particular y de la funciéon poética del lenguaje en general. Quizd esto pueda explicar
también que un ritmo abundante en silabas largas, vinculado desde antiguo con lo
ceremonial y lo elevado, sea el que esté acompaniando al humor en todas sus apariciones
dentro de la muestra: se trata de un humor logrado a través del empleo ironico del dolor, la
humillacion, la punicién, lo solemne y la preocupacion, temas de naturaleza mas bien seria,
que so6lo a través de juegos de sentido como los de la ironia tendrian cabida dentro del
discurso humoristico. En cambio, cuando, en 21.489-492, se agregan las ideas de
movimiento y de reiteracion, aumenta la presencia de las silabas breves. Estos
razonamientos podrian explicar también el hecho de que algunos elementos de la expresion
presentes dentro de los versos considerados aqui como humoristicos, por ejemplo, el rasgo
tenso (en 2.265-269), aparezcan también en otros versos de la muestra (especificamente,
2.257-264) en los que no se reconoce lo risible: su empleo podria estar relacionado con la
violencia (que aparece tanto en 2.265-269 como en 2.257-264) mas que con el humor.

De acuerdo con lo que se acaba de decir, la hipdtesis propuesta en la introduccion del
presente trabajo, segun la cual los elementos prosddicos de la ritmica y los rasgos
distintivos del nivel segmental, como constituyentes expresivos de la lengua griega,
manifiestan tener incidencia sobre el contenido de determinados puntos de la Iliada
caracterizados por presentar el tema del humor dentro del relato, no puede ser comprobada
con seguridad en este trabajo, ni en alguno de los fragmentos considerado por separado ni
en los dos fragmentos en conjunto, porque la diversidad de temas desarrollados dentro de la
muestra, aparte del tema del humor, dificultan concluir que ciertos elementos ritmicos y

ciertos rasgos segmentales en especifico se encuentren relacionados con el humor y no con
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otros de los temas evidenciados. Los objetivos planteados al comienzo de este trabajo,
arrojan, pues, un resultado negativo.

Sin embargo, los resultados de este trabajo podrian servir como antecedentes para otros
estudios aplicados al tema del humor y el simbolismo sonoro, o incluso a los temas de la
violencia, el dolor, la humillacion, el castigo, la solemnidad, el movimiento y Ia
preocupacion. Ademas de esto, los resultados obtenidos aqui podrian servir también en
estudios de este tipo enfocados en la ritmica y en los rasgos distintivos, como el rasgo largo

de las vocales, el bemol, el tenso y las secuencias de consonantes.
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CONCLUSIONES

Ya ha sido examinado el texto de /liada, 2.243-283 y 21.479-517, de acuerdo con los
fundamentos teoricos desglosados en la primera parte, y siguiendo la metodologia sefialada
en la segunda parte. Esta labor ha sido motivada por la idea de realizar una aplicacion de la
metodologia innovadora de Lara Rincén (2006), concebida para la busqueda del
simbolismo sonoro en la antigua épica oral griega. Es asi que en este punto de la
investigacion pueden ser ofrecidas las siguientes conclusiones, de acuerdo con los
resultados obtenidos:

1.- No es deducible una correspondencia entre la ritmica y los rasgos distintivos, por un
lado, y el tema del humor, por otro lado, dentro de /liada, 2.243-283.

Aunque todos los versos en los que aparece el tema del humor estan acompaifiados en
lo expresivo por silabas largas y por el rasgo largo de las vocales, en tales versos aparecen
también otros temas (violencia, dolor fisico, humillacion, punicidon, solemnidad), lo que
impide tener alguna certeza sobre con cudl de los temas del plano del contenido podrian
estar relacionados tales elementos expresivos en caso de estar manifestindose aqui el
simbolismo sonoro.

2.- No es deducible una correspondencia entre la ritmica y los rasgos distintivos, por un
lado, y el tema del humor, por otro lado, dentro de Iliada, 21.479-517.

Aunque todos los versos en los que aparece el tema del humor estan acompafiados en
lo expresivo por silabas largas y por el rasgo largo de las vocales, en tales versos aparecen

también otros temas (violencia, movimiento, reiteracion, placer, humillacién, miedo,
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preocupacion), lo que impide tener alguna certeza sobre con cudl de los temas del plano del
contenido podrian estar relacionados tales elementos expresivos en caso de estar
manifestandose aqui el simbolismo sonoro.

3.- No es deducible una correspondencia entre la ritmica y los rasgos distintivos, por un
lado, y el tema del humor, por otro lado, dentro de /liada, 2.243-283 y 21.479-517.

Aunque todos los versos en los que aparece el tema del humor estdn acompafiados en
lo expresivo por silabas largas y por el rasgo largo de las vocales, en tales versos aparecen
también otros temas (violencia, dolor fisico, humillacién, punicién, solemnidad,
movimiento, reiteracion, placer, miedo, preocupacion), lo que impide tener alguna certeza
sobre con cual de los temas del plano del contenido podrian estar relacionados tales

elementos expresivos en caso de estar manifestdndose aqui el simbolismo sonoro.

Queda, de esta manera, refutada la hipdtesis de una incidencia del ritmo y de los rasgos
distintivos sobre el humor en el texto de [liada, 2.243-283, 21.479-517, pues no ha podido
ser observada de manera decisiva, tal como lo resefia la discusion de los resultados. Sin
embargo, la extension de la presente muestra es muy breve, y seguramente una muestra mas
amplia permitiria obtener resultados mas confiables que los de esta aplicacion
metodoldgica, reafirmandolos o dirigiéndolos hacia otra direccion.

En cuanto al método empleado, la disposicion sistematica de los pasos del analisis ha
permitido incursionar en el texto de los fragmentos desde la expresion hasta el contenido,
permitiendo un avance progresivo y ordenado sobre el fenémeno estudiado. Lo detallado de
la exposicion de los datos facilita el estudio de cada unidad por separado en cada una de sus

apariciones, lo que representa un valor adicional para la metodologia.
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En todo caso, se espera que los resultados suministrados aqui sirvan a futuras
investigaciones sobre la relacion simbolica entre expresion y contenido en los pasajes de
Homero caracterizados por el humor para extraer un conocimiento preciso y completo
sobre tal fendmeno.

Adicionalmente, se espera que este trabajo pueda servir como antecedente para otros
estudios dedicados al simbolismo de las silabas largas, de los rasgos largo de las vocales,
bemol y tenso, y de las secuencias consondnticas; asi como también para estudios acerca de
los recursos fonosimbodlicos empleados en la expresion de la violencia, el dolor, la
humillacion, el castigo, la solemnidad, el movimiento y la preocupacion, elementos que
aparecieron durante el curso de esta investigacion y que se volvieron determinantes para la

concrecion de los resultados.
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