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A José Juan,

“..eyetoeye
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limitless desire,

a whole new poetry begining here.”
(Rich,A.1977:“Transcendental Etude”,vv.143-46)
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“I am remembered by you, remember you
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OBRA LITERARIA
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viene al mundo el 16 de
Mayo . Primogénita del

Arnold Rich y Helen Jones
Rich

1929:Adrienne Cecile Rich

matrimonio compuesto por
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a la lectura en la biblioteca
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alentada por su padre.
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1951: “Bachelor of Arts” en

1951: Publicacion de su
primer libro de poemas 4
Change of World
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Younger Poets Award”
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Guggenheim para viajar por

el continente europeo y el
Reino Unido

1953: Se casa con el
economista y profesor en
Harvard Alfred H.Conrad

trasladando su residencia a
Cambridge, Massachusetts

1955: Nacimiento de su
primer hijo David Conrad.

1955: Publicacion de The
Diamond Cutters and Other
Poems-

1955: Obtiene el premio
“Ridgely Torrence
Memorial Award”

concedido por la Sociedad
de Poesia de América.

1957: Nacimiento de su
segundo hijo Paul Conrad

1959: Nacimiento de su
tercer hijo Jacob Conrad

Recibe el premio de poesia
del “National Institute of
Arts and Letters

1961-62: Reside con su
familia en los Paises Bajos

Realiza traducciones de
poesia neerlandesa. Parte de
esta labor aparece incluida
en Necessities of Life (1966)

1961-62: Consigue una beca
Guggenheim para
trasladarse a los Paises
Bajos

1962-63: Consigue la beca
“Amy Lowell Travelling
Fellowship”

1963: Publicacion de su
tercer volumen de poesia
Snapshots of a Daughter-in-
Law 1954-1962

Recibe el premio “Bess
Hokin” de poesia otorgado
por la revista Poetry

11
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BIOGRAFIA

OBRA LITERARIA

DISTINCIONES

1966: Se traslada con su
familia a Nueva York.
Toma conciencia politica y
participa activamente en las
protestas contra la guerra de
Vietnam

Necessities of Life: Poems

1966: Publicacion de

1962-65

volumen Selected Poems en

1967: Se publica el

QGran Bretana

Causa por Wheaton College

1967: Doctora Honoris

1967-69: Lecturer en
Swarthmore College y
“Associate Professor of
Creative Writing” en
Columbia University

durante los cursos
y de 1974-75

-Muere su padre Arnold
Rich

académicos de 1968 a 1972

School of Arts
1968: Participa en el 1968: Recibe el premio
programa SEEK del City “Eunice Tietens Memorial”
College de Nueva York de la revista Poetry

1969: Publicacion de
Leaflets: Poems 1965-68

1970: Separacion
matrimonial seguida del
suicidio de su marido
Alfred Conrad

1970: Edicion inglesa de
Snapshots of a Daughter-in-
Law

1971: Identificacion
progresiva con el
movimiento feminista.

1971: The Will to Change:
Poems 1968-1970

1971: Recibe el premio
“Shelley Memorial Award”
de la Sociedad de Poesia de

América

1972-73: “Hurst Visiting
Professor of Creative
Writing” en Brandeis

University

1972: Edicion inglesa de
Leaflets

1973: Diving Into the
Wreck: Poems 1971-72

-Edicion Inglesa de: The
Will to Change

1974: Recibe el “National
Book Award” compartido

con Allen Ginsberg
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OBRA LITERARIA
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1975: Aparece la primera
antologia critica de la obra
de Rich editada por Barbara
Charlesworth Gelpiy Albert
Gelpi titulada: Adrienne
Rich’s Poetry

-Publicacién de Poems
Selected and New

1975: Es nombrada “Lucy
Martin Donnelley Fellow”
por Bryn Mawr College

1976: Comienza su vida en
comun con Michelle ChLiff

1976: Edicién de su primera
obra en prosa consecuencia
de su compromiso
feminista: Of Woman Born:
Motherhood as Experience
and Institution

-Edita Twenty-One Love
Poems

1976-79: English Professor
en Douglass College,
Rutgers University

1979: Establece su
residencia en Montague,
Massachussetts

1979: Doctorado Honoris
Causa por Smith College

1981-87: “A.D.White
Professor at Large" en
Cornell University

1981-83: Coedita la revista
feminista Sinister Wisdom

-Aparece A Wild Patience
Has Taken Me This Far:
Poems 1978-81

1981: Recibe el premio
“Fund for Human Dignity
Award” de la National Gay
Task Force

1983-84: “Visiting
Professor” en Scripps
College

1983: Edita Sources

1984: Traslada su residencia
a Santa Cruz, California

1984: The Fact of a
Doorframe: Poems Selected

and New 1950-84

1984-86: “Distinguished
Visiting Professor” en San
José State University,
California

1986-1993: “English
Professor” en Stanford
University

1986: Your Native Land
Your Life: Poems
-Blood, Bread and Poetry:
Selected Prose 1979-85
-Of Woman Born (edicion

10° aniversario

1987: Doctorados Honoris
Causa y medalla de las
Artes Creativas por la

Universidad de Brandeis, y

Doctorado Honoris Causa

por Wooster College, Ohio
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BIOGRAFIA

OBRA LITERARIA

DISTINCIONES

1989: Time’s Power: Poems
1985-88

1989: Es nombrada
“Marjorie Kovler Fellow de
la Universidad de Chicago

-Premio de la Asociacion
Nacional de Poesia

-Premio Elmer Jones Bobst
en Artes y Letras de la
Universidad de Nueva York

1990: Entra a formar parte
del Departamento de
Literatura de la “American
Academy of Arts and
Sciences”

1990: Miembro del comité
editorial de Bridges: A
Journal for Jewish
Feminists and Our Friends

1990: Otros dos doctorados
honorificos por las
Universidades de Harvard,
City College of New York
asi como el Premio de
Poesia de los “Bay Area
Reviewers”

1991: Es elegida miembro
de la “American Academy
of Arts and Sciences”

1991: An Atlas of the
Difficult World: Poems
1988-91

Premio de poesia de la
American Academy of Arts
and Sciences asi como el
“Common Wealth Award”
en literatura.

1992: Nacen sus nietos:
Julia Arden Conrad y
Charles Reddington Conrad

1992: Doctorado Honoris
Causa por Swarthmore
College.

Medalla de Plata Robert
Frost de la “Poetry Society
of America”
“William Whitehead Award
of the Publishing Triangle”
concedido por los logros de
toda una vida dedicada a las
letras.

An Atlas of the Difficult
World recibe sendos
premios de poesia “Los
Angeles Times Book
Award” y “Lenore
Marshall/Nation Award”

1993: Collected Early
Poems: 1950-1970

What is Found There:
Notebooks on Poetry and
Politics (prosa)

1993: Su libro de poemas

An Atlas of the Difficult

World recibe el “Poet’s
Prize”
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BIOGRAFIA

OBRA LITERARIA

DISTINCIONES

1993: Reedicion con nuevo
material de la antologia
publicada por primera vez
en 1975 por el matrimonio
Gelpi titulada Adrienne
Rich’s Poetry and Prose

1994: MacArthur
fellowship

1995: Aparece Dark Fields
of the Republic: Poems
1993-1995

1997: El presidente de los
EE.UU. Bill Clinton
concede a Rich la Medalla
Nacional de las Artes que la
poeta rechaza publicamente.
(Ver nota de prensa en los

Anexos de este trabajo)

1999: Se publica Midnight
Salvage: 1995-1999

1999: Es elegida Chancellor
of the Academy of Arts and
Letters

2001: Reside en California
donde continta escribiendo
poesia

2001 (30 de Abril): Publica
Arts of the Possible: Poems
1999-2000
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I.- INTRODUCCION

La presente tesis doctoral aspira a cubrir una laguna importante en los estudios
dedicados a la obra poética de Adrienne Rich (1929- ). Nuestra primera toma de
contacto con la obra poética de la autora tuvo lugar en el afio 1995, cuando tras leer la
extensa produccion de la autora, (a la que tuvimos acceso en un primer momento como
texto, y en 1997 a las grabaciones de las lecturas que realiz6 Rich y que la biblioteca de
Elon College (NC, EE.UU) atesora), nos llamo6 poderosamente la atencion la escasez de

estudios formales sobre el corpus poético richeano.

Mas concretamente, nuestra atencion empezd a dirigirse hacia los aspectos
prosodicos de la obra de Rich que se nos ofrecian de una riqueza inusitada. Nuestra
sorpresa iba en aumento al constatar la gran transcendencia literaria de la autora y el
escaso interés critico por las cuestiones formales y/o prosodicas de su poesia, frente a
una ingente cantidad de estudios preocupados por cuestiones extratextuales (tematicas,

historicas, politicas, etc.), como veremos posteriormente.

Tras la sorpresa inicial entendimos que esta labor estaba por hacer, y, con la
ilusion de seguir una linea de investigacion poco transitada, emprendimos la labor cuya
culminacion es esta tesis doctoral. Por lo tanto, el objetivo principal de este trabajo es la
descripcion de la dimension prosddica de la obra poética de Adrienne Rich desde 1951
hasta 1999. Dimension entendida como esencial para volcar en ella la experiencia

inicialmente cadtica por poetas de todos los tiempos'.

En este sentido, Rich no es una excepcion:

“There is a happiness in creation that is not without its own pain and struggle,
...New questions, new problems -of shape, of strategy, of materials, and, yes, of
purpose- unfold even as you unlock present difficulties. There is a happiness in
what will work simultaneously with the discovery of what it works for, which

'« Form is poetry’s destiny and freedom. Only through the poise of form can a poem resist and contain
the turbulence of experience.”Morgan, R.1993: Good Measure: Essays, Interviews and Notes on Poetry,
Baton Rouge & London: Louisiana University Press:19.
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has often been reduced to separate issues of “form” and “content”.(Rich
WFTH,1993:49)

Por otra parte, pretendemos aportar resultados que puedan calificarse como
validos para la clasificacion y descripcion de los rasgos proséddicos especificos de la
obra poética de Adrienne Rich. Para conseguir este objetivo hemos organizado nuestro

trabajo en varios apartados.

a) CONTEXTUALIZACION

Iniciaremos nuestra labor con una contextualizacion critica de la obra poética de
Adrienne Rich en la que incluiremos a la autora en el contexto literario actual como una
poeta que, a pesar de su identificacion con el movimiento feminista y su compromiso
politico, se incluye dentro del “mainstream” de la poesia norteamericana, tras un breve
recorrido por los logros académicos y los reconocimientos y distinciones a su obra
poética. Para completar esta contextualizacion incluiremos la trayectoria editorial de la

autora.

b) ESTADO DE LA CUESTION

Tras esta cuestion contextual, atenderemos al estado de la cuestion con relacion
a la autora y su obra y articularemos las aportaciones criticas en dos grandes tendencias:
una feminista, alentada por la autora desde su identificacion personal con dicho
movimiento, otra donde incluiremos critica miscelanea cuyo unico rasgo unificador sera
la no-pertenencia al Feminismo, por lo que denominaremos esta tendencia “critica no
feminista”. La cronologia marcard el desarrollo de este apartado por lo que
empezaremos por la critica “no feminista” que se inicia con la publicacion del primer

volumen de poemas de Adrienne Rich.

Dentro de la critica “feminista” distinguiremos varias tendencias que se

desarrollan a partir de la década de los setenta, y que inciden en los elementos
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psicologicos o bien se agrupan teniendo en cuenta los esfuerzos de los criticos por
integrar a Rich en una linea determinada: poesia lesbiana, poética feminista,

intelectuales radicales, etc.

El “estado de la cuestion™ nos servira para constatar la ausencia de estudios de
naturaleza prosoddica sobre la poesia de Adrienne Rich, por lo que continuaremos con

las cuestiones especificas sobre prosodia richeana, objeto de nuestro estudio.

¢) MATERIAL PRIMARIO

Nuestro siguiente paso consistird en la seleccion del material primario de
nuestro trabajo en el que incluiremos la produccion poética de Adrienne Rich entre los
afos 1951 y 1999, siempre y cuando los poemas hayan aparecido publicados en
volimenes de poesia original. De este modo, eliminaremos los poemas sueltos
publicados en revistas especializadas, etc., asi como el nuevo material que Rich incluye
en reediciones de su obra completa. Nuestro estudio excluird asimismo el ultimo
volumen poético de Rich, Arts of the Possible: Poems 1999-2000 (2001), dado lo
reciente de su publicacion (30 Abril,2001).

En cuanto al material primario présico, Unicamente incluiremos aquellos
volimenes en prosa que contienen las reflexiones de la autora respecto a cuestiones

prosodico-formales en poesia.

d) FUNDAMENTACION TEORICA

Una vez delimitado el material primario iniciaremos un importante apartado
cuyo objetivo serd la fundamentacion tedrica para luego desarrollar un método de
analisis que aplicaremos posteriormente al material primario seleccionado. Para

conseguir nuestro objetivo, comenzaremos estableciendo unos fundamentos prosodico-
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metodologicos de indole terminoldgica adecuados para describir los fendomenos

prosodicos que describiremos en la parte aplicada de nuestro trabajo.

Nuestro interés por la prosodia de la poesia richeana se debe a la importancia de
dicho elemento dentro de las cuestiones formales del estudio poético. Si atendemos al
hecho comunicativo que es la literatura podemos admitir que los esquemas métrico-
ritmicos constituyen una especie de codigos’, y, desde esta perspectiva, la forma
métricas deberia tener un protagonismo semejante por ejemplo al de los géneros
literarios. Todo lector de poesia sabe que cualquier afirmacion, por su mera insercion en
un texto poético, adquiere una significacion especifica que no tiene la lengua hablada

debido a la “forma” en que se presenta ante nuestros 0jos.

Es relativamente sencillo, tanto para el lector como para el critico leer poesia
modo que los rasgos mas representativos sean aquellos que contribuyen a la sintesis
tematica siempre entendida en términos del mundo externo, de la realidad, en definitiva.
Esta aproximacion al hecho poético da prioridad a la informacion sobre el artificio
poético, lo que significa que los rasgos formales de la poesia no se estudian porque lo

que se asume como dominante es la tematica.

Tal premisa falsifica, a nuestro juicio, nuestra experiencia de la poesia
destruyendo su especificidad, no teniendo en cuenta los elementos que componen la
comunicacioén poética. La aproximacion tematica requiere menor esfuerzo intelectual y
por este motivo resulta mas asequible, sin embargo las consecuencias para la poesia son

muy negativas”.

? Dominguez Caparrés, J. 1988: Métrica y Poética: Bases para la fundamentacién de la métrica en la
teoria literaria moderna, Madrid: Universidad Nacional de Educacion a Distancia : 9.

3 o . . . .
Veroénica Forrest Thompson observa las siguientes consecuencias negativas:

“It makes extended meaning the locus of poetic experimentation and poets are expected to explore a new
range of extreme external experiences (often with disastrous consequences) in order to earn the title of
creative poet. Sylvia Plath and Anne Sexton are praised for opening up new depths of psychological
insight; writers with techniqjues as disparate as Ted Hughes, Charles Olson, Allen Ginsberg, and Robert
Lowell are held to combine such insight with a special vision of contemporary society. Whatever
technical innovation they display is swiftly taken up and smothered by a critical reading anxious to
convert all verbal organisation into extended meaning- to transform pattern into theme.” Forrest-
Thompson,V. 1978: Poetic Artifice: A Theory of XX Century Poetry, New York: St. Martin’s Press: ix-x
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Justificaremos nuestra aproximacion inicial al hecho prosddico con nuestro
interés en encontrar parametros de descripcion acordes con las diferentes técnicas

prosddicas utilizadas por Rich a lo largo de su dilatada carrera literaria.

Por este motivo, empezaremos por efectuar una breve contextualizacion
histdrica de los estudios prosddicos, para pasar, posteriormente, a prestar atencion a las
aportaciones mas significativas del siglo XX, centrando nuestro estudio
fundamentalmente en las aportaciones de la métrica lingiiistica. No aspiraremos a
reproducir una historia exhaustiva del desarrollo de la ciencia prosddica, por lo que
nuestro interés se centrara Unicamente en las aportaciones que resulten mas relevantes
para nuestro estudio, a partir de las cuales elaboraremos nuestro propio método

analitico.

La interesante métrica lingliistica aglutina las relaciones de la poesia con las
aportaciones de la lingiistica, como, por ejemplo, el Formalismo ruso, el

Estructuralismo de Jakobson, o la contribucion de Samuel R. Levin.

Asimismo atenderemos a otros aspectos que la lingiiistica ofrece a la prosodia en
el siglo XX, como la obra de M.A.K. Halliday, representante del Funcionalismo, que
incide, aunque de forma tangencial, en aspectos prosddicos; o de J. Haynes, dentro de la
misma tendencia, quien se centra mas en cuestiones prosddicas y plantea una interesante

reflexion sobre las funciones del metro.

Por ultimo haremos referencia a la métrica sintagmdtica o ‘“gramétrica”
(Grammetrics), utilizando el neologismo creado por el defensor de este modelo de
analisis prosodico, Donald Wesling.

e) METODO

Una vez definido el material primario asi como el soporte tedrico para nuestro

analisis prosodico de la obra poética de Adrienne Rich, procederemos a la

sistematizacion de un método descriptivo que conformaremos a partir de varios
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parametros de descripcion prosodica en funcion de la heterogénea naturaleza de la

prosodia richeana.

En la primera etapa basaremos nuestro fundamento tedrico en los conceptos.
esquema doble (Double Pattern) y la escala movil (Sliding Scale) para situar la
produccion de la primera etapa dentro de una prosodia tradicional identificada con la
utilizacion por parte de Rich de la rima final, elemento definitorio del material poético
incluido en esta etapa. De esta forma los parametros de descripcion prosddica que

aplicaremos en la primera etapa seran:

-Formas cerradas/abiertas

-Matriz convencional leviniana

En la segunda etapa, a partir del fundamento teorico de las prosodias de campo

abierto aplicaremos los pardmetros:
-Ritmo psicoldgico y prosddico
-Disposicion tipografica del texto

-Técnica cinematografica

Por ultimo, en la tercera etapa, el parametro de descripcion prosodica que

aplicaremos sera:

-Métrica sintagmatica

f) APLICACION METODOLOGICO-PROSODICA

A continuacion procederemos a la aplicaciéon metodolégico-prosodica de

nuestro modelo que dividiremos dos subapartados:

(a) etapas literarias en las que podemos dividir el material primario
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(b) aplicacion los parametros de descripcion prosodica a los rasgos prosodicos

de cada etapa.

Al inicio de cada etapa incluiremos unas fichas técnicas que describiran el
material primario que analizaremos en cada etapa. De esta forma, en la primera etapa
que definimos como “época formalista” iniciaremos nuestro andlisis a partir de un
fundamento teodrico que permitira considerar la heterogénea produccion de la misma.
Por otra parte, aplicaremos los parametros de descripcion prosoddica pertinentes para
identificar tanto formas estroficas empleadas por Rich (Terza Rima, Sextina, Ottava
Rima) etc., como para describir las modificaciones a las que somete Rich a esas estrofas
tradicionales. Otros subapartados importantes estaran dedicados al verso blanco, forma
con la que Rich avanza hacia el verso libre que, a su vez, aparecera descrito en funcioén

de su organizacion variable en secuencias, grupos versales o verso estiquico.

Concluiremos nuestra descripcion prosodica de la primera etapa utilizando como
parametro de descripcion prosodica el concepto leviniano de “matriz convencional”,
analizando los casos de emparejamiento o ‘“coupling” en los niveles fonoldgico-

prosodico y semantico-prosodico.

Continuaremos nuestra descripcion prosodica en la segunda etapa, (que
denominamos “Epoca de ruptura”) donde la fundamentacion tedrica se centra en la
prosodia de campo abierto atenta a aspectos tipograficos del verso por lo que nuestra
atencion se centra en la disposicion tipografica del poema, ausencia de puntuacion, etc.
Esta aplicacion se efectuara sobre un material poético que combina verso y prosa y
ofrece rasgos mas propios de la comunicacion visual (técnica cinematografica) que

textual.

Nuestra descripcion culminara en la tercera etapa richeana, etapa de madurez
autorial en cuanto a la utilizacion de los recursos prosodicos. En ella, el verso libre
sigue siendo el material primario. El pardmetro de descripcion que utilizaremos sera la
métrica sintagmdtica o “gramétrica” que permite considerar la interseccion entre la
sintaxis (representada por el material lingiistico del que se compone el poema) y la

prosodia (representada en las convenciones prosodicas).
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g) EVOLUCION PROSODICA: SONETO Y GHAZAL

Finalizada la descripcion prosddica de las tres etapas de la obra poética de Rich
podriamos dar por terminado nuestro trabajo. Sin embargo, nuestro afan por agrupar en
etapas significativas la produccion poética de Rich, hace que perdamos cierta la vision
de conjunto, de ahi que consideremos necesario incluir un nuevo apartado en el que
daremos cuenta de la evolucién de la prosodia’ de Adrienne Rich en el que
consideraremos dos ejemplos de su comportamiento prosddico en cincuenta afios de

praxis poética.

Con este objetivo, hemos seleccionado dos formas poéticas muy significativas

en la produccion richeana: el soneto y el ghazal.

En relacion con el soneto, forma estrofica por excelencia de las letras inglesas y
de otras muchas tradiciones literarias, atenderemos a la asimilacién por parte de Rich de
esta forma poética; asimilacion que, como veremos, conlleva no poca manipulacion y
experimentacion, que culminan en su secuencia titulada “Twenty-One Love Poems”
(TDCL,1978:25-39) donde recupera el tema amoroso del soneto tradicional con

interesantes modificaciones formales.

La segunda forma estréfica que hemos seleccionado para ilustrar la evolucién
prosddica de Rich, es el ghazal, tipico de la tradicion urdu, forma que la autora emplea
a partir de su traduccion de la obra poética de Mirza Ghalib. La observacion de este

nuevo caso de evolucion prosodica richeana hard necesario que nos remontemos a la

* La evolucién prosodica es una constante no solo en la obra de un autor individual sino a lo largo de una
tradicion: “Eventfulness is notably a value in poetry between Shakespeare and, say, A.Rich, with notably
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utilizacion por parte de Rich del pareado como estrofa minima, elemento prosddico
esencial de la estructura del ghazal. Por otro lado, el pareado tiene una larga tradicion en
las letras inglesas, a la que Rich no es ajena, por lo que deberemos puntualizar los
aspectos convergentes y divergentes que el pareado richeano muestra con respecto a la

estrofa bimembre inglesa.

Tras describir desde el punto de vista prosddico, e incluso tematico, asi como el
elemento a partir del cual surgen los ghazales, observaremos la adaptacién que Rich

hace de los mismos a lo largo de su produccion poética.

Con nuestra consideracion de la evolucion prosoddica richeana ejemplificada con
dos formas representativas, una de la tradicion (soneto), y otra de la innovacion
(ghazal), daremos por concluida la descripcion prosodica de la obra poética de Adrienne

Rich correspondiente a los afios delimitados (1951-1999).

Nuestra descripcion prosoddica de las distintas etapas asi como de la evolucion de
las formas soneto y el ghazal, se cerrara con tablas y graficas ilustrativas que resultan

instrumento eficaz para la sintesis de resultados obtenidos a partir del material descrito.

En los anexos incluimos otros materiales richeanos tales como las portadas de
los volumenes en los que la autora selecciond las fotografias asi como teletipos
aparecidos en los periddicos sobre su rechazo a los honores ofrecidos por el estado

norteamericano.

Por tltimo, deseamos expresar nuestra confianza en el cumplimiento de los

objetivos propuestos.

strong preferences for surprise-effects in modernism.” (Wesling,D.1996: The Scissors of Meter:
Grammetric and Reading, Ann Arbor: The University of Michigan Press:72)
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IL-CONTEXTUALIZACION CRITICA DE LA OBRA DE
ADRIENNE RICH
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IL.- CONTEXTUALIZACION CRITICA DE LA OBRA DE
ADRIENNE RICH

La contextualizacion de la obra poética richeana implica en primer lugar la
constatacion de que su poesia no pertenece a un reducto ajeno a la cultura general o
“mainstream”, aunque en ocasiones la critica feminista parte de esta premisa. Su

reconocimiento es constatable y este hecho aparece reconocido por algunas criticas:

“Rich occupies a place of public prominence and serious recognition that is

much more expansive than Stein’s position in her society” (Dickey, 1997: 6)°

El reconocimiento publico de la poeta se constata no solo en su impresionante
curriculum autorial, sino, en que su obra es leida por lectores que no habituales de

poesia:

“That Rich is one of the most public of our poets is demonstrated by the fact that
her poetry is read by those who do not otherwise consider themselves readers of
poetry.” (MacCorkle,1989:89)°

La presencia publica de Rich resulta evidente desde el inicio de su carrera tanto
como personaje publico, cada vez mas comprometido con la causa feminista y
posteriormente lesbiana, como en su calidad de poeta. A pesar de que como personaje
publico se identifica con una tendencia minoritaria y fuera del “mainstream”, su
trayectoria académica y el reconocimiento publico de la figura y la obra de Rich ha sido

ampliamente constatado.

Los Doctorados Honoris Causa se suceden, por instituciones tan prestigiosas

como Harvard. Su reconocimiento publico culmina con la concesion de la Medalla de

> Dickie,M. 1997: Stein,Dickinson and Rich: Lyrics of Love,War and Place,Chapel Hill(NC): The U. of
North Carolina Press.

% MacCorkle,J.1989: “Fiery Iconography”: Language and Interconnection in the Poetry of Adrienne Rich”

en The Still Performance: Writing,Self, and Interconnection in Five Postmodern American Poets,
Charlottesville (VI): U.P. of Virginia
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oro de las Artes y las Letras concedida por el gobierno del pais y que ella rechaz6 en el

afio 1997’

La critica richeana en modo alguno permanece ajena al éxito de la poeta. De
hecho, encontramos criticos aislados que son conscientes de la paradoja que suscita la
posicién marginal de la poesia feminista richeana cuando Rich se ha convertido ya en
una poeta candnica, aunque sea a su pesar. Peter Erikson afirma que la segunda etapa de
la carrera de Rich se caracteriza por la incomodidad de la autora al constatar su acceso

al canon:

“At the very moment that Rich reaches the point where she can announce the
supreme counter-canonical act in The Dream of a Common Language —‘a whole
new poetry beginning here”- Rich has paradoxically become a canonical figure
herself.” (Erikson,1995:117) ®

Quiza a partir de este aserto podamos entender la actitud desprendida de Rich en
cuanto a honores durante los noventa’ y que se inicié en 1974 cuando su libro Diving
Into the Wreck gan6 el National Book Award, que Rich rechazé como individuo pero lo
aceptd presentando un escrito conjunto con Alice Walker y Audre Lorde en el que

afirman recibir dicho premio:

“...in the name of all women whose voices have gone and still go unheard in a

patriarchal world” (Gelpi (eds) 1975:204)

Por otro lado, su relacion con el mundo académico es extensa y ha impartido
docencia en instituciones como el City College of New York donde formo parte del
innovador proyecto educativo SEEK y en el que compartio docencia con poetas

afroamericanas como Gwendolyn Brooks, Audre Lorde y Alice Walker. En la década de

7 En las paginas 10-15 de este trabajo aparece una Sinopsis biogrdfico-literaria en la que hay un

subapartado dedicado a premios y distinciones donde se da cuenta detallada de todos ellos.

¥ Erikson, P. 1995: “Singing America: From Walt Whitman to Adrienne Rich”, The Kenyon Review,
vol.17, Iss.1, (Winter 1995):103-19.

? Ver pag. 497 correspondiente a los anexos de este trabajo en el que se observa como la prensa se hace
eco de los constantes desplantes al gobierno estadounidense que reconoce la labor poética de Rich.

' Gelpi, A., & Ch. Gelpi, B. (eds),1975: Adrienne Rich's Poetry, A Norton Critical Edition: Texts of the
Poems, the Poet on Her Work, Reviews and Criticism, New York: W.W. Norton & Co.
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los ochenta su impresionante curriculum docente se extiende a otras instituciones como

Cornell University o Standford University durante los noventa.

Esta vision panoramica no estaria completa sin un breve recorrido por el devenir
editorial de Rich. No podemos plasmar los multiples proyectos editoriales en los que se
ha embarcado Rich, por el contrario, y sin perder de vista nuestro objetivo en esta tesis
doctoral, buscaremos una explicacion al exceso de critica de signo feminista estimulada
por la poesia de Rich. Por este motivo nos detendremos primero en la evolucion

editorial de Rich para arrojar nueva luz sobre la cuestion.
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II.1.-Cauces de difusion de su obra poética: evolucion editorial

Si tenemos presente el breve repaso efectuado la impresionante curriculum
académico y honorifico de Rich parece complicado apoyar posturas de criticos que
presentan a Rich como una poeta de minorias con una audiencia restringida y una
tematica tan centrada en la cuestion femenina que su obra carece de repercusion general.
La autora parece seleccionar sus cauces editoriales desde el inicio de su carrera,
estableciéndose asi un interesante paralelismo entre el devenir editorial de Rich y la
respuesta critica que han tenido sus obras. Los poemas de Rich aparecieron durante
veinte mas de veinte anos en las revistas especializadas generales o de corriente
dominante “mainstream” asi como en publicaciones de la talla de: American Poetry
Review, Antaeus, The New York Review of Books, la Saturday Review, Partisan Review,

etc.

El afio 1974 marca un punto de inflexion en la trayectoria autorial de Rich pues
deja de publicar con Norton & Norton para empezar a publicar su obra proyectos
editoriales feministas como Amazon Quarterly, donde manifestd por primera vez su
lesbianismo, y otras como Heresies, 13™ Moon, y Sinister Wisdom, una revista de
inspiracion lesbiana en la que comparti6 las labores de edicion con su pareja Michelle
CIiff entre 1981 y 1983"". De hecho, y como concluye una de sus criticas y traductoras,
Myriam Diaz-Diocaretz, con la publicacién en el ano 1971 de The Will to Change se
inicia un proceso en el que Rich sitlia su obra en comunion con otras escritoras y
pensadoras feministas. Para Diaz-Diocaretz (1984:17)'? uno de los logros mas
importantes de lo que denomina “poética feminista de Rich” se corresponde con su

atencion a un publico lector exclusivamente feminista.

" Ver “Notes for a Magazine”, Sinister Wisdom, no.17 (Summer 1981):4-5 donde Rich comenta sus
expectativas sobre esta publicacion y “Notes for a Magazine”, Sinister Wisdom, no.24 (Fall 1983):3-5,
donde tanto Rich como Cliff comentan los dos afios y medio de edicion de la revista.

2 Diaz-Diocaretz, M.1984: The Transforming Power of Language: The Poetry of Adrienne Rich,
Utrecht(Nederlands): HES Publishers
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Sin embargo es necesario puntualizar que los libros que incluyen la produccion
poética de Adrienne Rich de un determinado periodo, siempre se han publicado en
Norton y solamente poemas sueltos o algunas secuencias de poemas que no llegan a
alcanzar la extension de un libro (me refiero a Sources y Twenty-One Love Poems) han
aparecido publicadas en las editoriales mencionadas lineas mas arriba. En cuanto a la
produccion en prosa de Rich, sus publicaciones en dichos dmbitos editoriales, es mas
abundante que las de material poético, y en buena medida son ensayos relacionados con

cuestiones feministas.

A mediados de los ochenta, Rich revisa su postura editorial y vuelve otra vez a
publicar en las editoriales acreditadas. Esta decision coincide con el interés que muestra
en su trabajo de la ultima década, cuando la reivindicacion de la diferencia queda
subsumida en una idea de integracion. Esta vuelta al “mainstream” no implica la
abdicacion de su feminismo y lesbianismo, y, como ejemplo, en 1990 funda la
publicacion titulada Bridges: A Journal for Jewish Feminists and Our Friends. Este
nuevo giro que coincide con su actividad en la Universidad de Stanford que se
desarrolla en dos areas a las que Rich nunca ha permanecido ajena: literatura, y estudios
feministas. Aunque continian sus colaboraciones con publicaciones feministas como
Sojourner o la editorial Heyeck Press donde apareci6 publicado Sources, vuelve a
publicar sus poemas en publicaciones mas reconocidas como la Boston Review o

Parnassus.

Hecha esta precision sobre la evolucion editorial de la obra de Rich pasamos a
considerar los estudios mas importantes sobre su obra. La recepcion critica de la obra de
Rich sigue, como veremos, fundamentalmente dos lineas de desarrollo que hemos
categorizado en: critica no feminista y critica feminista. En el caso de esta segunda
tendencia la terminologia esta clara pero en el primer caso aclararemos que no seguimos
la denominacion acufiada por criticos de la obra richeana, (Werner,1988)" que
denominan “tendencia académica” a la critica iniciada por Auden que plantea una
postura cercana al formalismo modernista. Nosotros optamos por una nomenclatura mas

abierta que nos permitird incluir a criticos que comparten el rasgo comin con Auden de

> WERNER,C.1988: Adrienne Rich. The Poet and Her Critics, Chicago & London: American Library
Association.
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no partir de una base feminista en su analisis, por lo que nos resulta mas satisfactoria la

denominacion critica no feminista.
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III.- ESTADO DE LA CUESTION: ADRIENNE RICH Y LA
CRITICA LITERARIA
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IIL.- ESTADO DE LA CUESTION: ADRIENNE RICH Y LA
CRITICA LITERARIA

A pesar de que Adrienne Rich se autodefine como: “a writer, a teacher, an
editor-publisher, a pamphleteer, a lecturer, a sometimes-activist. Before and throughout,
I have been a poet” (Rich,1986 BBP:vii), la atencion critica hacia su obra se halla
centrada fundamentalmente en su activismo politico. Ademas, y a pesar del énfasis de
Rich en su identificacion con la poesia por encima de cualquier otra consideracion, los
aspectos intrinsecamente poéticos de su obra han pasado casi desapercibidos por la
critica. Como ejemplo del enfoque feminista, tan abundante con relacion a la obra de

Rich, veamos las palabras de Alice Templeton que ya en los noventa afirma:

“To read the poems without acknowledging the force of feminist thinking in
them is to miss their complexity and, most likely, to read from an aesthetic
formalist perspective that poems simply reject.” (Templeton, 1994:35)'

La propia Adrienne Rich es consciente del fundamento ideologico del

fenomeno:

“Feminist criticism began not as a school of literary criticism but as a politically
motivated act of looking at literature, both by men an by women, in terms of
sexual politics, as Kate Millet named her landmark book in 1970.” (Rich,
1986,BBP: 86)

Este fundamento ideoldgico atestigua dicha ausencia de analisis descriptivos
centrados tanto en aspectos prosddicos como estrictamente formales de la obra de Rich.
La tematica richeana despierta el interés de la critica feminista que evita el enfoque

descriptivo por considerar que falsifica la experiencia poematica.

Por este motivo hemos encontrado un tremendo vacio critico que no hace justicia a
la atencion que la autora siempre manifiesta con respecto a la “forma” de sus poemas.

Veronica Forrest-Thompson pone el dedo en la llaga cuando afirma:

' Templeton,A. 1994: The Dream and the Dialogue: Adrienne Rich’s Feminist Poetics, Knoxville(TN):
University of Tennessee Press
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“It 1s easy to treat poetry as if it were engaged in the language-game of giving
information and thus to assume that what is important about a poem is what it tells
us about the external world.” (Forrest-Thompson, 1978:x)

La critica feminista se caracteriza por la priorizacion del contenido frente al “arte”

poético, lo que quedara patente, como veremos, en nuestra consideracion de los criticos

mas representativos que se han ocupado la obra de Adrienne Rich.

Hecha esta generalizacion inicial, procedemos a observar con mas detalle las
aproximaciones criticas que han aportado analisis interesantes desde otras perspectivas
no feministas. Aunque, como hemos dicho, la critica feminista ha definido a este tipo de
critica como académica por considerar que parte de dmbitos universitarios, vamos a
prescindir de esta nomenclatura porque, a nuestro juicio, puede inducir a error, al existir
ya un enfoque critico-poético con esa denominacion. Por este motivo englobaremos a
los distintos autores que han analizado la obra de Rich desde otras perspectivas, como
“critica no feminista”. Posteriormente, nos ocuparemos de las distintas tendencias

dentro de la critica feminista que se han acercado a la obra de Rich.

En nuestro proceso de revision de la critica richeana respetaremos el orden
cronolégico por lo que iniciamos nuestro repaso por aquellas aportaciones que no se
identifican con la tendencia feminista, ya que se ocupan de los primeros libros de Rich
que se publicaron en la década de los cincuenta, fecha en que el movimiento feminista
carecia practicamente de entidad en los Estados Unidos. En el caso de la critica
feminista, hemos agrupado los estudios mdas significativos en varias tendencias

generales.
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II1.1.- Critica no feminista

Esta corriente se inicia con la introduccion que Auden escribe para la
publicacion de A Change of World (1951) primer libro de poemas de Rich seleccionado

por Auden como ganador de la Yale Young Poets Series en la que afirma:

“So long as the way in which we regard the world and feel about our existence
remains in all essentials the same as that of our predecessors we must follow in
their tradition; it would be just as dishonest for us to pretend that their style is
inadequate to our needs as it would have been for them to be content with the
style of the Victorians.” (Auden, 1951 en Cooper,1984:210)"

Auden refleja la necesidad de utilizar nuevas formas estilisticas cuando el poeta
expresa experiencias igualmente nuevas. Esta postura se complica en la etapa
inmediatamente posterior al Modernismo dado que el grado de experimentacion
alcanzado por los maestros modernistas parecia indicar que ningin cambio en la

experiencia seria lo suficientemente significativo como para proseguir con el mismo

nivel de experimentacion formal.

Por su parte, Randall Jarrell mantiene el cliché de Rich como joven poeta

revelacion en su critica del segundo volumen de Rich, The Diamond Cutters (1955):

“Adrienne Cecile Rich is an enchanting poet; everybody seems to admit it; and
this seems only right. Everybody thinks young things young, Sleeping Beauty
beautiful- and the poet whom we see behind the clarity and gravity of Miss
Rich’s poems cannot help seeming to us a sort of princess in a fairy tale”
(Jarrell, 1955 en Gelpi (eds)1975:127)

Donald Hall'® también escribe una resefia sobre el segundo volumen de Rich en

la que distingue dos tipos de poetas jovenes de talento:

a) aquellos con ciertas dificultades en cuanto a la técnica utilizada, que resulta
sobre todo en una retorica poco ajustada a su contenido, lentitud, imagenes manidas o

pies métricos sobrantes.

1 Cooper, J. R. 1984: Reading Adrienne Rich, Review and Re-Vision, 1951-1981, Ann Arbor: The
University of Michigan Press.

'® Resefia publicada por primera vez en Poetry 87, Frebruary,1956.
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b) jovenes con una técnica casi perfecta pero sin una voz propia. Hall incluye a

Rich en el segundo tipo:

“...they are gifted with easy competence and are plagued by not always sounding
quite like themselves. Adrienne Cecile Rich falls into the second category, but
she does not fall far.” (Hall,1956 en Cooper (ed) 1984:212)

Las criticas a los primeros volumenes de poesia de Adrienne Rich se pueden
agrupar bajo una caracteristica comun: todas fueron positivas y reconocen la maestria
formal de la joven autora. Sin embargo, los criticos relacionados con la critica feminista
cuestionan las aportaciones de los primeros criticos de Rich que no intentan entroncar

la obra de la joven con una tradicion femenina:

“From the hindsight of the 1980s, Auden’s and Jarrell’s need to keep Rich at the
margins of an all-male tradition betrays a telling sexism.”
(Kalaidjian'’,1989:145)

A pesar de que el tercer volumen de Rich, Snapshots of a Daughter-in-Law
(1963) recibid criticas negativas por la paulatina identificacion de Rich con una tematica
feminista, todavia encontramos ejemplos como la resefia que Philip Booth'® hace de este
volumen. En €1, Booth destaca, una vez mas, la maestria formal de Rich aun cuando la
poeta emplea una prosodia liberada de los convencionalismos métricos de sus dos

volimenes mds tempranos:

“Newly freed from metrical conventions of her earlier books, Adrienne Rich has
lost none of her perfect pitch for the tones of language itself; and her rhythms, if
flatter than before, are still modulated with the most subtlety...” (Booth 1963, en
Cooper (ed) 1984:215)

El poeta John Ashbery' critica el volumen de Rich Necessities of Life (1966) y
destaca la relacion de Rich con la tradicion a pesar de su ausencia de

convencionalismos:

' Kalaidjian, D. 1989: Languages of Liberation: The Social Text on Contemporary American Poetry,
New York: Columbia University Press.

'8 Publicada por primera vez en el Christian Science Monitor, January 3,1963.

19 Resefia aparecida en el New York Herald Tribune Book Week, September 4,1966.
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“Adrienne Rich is a traditional poet, but not a conventional one. She has made
progress since those schoolgirlish days when she would come home from a Bach
concert worried that “A too-compassionate art is half an art.” (Ashbery 1966, en
Gelpi(eds),1993:279)*°

Ashbery observa asimismo la evolucion poético-emocional de Rich y da su

aprobacion a los resultados obtenidos, y ademas es sensible a la técnica poética utilizada

por la autora:

“She speaks in dense short lines that suggest the laconic exchanges of a couple
who have outlived more elaborate forms of communication, and she emerges as
a kind of Emily Dickinson of the suburbs, bleakly eyeing the pullulation and
pollution around her, sometimes being shocked into passionate speech....Miss
Rich is...a metaphysical poet.” (Ashbery en Gelpi (eds),1993:279)

Ashbery justifica en su comentario la relacion de Rich con la tradicién en la
figura de Emily Dickinson, a la que podriamos definir de igual forma que a Rich,
tradicional pero no convencional. La brevedad y profundidad de sus versos llama la
atencion de Ashbery quien concluye estableciendo la relacién no solo con Dickinson

sino también con la Poesia Metafisica.

Denis Donoghue® hace la resefia de Leaflets: Poems 1965-1968 y en sus
comentarios observamos ya la critica abiertamente negativa de la obra richeana.
Donoghue centra su atencion en los ghazales que Rich incluye en Leaflets para concluir

que dicha forma estrofica no cumple todas sus expectativas:

“It is useless to read the couplets as if they were aphorisms, luminous and final.
Many of them are tedious, if taken with a presumption of concentration and
force; they work best when they are received like images in a symbolist poem,
one image stretching across vacancy to the next.” (Donoghue, 1970 en Cooper
(ed) 1984: 219-20).

El comentario critico no feminista, entra digamos, en declive a partir de la
evolucion de Rich hacia publicos mas minoritarios. Dicho comentario no llega a

desaparecer durante los setenta, década de apogeo del feminismo, pero tampoco se

% Gelpi, A. & Charlesworth Gelpi, B. (eds),1993: Adrienne Rich's Poetry and Prose, New York: W.W.
Norton & Co.

*! Publicado por primera vez en la New York Review of Books, May 7,1970.
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mantiene mucho mas alla con consistencia. La constatacion de este hecho nos revela la
importancia que tiene el seguimiento de la produccion de Rich desde la perspectiva de
su evolucion editorial®.

Otro de los ejemplos mas representativos de aproximacion no feminista lo
encontramos en Helen Vendler quien empez6 por considerar el volumen de Rich Diving
Into the Wreck (1973), y continta su labor critica relacionada con Rich hasta la década
de los noventa”. Vendler recrimina a nuestra autora su radical posicionamiento
feminista, y lamenta el sectarismo de algunos de los poemas de Rich a los que achaca el
mismo radicalismo del que se le reprocho en su segunda obra en prosa Of Woman Born

(1977)*

De hecho, muchos criticos fundamentaron sus lecturas de los poemas de Rich en
la prosa publicada por la autora en la década de los setenta y que pone de manifiesto su

militancia feminista.

Durante la década de los setenta desaparecen las criticas positivas por parte del
enfoque no feminista y lo Uinico que encontramos es una cierta incomprension hacia la
obra de Rich. Asi encontramos ejemplos en los que la critica no es tan laudatoria, y se
centra no tanto en su dominio poético-formal sino en la autoridad de una voz poética
representativa de su época y generacion que emite con seguridad sorprendente un
mensaje ético. Desde esta optica actiia Charles Molesworth® en su estudio de la poesia
norteamericana contemporanea, donde se pregunta qué debe hacer el critico con la

poesia “programdtica”, segin su terminologia, es decir, con la poesia de fuerte

2 Ver paginas 29-31 del presente trabajo.

3 Vendler, H.1973: “Ghostlier Demarcations, Keener Sounds”, Parnassus: Poetry in Review, 2.1: 5-33
1975: “Myths for Mothers”, New York Review of Books,(30 Sep.):16-8
1981: “All Too Real”, New York Review of Books, (17 Dec.):32-6
1985: “A Plain-Style Poet”, The New Republic, (7-14 Jan.):32-4
1991:“Mapping the Air”’, New York Review of Books, (21 Nov.):50-6

# “If Rich were not a good poet, it would be easy to classify her as just another vocal Women’s Libber,
substituting polemic for poetry, simplistic messages for complex meanings. But she is a good poet, and
her book is not a manifesto though it subsumes manifestoes; nor is it a proclamation, though it makes
proclamations. It is instead a book of explorations, of travels. The wreck she is diving into...is the wreck
of obsolete myths, particularly myths about men and women.” ( Vendler en Gelpi (eds) 1993:280)

» Molesworth,Ch. 1979: The Fierce Embrace: A Study of Contemporary American Poetry, Columbia &
London: U.of Missouri Press.
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contenido politico o ideoldgico que parece erigirse en su unico elemento digno de

9926

mencion. Molesworth pone como ejemplo el poema “August”™ y se pregunta de forma

elocuente qué le queda al critico de sexo masculino:

“The male critic could take refuge behind the observation that the poem is
aesthetically integrated,that what begins as some sort of natural description turns
into an ideological argument; that the poem doesn’t play fair...But surely the
only way to hear the poem’s last line correctly is to read the poem as a
straightforward statement of a feminist claim...” (Molesworth, 1979: 199)

Charles Altieri’’ propone una solucién a la cuestion planteada por Molesworth:
para que el critico masculino se sienta identificado con las propuestas ideologicas
plasmadas en la poesia richeana es necesario establecer un doble nivel de lectura
separando las cuestiones femeninas de los temas mas generales relacionados con la

busqueda de la identidad:

“If we are to appreciate fully the general import of Rich’s poetry —that is, if we are
to let males identify with what they overhear- we must read her explicit themes on
two levels: as particular responses to woman’s plight in our time and as instances of
general human concerns for identity and community.”(Altieri,1984 en Gelpi
(eds)1993:344)

Robert Von Hallberg™, ya en la década de los ochenta, reflexiona sobre un poema
de Rich incluido en su segundo volumen y titulado “Versailles”(TDC,en CEP:67). A
pesar de reconocer que no es uno de los mejores de la autora, es un buen ejemplo para
demostrar la confianza que muestra Rich en la plasmacion de una tematica universalista
que utiliza los monumentos como elementos a partir de los cuales surge la reflexion de

la poeta®.

% Poema cuyo ultimo verso culmina diciendo: “where all the fathers are crying: my son is
mine!”(“August”,v.20,en DW:51)

77 Altieri, Ch.1984: Self and Sensibility in Contemporary American Poetry, Cambridge: Cambridge
University Press.

* Von HallbergR. 1985: American Poetry and Culture: 1945-1980, Cambridge (MA): & London:
Harvard U.P.

¥ “This is an early poem, not one of her best. Still, how confident all these poets are of their mastery of
the sight and monuments before them!...Poets using monuments to write parables or extract a lesson are
secure in their authority; this way of writing does not easily admit uncertainty or faintness of voice. The
monuments are subordinated somehow, as instances of the poets’ general truths.” (Von Hallberg,
1985:75)
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M.L. Rosenthal y S.Gall*” en su obra que estudia la secuencia poética moderna,
dedican su atenciéon a uno de los poemas de Rich dentro del capitulo titulado
“Continuities: Post-Confessional and Eclectic”. En ¢€l, definen a Rich como una poeta
de intensidad y sentimiento lirico, poseedora de la autoridad oratoria de intencidén
didactica, no s6lo cuando su tematica es politica o ideoldgica sino también en los
poemas de mayor carga lirica (Rosenthal & Gall,1983:488). Estos autores analizan la
secuencia “The Phenomenology of Anger”(DW:25) como ejemplo representativo de la
secuencia poética moderna, y establecen el fundamento de la misma a partir de
“unidades afectivas” (“affective units”) que cohesionan aunque no proporcionan
continuidad al discurso. La dimension formal, por tanto, crece a partir de esas unidades
que funcionan de forma compleja ya que el poeta trabaja a partir de dichas unidades
afectivas que ponen de manifiesto el calado psicolégico de la estructura formal de la
secuencia y producen, en el caso concreto de Rich, un aumento de los elementos

;. « 1, . 31
retorico-didacticos™ .

En la secuencia analizada Rosenthal y Gall observan que la “estructura afectiva” se

halla subordinada a un c6digo de significados simbdlicos, y concluyen:

“...to a noticeable degree there is a tendentious dimension: the use of inadequate,
unmemorable phrasing and rhythms in the hope that the unwritten aspect of the

work, its dependence on set emotional and political expectations, will carry the day
anyway.” (Rosenthal & Gall,1983: 489)

Las secuencias codificadas desde una perspectiva ética o politica, constituyen el
triunfo del género poético moderno como medio dptimo para temas épicos o didacticos.
De hecho el elemento didactico en la poesia de Rich, es un rasgo que ha llamado la

atencion a autores ajenos a perspectivas feministas.

%0 Rosenthal & Gall, 1983: “Continuities: Post-Confessional and Eclectic”: 444 - 494.

3! “Ideally, they create their own subjective direction and reveal the sequence’s complex of psychological
pressures driving it toward its final structural dynamics. ....the didactic and rhetorical predominate and
diminish the affective purity and authority of the work.” (Rosenthal & Gall 1983: 494)
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W. Spiegelman®” reconoce los valores intrinsecamente literarios de la obra richeana
y parte de la premisa de que desde el Modernismo, el elemento didactico se ha erigido
en un factor determinante de la obra literaria y afirma que la poesia Norteamericana
contemporanea ha recuperado este rasgo a pesar del aparente rechazo al didactismo
poético en la actualidad (Spiegelman 1989:3). Spiegelman® rechaza la idea de que la
poesia lirica se centra unicamente en el sujeto y defiende, partiendo de ejemplos de la

obra de Rich, que la poesia lirica también puede ser didactica.

El didactismo de la poesia de Rich ha sido apreciado por distintos criticos aunque
no todos coinciden en elogiar dicho aspecto. Rosemary Tonks denuncia la escasa

presencia del sujeto en los poemas mas didacticos:

“It is the clean diction used by all good reporters...and it is insidious because of its

invisibility. The subjective factor, with all of its distortions, appears to have been

edited out.”*

Tonks en su critica a Diving into the Wreck (1973) destaca la ausencia de
subjetividad poética y el exceso de narracion que demuestra la voluntad didactica de
Rich, quien muchas veces sacrifica la autoexpresion en aras de una mejor comprension

por parte del pubico-lector.

Cristanne Miller’ estd de acuerdo con Spiegelman en que Rich no ha recibido
toda la atencion critica que merece y resalta del analisis de Spiegelman la clasificacion
que éste hace diferenciando su “peripheral status” teniendo en cuenta su orientacion

sexual:

“Spiegelman stresses the “assurance” in the voice of several of these poets while
foregrounding the “peripheral status” of Hecht, Ginsberg and Pinsky and making
central place in his study for three other poets “peripheral” to mainstream culture

32 Spiegelman,W.1989: “Driving the Limits of the City of Words™: the Poetry of Adrienne Rich”, en The
Didactic Muse: Scenes of Instruction in Contemporary American Poetry, Princeton(N.J)Princeton
University Press:147-191.

3 «“[Rich] has seldom received the literary criticism she most deserves”(Spiegelman, 1989:147)

3 Tonks, R. 1975 “Cutting the Marble”, New York Review of Books, 20, no.15, October 4,1975):8.
Incluimos a Tonks como respuesta a un mismo fenomeno, el didactismo de la obra de Rich, pero

reconociendo la base feminista a partir de la cual elabora su critica.

¥ Modern Philology, Vo1.90,Iss.2, (Nov.1992):315-9, Chicago(ILL): The U. of Chicago Press.
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because of their sexual orientation: Auden as paradigmatic teacher, Rich as
primary experimenter within the limits of the lyric poem;” (Miller,1992:318)

La situacion periférica de Rich teniendo en cuenta su posicion de portavoz del
movimiento feminista en su faceta lesbiana, es algo que ha suscitado un gran volumen
de critica pero el critico que nos ocupa en estos momentos es un autor que si se ha
preocupado, aunque de forma residual de describir la evoluciéon formal de nuestra
autora. Albert Gelpi se caracteriza por las criticas que ha hecho de la obra richeana
basandose en principios psicoanaliticos tales como el concepto de “anima” propuesto
por la corriente jungiana. Sin embargo también refiere la evolucion formal de Rich en la
que resalta la evolucion que se observa en los sesenta, época en la que Rich abandona la
simetria formal de los poemas anteriores para decantarse con claridad por el verso sin

metro ni rima.

Gelpi justifica la utilizacion de formas prosddicas mas abiertas desde una

perspectiva psicologico-politica:

“In the seventies the stresses came to crisis and breakthrough, and Rich’s
recognition of the oppressive divisions which within patriarchy rive personal and
political relationships made her language more knotted and fragmented: violent
images in unpunctuated, jagged lines; line breaks and gaps between lines
spacing the pieces in arrested juxtaposition and bold confrontation.”
(Gelpi,1993:297)

Por ultimo, Gelpi se hace eco de la idea del lenguaje comun (“The Dream of a
Common Language”) propuesto por Rich en su poesia y caracteriza este nuevo lenguaje
por el aumento de longitud versal asi como la utilizacion de imagenes menos centradas

en la cuestion femenina que en la poesia anterior:

“ But as the eighties brought increasing clarity and assurance and resilience to
her life and her feminist vision, she expressed a less embattled, confrontational
sense of self...the poetry has sought more and more to find a common language
of direct communicative statement, shared questioning and share assertions,
inclusive imagery and pronouns, sustained and cumulative rhythms, longer and
more capacious lines.” (Gelpi,1993:298)

Gelpi resume con maestria la evolucion formal que complementa los cambios

tematicos que se suceden en la larga trayectoria poética de Rich y con su comentario
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finalizamos el apartado que hemos dedicado a la consideracion de la corriente no

feminista sobre Rich.

En el siguiente apartado atenderemos al mayor volumen de critica sobre la obra
de Rich. Este superior volumen de aportaciones criticas de indole ideologica y politica

no nos sorprende porque la propia autora lo estimula abiertamente:

“What does it mean, for example, that my own work can be respectfully quoted
and discussed in academic classrooms and in articles without acknowledging
that it is the work of a lesbian, where lesbians are never mentioned?”
(Rich,1986,BBP:92)
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II1.2.- Aproximaciones feministas

A pesar de que la obra poética de Adrienne Rich no ha dejado indiferente a la
critica en general, su activismo politico y su militancia dentro del movimiento feminista
han provocado que la critica que ha analizado su obra se centre sobre todo en su papel
de portavoz del movimiento feminista y representante de una postura radical. Tras la
aparicion de su tercer volumen de poesia Snapshots of a Daughter in Law (1963) en el
que la autora manifiesta un cambio de posicion, no sélo en relacion con su estilo
literario sino también a su ideologia politica; las aportaciones criticas se centran con
mayor frecuencia en su giro hacia el movimiento feminista. Esta perspectiva considera
que la critica anterior sobre la produccion richeana de los afios cincuenta, encasilla a
Rich dentro de la tradicion modernista, alejandola de una tradicién femenina mas acorde
con su nueva concienciacion feminista®®. Esta concienciacion se constata, sobre todo,
porque aumenta su produccion en prosa influenciada por sus lecturas de escritoras
feministas tales como Mary Daly’’ o Susan Griffin®®. Los titulos de los ensayos que
Rich escribe durante la década de los setenta no necesitan ningln tipo de glosa: “When
We Dead Awaken: Writing as Re-Vision” (1971), “Disloyal to Civilization: Feminism,
Racism, Gynephobia” (1978), “Compulsory Heterosexuality and the Lesbian
Existence”(1980) y por supuesto su controvertido libro Of Woman Born (1976), lleno de

mensajes antropologico-culturales (gendered).

Pasamos ahora a revisar las aproximaciones feministas mas representativas sobre
la obra poética de Adrienne Rich agrupandolas en varias tendencias aunque, en
ocasiones, se producen solapamientos entre las mismas. Por ejemplo, la blisqueda de

una poética feminista es un objetivo compartido por muchas autoras que identifican a

% “Failing to mention either her themes of women’s experience or her likeness to other American women
poets such as Anne Bradstreet and Emily Dickinson, they cast her as the dutiful daughter of the great
modernist patriarchs.” (Kaladjian, 1989:145)

37 Los dialogos que Rich mantiene con Mary Daly aparecen citados en la obra de Daly: Gyn/Ecology: the
Metaethics of Radical Feminism, Boston, Beacon Press,(1978):322-23.

*¥ Ver por ejemplo la resefia que Rich hace del libro de Griffin: Woman and Nature (1978) en la New
Women'’s Times Feminist Review (November 1978):5.
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Rich con la corriente femenina o lesbiana, sin embargo hemos mantenido las divisiones

para lograr una mayor claridad expositiva.
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a) Identificacién con una tradicion femenina

A partir de la auto-inclusion richeana en el movimiento feminista, surge una
estrategia interpretativa basada en la interpretacion de sus poemas en sintonia con las
reflexiones feministas incluidas en su obra en prosa. Un primer ejemplo de esta
estrategia interpretativa lo tenemos en la obra de Suzanne Juhasz titulada: Naked and
Fiery Forms: Modern American Poetry by Women, A New Tradition® donde se hace
referencia a las implicaciones politicas de la poesia feminista norteamericana. En el
capitulo dedicado a Rich titulado "The Feminist Poet: Alta and Adrienne Rich", la
autora utiliza los ensayos en prosa de Rich para identificar los cambios en su obra

poética a finales de los sesenta.

El articulo de Diane Wood Middlebrook "Three Mirrors Reflecting Women: The
Poetry of Sylvia Plath, Anne Sexton, and Adrienne Rich"*’ traza la evolucién feminista
de Rich a través de los poemas incluidos en Snapshots of a Daughter in Law (1963)
utilizando asimismo para su interpretaciéon la produccion richeana en prosa donde
comenta las circunstancias personales de la autora en el proceso de composicion de esos
poemas, asi como su progresiva toma de conciencia feminista, a pesar de que ésta fue
posterior a la produccion de tales poemas. Esta estrategia critica se repite en varios

ejemplos*.

Pero las interpretaciones feministas de la obra de Rich ofrecen otras
perspectivas. Criticas como Rachel Blau Duplesis buscan en ella mitos comunes en la

literatura femenina, comparando la obra richeana con la de Denise Levertov y Muriel

Rukeyser (Duplessis, 1975: 199-221).

¥ Juhasz, S. 1976: Naked and Fiery Forms: Modern American Poetry by Women, A New Tradition, New
York: Harper-Colophon.

“ Middlebrook, D.W. 1978: “Three Mirrors Reflecting Women. Poetry of Sylvia Plath, Anne Sexton, and
Adrienne Rich”, en Worlds into Words: Understanding Modern Poets, New York: Norton: 65-95.

! Milford, N. 1975: “This Woman’s Movement”, en Gelpi (eds)1975: Adrienne Rich’s Poetry, New
York: Norton:189-202.
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Por otro lado se aprecia la tendencia a estudiar a Rich en relacion con otras
autoras, asi como en estudios comparativos en relacion con los poetas masculinos de su
generacion®. Dichos estudios comparativos entre poetas mujeres responden
primordialmente al intento de encuadrar a Rich dentro de una tradicion femenina que,
partiendo de Emily Dickinson, aglutina nombres como Marianne Moore, Denise

Levertov o Audre Lorde.

Es curioso observar como gran parte de las criticas que han analizado la
fundamentaciéon feminista de la obra de Rich son mujeres cercanas a la propia autora
con las que coincide en el ambito académico. Tal es el caso de Judith McDaniel que
particip6d en una conferencia patrocinada por el "Gay Caucus of the Modern Language
Association" y la "Women's Comission" en el verano de 1978 junto a Audre Lorde y
Adrienne Rich como ponentes. Otro ejemplo es el de Susan Wilson, quien en su obra
Adrienne Rich: The Conscious Rhetorician™ fundamenta gran parte de su critica en

entrevistas verbales con la autora.

Volviendo a Judith McDaniel debemos hacer un alto en su ensayo titulado
“Reconstituting the World”: The Poetry and Vision of Adrienne Rich” que aparecid
publicado por primera vez en 1978 por la editorial, feminista Spinsters, Ink., y que
reaparece, aunque incompleto, en la recopilacion de la critica sobre Rich que los Gelpi
publican en 1993. En dicho ensayo McDaniel ofrece uno de los escasisismos ejemplos
de andlisis prosodicos de la poesia de Rich. Por su innegable valor, cito el comentario

completo que McDaniel hace de la prosodia de “Storm Warnings” (aCHW, en CEP:3):

“The controlled iambic rhythm, broken appropriately in the first, fourth and sixth
lines by an anapest as the wind strains against the glass, contains the threat of
violent weather, just as the imagined room portects the poet. The form of the
poem is a device, used exactly as the drawn curtains an the hurricane lanterns, as a
“defense against the season,/These are the things that we have learned to do/Who
live in troubled regions....Rich herself was unaware of the tensions her poems
illustrate” (McDaniel, 1978 en Gelpi (eds)1993:311)

2 Ver Kalston,D.1977: Five Temperaments: Elizabeth Bishop, Robert Lowell, James Merrill, Adrienne
Rich and John Ahsbery, New York: Oxford University Press.

® Wilson, 1988: Adrienne Rich: The Conscious Rhetorician, Ann Arbor: UMI Diss.
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Es interesante observar como McDaniel maneja el concepto de “tension” que los

“New Formalists”**

establecieron como instrumento para describir el conflicto que se
establece entre el metro ideal del poema y el metro real del mismo. Sin embargo,
McDaniel utiliza el concepto prosoddico de tension para explicar como la tematica
femenina apunta con timidez y de forma inconsciente en los primeros volumenes de
Rich. La critica justifica la condescendencia de la joven Rich respecto a las estrategias

formalistas en su primera poesia, afirmando que:

“To fill the role of the poet, to win the approval of those whom we imitated,
Rich had nearly crafted herself out of feeling.” (McDaniel, 1978, en Gelpi
(eds)1993:311)

La conclusion de McDaniel parece contraponer la maestria poético-formal con el
sentimiento mas profundo. Las implicaciones de esta conclusion marcan el trabajo
critico no s6lo de McDaniel sino de muchas otras criticas feministas que identifican la
elaboracion poético-formal con la poesia producida del “establishment”, es decir dentro
las instituciones educativas (universidades, centros de investigacion, etc.). Un ejemplo
de este andlisis critico lo encontramos en Walter Kaladjian, quien diferencia los dos

primeros volimenes richeanos del resto de la produccién con el siguiente comentario:

“...the aesthetic formalism of Rich’s first two books serves to distance and
repress her emerging feminist vision. Her mature free verse seems a surprising
feat when viewed against her poetry of the 1950s.” (Kaladjian,1989:146)

La dicotomia basica establecida a partir de los polos del patriarcado y el margen,
no permite captar la complejidad de la produccion richeana que por un lado empieza a
reconocer una tematica feminista, pero por otro, nunca abandona una elaboracion

formal que va mas all4 de la simple identificacion con el patriarcado.

Por otro lado, los aspectos autobiograficos de la obra de Rich también han pesado
mucho en los andlisis de su poesia. No se entiende demasiado bien la eleccion del
enfoque autobiografico cuando la obra de Rich se puede desligar perfectamente de la
obra de los autores confesionales, contemporaneos suyos. En un primer momento nos

podemos despistar con algunos elementos autobiograficos que la autora utiliza en su

“ “Tensional Theory of Poetry”, Wimsatt,W.K.: Hateful Contraries:Studies in Literature and
Criticism:35-48.
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obra. La poesia confesional es una poesia de lucha, de intentar establecer una identidad.
Sin embargo hay algo que nunca encontraremos en la obra de Rich y que si es
caracteristico de la poesia confesional: el lenguaje de la histeria o de la neurosis ante la
imposibilidad de comprender el conflicto expuesto en el poema. Nuestra autora plantea
otras soluciones y en ese sentido se desmarca de la poesia confesional descrita por

Rosenthal y Gall como:

“One’s own inner intensities and conflicts, as well as the world’s crushing
injustices and uncontrollable laws (social and natural), are converted into the
language of neurosis, hysteria and breakdown.” (Rosenthal &Gall,1983:408)

Los peligros que entrafia esta practica poética son claros: el mas evidente aparece
cuando se subordina el arte poético a algo que podriamos definir como exhibicionismo
psicologico eliminando la calidad del poema en aras del drama expuesto. Pero a pesar
de todo, el confesionalismo fue una exploracion necesaria que proporcion6 a los poetas

la libertad de descubrir sus limites.

La poesia de Rich surge de su experiencia como ocurre en general en la literatura,
sin embargo, la autora se desmarca de una posible adscripcion de su trabajo a la

tendencia confesional:

“There’s a tendency to treat poems —at least in certain circles- as a sort of
documentation on the poet’s life, as perhaps a kind of autobiography and I want
to start by addressing that notion. I feel very strongly, with Wallace Stevens that
“poetry is the supreme fiction” that a poem is not a slice of the poet’s life,
although it obviously emerges from intense places in the poet’s life and
consciousness and experience.” (“The Genesis of “Yom Kippur 1984”, en Rich,
WEFTH,1993:252)

Rich rechaza de forma contundente la idea de que el poema sea una anécdota

biografica y certifica la naturaleza lingliistica del mismo:

“A poem is not a biographical anecdote...., a poem is a construction of
language that uses, tries to use everything that language can do, to conjure, to

summon up something that’s not quite knowable in any other way.” (Rich,
WFTH,1993:253)

A pesar de las afirmaciones de Rich, y como en tantos otros analisis de autores

que se incluyen dentro de la corriente feminista, los criticos a menudo confunden
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pinceladas biograficas con el autorretrato directo. Un caso concreto lo encontramos en
la aportacion critica de Judith McDaniel mencionada en paginas anteriores, que
establece la influencia de autoras “confesionales” como Plath en Rich mostrando los
aspectos confesionales de la obra de Rich aunque concluye que la identificacion de Rich

con la poesia confesional no es completa:

“No future/except death” is a recognition by Adrienne Rich of the aesthetics
expressed by the “confessional poets”. But Rich’s identification with the
confesional poets is not complete.”(McDaniel 1978,en Gelpi,(eds)1993:316)

Adrian Oktenberg” en su articulo sobre la serie de Rich “Twenty-One Love
Poems” resalta la falta de elementos autobiograficos incluso en esta serie de poemas
liricos de tema amoroso. Rich logra externalizar la experiencia personal sin que los
poemas se lean como un reflejo de su relacion amorosa en la vida real gracias a la

inclusion de referencias externas:

“By inserting external references into the fictive world of the poems, Rich seems to

be deliberately blurring the formal distinctions between fictive and natural
discourse.” (Oktenberg,1980 en Cooper (ed)1984:83)

La poesia que mezcla elementos confesionales, ideologicos y meditativos tiene una
larga historia a la que podriamos asignar su inicio en la etapa romantica, la continuidad
de este tipo de poesia en las poetas feministas es evidente. Otros criticos apuntan a la
inexistencia del mensaje poético a menos que exista una experiencia mental del lector
que asimila el contenido del poema. Sin negar la importancia de la psicologia del lector,
hay elementos psicologicos que siempre quedardn fuera del objeto del estudio
literario®®, la obra de arte en concreto. Las teorias psicologicas o de recepcion aportan
una perspectiva relativa a la obra de arte en su totalidad. La experiencia del poeta
plasmada en un poema, como ya han explicado Wellek y Warren puede significar tanto
la experiencia del autor en el momento de la creacion como las intenciones que el autor
quiere plasmar en su obra el problema que surge al llevar a sus ultimas consecuencias

esta ultima afirmacion, queda claro en el texto de ambos criticos:

® Oktenberg 1980 ““Disloyal to Civilization” The Twenty-One Love Poems of Adrienne Rich”, en
Cooper (ed) 1984:72-90.

% “The whole psychological approach through states of mind, whether of the reader or the listener, the
speaker or the author, raises more problems than it can possible solve.” (Wellek & Warren, 1956:150)
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“The view that the genuine poem is to be found in the intentions of an author is
widespread even though it is not always explicitly stated.”(Wellek & Warren
1956:148)

Es imposible centrarse en las intenciones del autor ya que pueden no representar
un comentario acertado sobre su obra.Quiza el intentar aunar experiencia con obra
literaria sea una tendencia representativa en el caso de la creacion desde el punto de
vista feminista. Sin embargo, y en el caso de Rich, no es acertado proponer esta tnica
perspectiva ya que no se trata simplemente de una obra liberadora en cuanto a contenido
y experiencia vivida. Por otro lado encontramos aspectos artisticos que permanecen
invisibles en esta aproximacion. Por este motivo, no podemos hacer otra cosa mas que
concluir que un poema no es el resultado de una o més experiencias sino un producto
artistico en el que podemos destacar su potencialidad para causar o provocar una serie

de experiencias o reflexiones en el lector (Ver Wellek & Warren,1956:150).

., : 4 . .
En relacion con esta postura Susan Wilson", recoge en su obra la indebida

identificacion que muchas criticas feministas experimentan en relacion con la obra de

Rich, quienes realizan una critica excesivamente subjetiva que relega a un segundo

plano las cuestiones literarias mas técnicas:

“Such reviews are indicative of a genre of criticism where there is such a strong
identification between the poet and the critic that the poem is reiterated or

paraphrased instead of being revised through critical “misreading”.
(Wilson,1988:2)

Marianne Whelchel® sitia a Rich dentro de una tradicion historico-literaria
feminista. Para lograr su objetivo, Whelchel resalta el interés por la comunidad
femenina que se observa en la poesia de Rich, en la que la autora utiliza figuras

historicas femeninas. Whelchel cita el ultimo verso del poema titulado “From an Old

9949,

House in America “Any woman’s death diminishes me” sobre el que comenta:

“[She] asserts her connection with other women in the poem’s final line” sin considerar

’

la reescritura del conocido verso de Donne (“Any man’s death diminishes me.’

T Wilson, S. R. 1988 : Adrienne Rich: The Conscious Rhetorician, Diss. Ann Arbor, Michigan: UML.

“ Whelchel, 1980 “Mining the “Earth-Deposits” Women’s History in Adrienne Rich’s Poetry” , en
Cooper (ed)1984: 51-71.

“ Rich,1984 The Fact of a Doorframe, New York Norton:222.

52



M* ISABEL MANSILLA BLANCO

Craig Werner’’ es uno de los pocos criticos que parece esforzarse en recopilar la
critica mas representativa de Rich para terminar repitiendo muchas de las cuestiones
planteadas por la critica feminista. Por tratarse de una obra mas general, aporta una
interesante bibliografia aunque ésta no puede considerarse definitiva para el estudioso
de la obra de Rich ni tampoco revisa de forma sistematica la historia de la recepcion de
la obra de Rich. En su obra, Werner se hace eco de distintos debates entre los criticos en
torno a la obra de Rich, por ejemplo sobre las distintas perspectivas respecto a la

cuestion del lenguaje literal en la poesia de Rich.

. 1 A .
Gertrude Reif Hughes®' hace una resefia de la obra de Werner para concluir que los
lectores encontraran informacion general en lugar de nuevas perspectivas analiticas

(Reif Hughes, 1989:322).

A pesar del desencanto que genera la escasa aportacion de la obra de Werner, su
aparicion a finales de los ochenta dentro de la serie titulada “The Poet and His Critics”
resulta significativa. Desde luego, un titulo de serie poco apropiado para incluir la obra
poética de una mujer. Logicamente la lista de titulos que aparecen antes que el volumen
de Rich est4 dedicada a hombres, entre ellos Dylan Thomas, Langston Hughes o Robert
Lowell. Una nueva aproximacion partiendo del feminismo angloamericano aparece en
la obra de Ratcliffe: Anglo-American Feminist Challenges to the Rhetorical Traditions:
V.Woolf, M.Daly, A.Rich®™. que parte de la reivindicacion de Rich de pedir una
aproximacion critica en la cual la “cuestién femenina” sea mas visible™. Partiendo de

esta premisa, Ratcliffe™ se plantea dos posturas:

0 Werner, C.1988: A.Rich: The Poet and her Critics, Chicago: American Library Association
SV American Literature, Vol. 61,No.2, May 1989:321-2.

2 Ratcliffe,1996: “Re-Visioning the Borderlands: Adrienne Rich”, in Anglo-American Feminist
Challenges to the Rhetorical Traditions: V.Woolf, M.Daly, A.Rich, Carbondale & Edwardsville: Southern
[linois U.P.:107-140.

3 “We need to support each other in rejecting the limitations of a tradition-a manner of reading, of
speaking, of writing, of criticizing-which was never really designed to include us at all.” (“Toward a
More Feminist Criticism’™ en Rich,1987,BBP:87)

> «“Because we are born into language we cannot escape the dominant discourse of the symbolic. No
space exists in which feminists may stand to begin totally anew, for Aristotles writes us as much as we
may write (against) him. But because the dominant discourse is not static, it may be revised.”
(Ratcliffe,1996:5)
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a) las criticas feministas deben situar sus teorias dentro de una tradicion retorica
ya establecida o bien,
b) Cuestionan cualquier conexion con dicha tradicién y reflexiona sobre el

concepto de re-vision que da titulo al capitulo dedicado a Rich.

Sin embargo la aportacion fundamental de este trabajo aparece cuando la autora
concluye que Rich es consciente de las funciones del lenguaje: comunicativa, social e
imaginativa. Por supuesto el reconocimiento de la funciéon comunicativa es crucial para
las mujeres y mas en concreto para las feministas, porque la supervivencia de cualquier
grupo revolucionario depende de su capacidad de comunicar su mensaje””. La funcion
social del lenguaje también es importante ya que incluso la diferenciacion sexual se
centra en muchas ocasiones en identificaciones lingiiisticas. Sin embargo y a pesar de la
importancia de las dos funciones mencionadas, el elemento fundamental que Rich
reconoce es la funcidn imaginativa de la lengua que, a su juicio, debe romper la retdrica

patriarcal:

“Rich believes these language functions presume an intellectual freedom”
(Ratcliffe,1996:114)

Por otro lado, Ratcliffe analiza conceptos manejados por la critica feminista con
asiduidad como el “centro” y el “margen”, tema de muchos poemas de Rich,
concluyendo que el margen es la posicion de auténtico poder por su accesibilidad tanto
a la posicion de la logica, retorica e ideologia dominantes como a la marginalizacion.
Para Ratcliffe el centro funciona como un elemento que mantiene el status quo mientras

el margen interacciona con el centro creando nuevas posibilidades:

“... the border possesses power too...Thus, by examining the border and its

blurrings with the center, we can expose how the powers of the center and the
border are constantly shifting” (Ratcliffe,1996:120)

La claridad de la exposicion nos lleva a concluir que el analisis de muchas

criticas feministas que incluyen a Rich, por su adscripcion al movimiento feminista, su

% Rich se hace eco de esta idea en su ensayo mencionado lineas arriba: “Toward a More Feminist
Criticism” (1981) en Rich,1986,BBP:85-99.
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condicion de lesbiana, etc. en el “margen” (sin tener en cuenta como bien apunta
Ratcliffe la interrelacion constante entre el “centro” y los “mdargenes’), obviando entre
otras cosas la “visibilidad” de la obra de Rich y su reconocimiento publico por el centro

aparentemente contrario a la posicion de Rich, resulta un tanto simplista.

Otro de los aciertos de Ratcliffe consiste en la mencion de las estrategias
textuales que Rich sugiere en su obra. Aunque Rich no hace comentarios especificos
sobre estrategias textuales, si establece como las consideraciones contextuales sobre la
forma, el contenido y la conciencia autorial se relacionan en sus textos. Ratcliffe
ejemplifica esta tendencia, llamando nuestra atencion sobre la seleccion poética de Rich

y su relacion directa con su conciencia feminista:

“Her poetic choices —for example, breaks between stanzas, spaces in the middle

of lines, line endings, first person personae, womanly voices, woman-centered

images and metaphors, punctuation and italics,and words- demonstrate this
interweaving, emerging as reflections and constructive elements of her feminist
consciousness” (Ratcliffe,1996:134)

Con sus estrategias textuales, Rich intenta demostrar a otras mujeres que
escriben el poder del texto, y el reconocimiento de ese poder invoca procesos tanto
conscientes como inconscientes. La autora no puede escapar a la lengua ya establecida e
identificada con el patriarcado, pero si puede revisar el concepto patriarcal de arte,
identificando patriarcado y capitalismo, para de esta forma establecer una definicion

feminista del arte no como un objeto de consumo sino “as part of a long conversation

with the elders and the future” (Rich,1986:BBP:187).

En conclusion, la aportacion de Ratcliffe, es interesante y se observa la lenta

transicion de las autoras con preocupaciones feministas hacia cuestiones textuales.

Dentro de la corriente feminista y ya en la década de los ochenta encontramos
varias aproximaciones criticas a la obra de Rich que la situan en un entorno lesbiano,
como consecuencia de la identificacion autorial con esta tendencia. El caso mads

representativo en este sentido es el de Judy Grahn, poeta y lesbiana a su vez. Rich

% Grahn, 1985: The Highest Apple: Sapho and the Lesbian Poetic Tradition, San Francisco: Spinsters’
Ink.
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habla en sus ensayos de su encuentro con Grahn’’ de la que destaca la violencia

recogida en sus poemas:

“She read very quietly. I have never heard a poem encompassing so much
violence, grief, anger, compassion, read so quietly. There was absolutely no
false performance.” (Rich 1993:172)

Grahn se refiere con brevedad a Rich identificandola con el grupo de poetas
lesbianas que se caracterizan desde el punto de vista de la autora, por su introspeccion
psicologica (Grahn,1985:116) sin adentrarse en cuestiones formales que establezcan

rasgos de estilo especificos de la poesia escrita por lesbianas.

57 La relacion con Grahn en los setenta se intensifica cuando Rich escribe la introduccion titulada “Power
and Danger: Works of a Common Woman” para el libro de Grahn titulado: The Works of a Common
Woman: the Collected Poetry of Judy Grahn, 1978,0akland, California: Diana Press.

56



M* ISABEL MANSILLA BLANCO

b) Poética Feminista

En relacion con la obra literaria de Adrienne Rich, el enfoque feminista se ha
ocupado fundamentalmente de distinguir una poética feminista basada tanto en aspectos
formales como ideoldgicos. Aunque observamos cierta recurrencia de estrategias
retoricas en la literatura hecha por mujeres basar una poética feminista en una distincién
entre lenguaje masculino o femenino seria un atraso™. A pesar de la dificultad que
supone la creacion de una poética femenina/feminista, las criticas de esta tendencia
insisten en el tema. Jan Montefiore descubre la dificultad esencial en que la forma

poética no responde a calificaciones de tipo genérico:

“because experience and language do not coincide, and there is nothing
gendered about poetic form” (Monteﬁore,l987:178)59

La consideracion de que algunas formas poéticas o estilos lingiliisticos son
inherentes a una poética femenina o feminista es un error que algunas criticas
feministas comienzan a reconocer. A partir de este reconocimiento surgen nuevos
estudios que intentan establecer una poética feminista desde un punto de vista

ideolégico. Entre ellos destaca el trabajo de Alice Templeton®.

Templeton reflexiona sobre el tipo de critica aplicado a la obra de Rich a lo largo
de su evolucion y afirma que cuando nuestra autora publico su primer volumen
abiertamente feminista (Diving into the Wreck 1973), la tendencia general era a
considerar la poesia moderna como una extension del Romanticismo decimononico.
Las teorias eliotianas sobre la impersonalidad del artista y la concepcion de los New

Critics de la obra como objeto artistico autdbnomo, se entendieron como una ampliacion

* “Though certain rhetorical strategies have recurred in women’s writing and have carried gendered
meaning in specific cultural contexts, basing a feminist poetics o an ahistorical distinction between
“feminine” and “masculine” language proves to be counterproductive.” (Felski, 1989:1)

Por poner otro ejemplo significativo de la misma idea vemos el caso de Toril Moi que afirma:“the pursuit
of sex difference in language is not only a theoretical imposssibility, but a political error.”(Moi,1985:3)

* Montefiore,J.1987: Feminism and Poetry: Language, Experience, Identity in Women’s Writing,
London: Pandora.

% Templeton,1994: The Dream and the Dialogue: Adrienne Rich’s Feminist Poetics, Knoxville(TN): U.
of Tennessee Press
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de las ideas estéticas de los romanticos. Templeton rechaza la practica establecida por
los New Critics de una lectura basada en el texto (“close reading”) alejandose de la
contextualizacion de la obra literaria a partir de apuntes biograficos, historicos etc. Una
de las consecuencias directas de estas ideas fue la desconexion de la poesia de la
revolucion politica. La autora rechaza otras aproximaciones a la obra de Rich que no

sean feministas y nos avisa del peligro:

“One danger of reading Adrienne Rich’s feminist poetry in the context of the
modern romantic tradition is the possibility of neutralizing its antitraditional
force and obscuring its critique of romantic suppositions.” (Templeton,1994:10)

Lamentamos no coincidir con la autora, ya que, desde nuestra perspectiva, la
fuerza “antitradicional” de la obra de Rich se demuestra desde un punto de vista
tematico pero no formal. El problema que surge de la postura de Templeton es que la
poética feminista se articula desde un punto de vista tematico y no funciona desde una
perspectiva formal porque Rich, ademas de su compromiso con la causa feminista, es

una poeta integral que utiliza recursos formales tanto tradicionales como innovadores.

La ruptura total que pretenden las criticas feministas no se sustenta de forma tan
sencilla cuando analizamos las cuestiones formales de la obra richeana. Quiza este es el
auténtico motivo del abandono de este atractivo campo de estudio dentro del corpus

poético de Rich.

Las observaciones referidas a rasgos estilisticos son, como suele ser habitual en

relacion con Rich, escasas y generales:

“Like many later feminist poems, “Shooting Script” is an intent on lucidly
analyzing the external world as it is on conveying subjective needs and desires.
Stylistically, the poem ends as many of the later feminist poems do, emphasizing

2 (13

verbs and declaring the poet’s intention to act: “to read”,”’to know”, “to pull”,

“to eat”.” (Templeton 1994:15)

El unico rasgo estilistico que menciona Templeton se reduce a la utilizacion de
verbos® tipica de los poemas feministas. A pesar de que Templeton reconoce que uno

de los rasgos que definen la produccion feminista de Rich es la experimentacion formal,

6! “The use of performative verbs provides a key for understanding why and how Rich responds to the
romantic dilemma of connectic the poetic “act of the mind” to political action.” (Templeton,1994:76)
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es necesario precisar que la experimentacion aparece también en sus primeros poemas.
Templeton zanja la cuestion haciendo referencia a una “estrategia interpretativa” que

articula la produccion feminista de Rich y que se halla ausente de en sus primeras obras.

La confusion entre rasgos estilisticos y las estrategias de interpretacion es

evidente en el analisis de Templeton:

“Though many of the earlier poems individually experiment with fragmented
forms and challenge the confines of interior lyric consciousness, and traditional
lyric form, Rich’s poetic project is not consistently directed by a feminist vision
until Diving into the Wreck. The distinguishing quality in these poems is that a
feminist interpretive strategy structures the poet’s analysis of the deadly
inadequacy of her culture for the needs and desires of the lyric self.”
(Templeton, 1994:33)

Por 1ltimo, nos referimos a la idea de revision (re-vision), como uno de los
elementos esenciales de la poética feminista que muchas criticas reiteran en sus
comentarios sobre la poesia richeana. Rich se hace eco de esta idea en sus ensayos®,
por lo que la autora aparece incluida en obras que adoptan dicha perspectiva. Como
ejemplo de esta tendencia revisionista encontramos la obra de Novy® que compila
ensayos que describen las revisiones de la obra de Shakespeare hechas por mujeres,

entre las que se encuentra Adrienne Rich, cuyo ensayo est4 firmado por Peter Erikson.

82 Ver Rich (1971)“When We Dead Awaken: Writing as Re-Vision” en Rich 1979:0LSS:31.
5 Erikson,P.1990, “Adrienne Rich’s Re-Vision of Shakespeare” en Novy, 1990 Women’s Re-Visions of

Shakespeare. On the Responses of Dickinson, Woolf,Rich, H.D., George Eliot,and Others, Urbana &
Chicago(IL): U. of Illinois Press:183-195
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c¢) Enfoques lingiiisticos

El enfoque lingiiistico, dentro de la corriente feminista no es tan abundante como
los anteriores, sin embargo si encontramos trabajos que se dedican de forma exclusiva a
este aspecto de la obra richeana que la propia autora sugiere a partir de la publicacion de
su libro de poemas titulado significativamente The Dream of a Common Language
(1978). Por este motivo el enfoque lingiiistico surge a finales de los setenta y principios

de los ochenta.

Olga Broumas es la primera critica que incluimos en este enfoque ya que en su
critica del volumen de poemas mencionado, constata la fragmentacion de los poemas

que Rich incluye en el mismo para concluir:

“The fragmentation of line is not a stylistic device but a representation of an
actual fragmentation.” (Broumas 1978, en Gelpi (eds) 1993:327)

La fragmentacion del verso siempre ha sido y serd un recurso prosddico, otra cosa
es que ese rasgo resulte representativo de una tematica igualmente “fracturada”.

Broumas no explota en profundidad las posibilidades que ofrece este enfoque.

La obra a nuestro juicio, mas decisiva dedicada a la consideracion de los aspectos
literarios (estilisticos) en la produccion poética de Adrienne Rich es The Aesthetics of
Power: A Stylistic Approach to the Poetry of Adrienne Rich® escrita por Claire Keyes.
En ella parte de un enfoque feminista, pero Keyes aborda un anélisis estilistico en pos
de rasgos especificos de lo que Rich anuncia como su “nueva poesia” a partir del

volumen The Dream of a Common Language(1978).

A juicio de Keyes, el rasgo estilistico mas destacable en esta “nueva poesia” es la

utilizacién de la triada prosodica, aspecto que Keyes desarrolla en su estudio y al que

¥ Keyes, C. 1.1980: The Aesthetics of Power: A Stylistic Approach to the Poetry of Adrienne Rich, Diss.
UM, Michigan. Publicado en 1986: Athens: Georgia University Press
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dedicaremos nuestra atencion en capitulos posteriores® (Keyes, 1980:211). A pesar de
este ejemplo, la critica sobre Rich en general sigue centrada sobre todo en los aspectos
ideologicos de las ultimas producciones, y no presta una excesiva atencion a los

aspectos literarios de su obra.

Vivian R.Pollak®, en su resefia de la obra de Keyes no subraya la novedosa
aportacion de la obra critica de Keyes, un estudio que plasma con sensibilidad las
cuestiones formales en los distintos periodos poéticos de la autora. Pollack concluye de

forma genérica:

“The chronological study of A.Rich’s literary achievement examines the
relationship between her poetic practice and her femininity.”
Por nuestra parte, comentaremos los aspectos mas relevantes para nuestra

descripcion prosodica en los que Keyes centra su atencion en capitulos posteriores.

La siguiente aportacion critica todavia de la década de los ochenta, es la de
Alicia Ostriker®”. Esta autora dedica un capitulo a Adrienne Rich en su libro Writing

Like a Woman en el que comienza con el siguiente aserto:

“Adrienne Rich is a poet of ideas.
In most poetic circles, it is unfashionable to expose, ideas- except, of course, for
ideas about technique”(Ostriker, 1983:102)

Ostriker continua afirmando que existe una auténtica industria de “técnicos
poéticos” que parten de la premisa de que la forma no es mas que una extension del
contenido. La critica de Ostriker al sistema para a partir de ahi realizar un analisis
tematico de la obra de Rich sin mencionar aspectos formales que rechaza, curiosamente

partiendo de la famosa maxima de Olson, autor al que Rich admira y cita con

5 Ver sobre todo pags.309-11 del presente trabajo.
% American Literature, Vol. 159,No.2, May 1987:298.

57 Ostriker, A. 1983: “Her Cargo: Adrienne Rich and the Common Language” en Writing Like a Woman,
Ann Arbor: the U. of Michigan Press:102-125.
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insistencia®. Ostriker desacredita la mala poesia relacionandola directamente con la

forma vacia de contenido:

“A difference between major and minor poetry is that the former announces
ideas, the latter fills in the blanks” (Ostriker, 1983:102)

Nada que objetar a la identificacion de la buena poesia con ideas, pero la
intencion de la critica va mas alla y la dicotomia radical que Ostriker pone de manifiesto
dividiendo de forma brutal forma y contenido hace que su razonamiento posterior

carezca de ningin comentario que intente relacionar ambos aspectos.

La escasez de comentarios sobre cuestiones formales en la poesia de Rich es
constante en el decurso del capitulo de Ostriker. Como muestra, un nuevo ejemplo de
como las feministas discriminan los primeros libros de Rich por considerarlos una copia
facil de autores como Auden o Frost, disociando la forma, representada por el

pentametro, de la emocion que subyace en los poemas:

“Her youthful writing in A Change of World (1951) and The Diamond Cutters
(1955) reflects the ranking styles in postwar literary academe. From Frost and
Auden in particular she inherits craftsmanly formalism,... “We had to take the
world as it was given” she says regretfully in neat pentameter, while an emotion
more violent than resignation stirs beneath the surface.” (Ostriker, 1983:104)

El descuido con el que Ostriker etiqueta a autores tan dispares como Frost y
Auden dentro de una tendencia académica, la critica a la afirmacién del verso que cita
de Rich por su estrechez de miras, mientras lo denomina “neat pentameter” obviando la
terminacion femenina, que puede ser muchas cosas menos “clasico”, pone de manifiesto
la superficialidad del analisis. Por otro lado alude a la tension entre el tema y la forma
tradicional que no tiene por qué ser significativa cuando el ritmo del verso es de lo mas
tipico en la lengua inglesa y Rich no fuerza su diccion para ajustarse a un esquema
tradicional definido. La conclusion sobre los primeros volumenes de Rich es

inequivoca:

“...the poetry in this two books is minor because it is polite. It illustrates
symptoms but does not probe causes. There is no disputing the ideas of the

8 Ver titulo de The Will to Change (1971) y los versos introductorios extraidos de The Kingfishers de
Olson (TWCH, en CEP: 358).
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predecessors, and Adrienne Rich at this point is a cautious good poet in the sense
of being a good girl, a quality noted with approval by her early reviewers.”
(Ostriker, 1983:105)

Las ideas de los primeros volimenes de Rich no coinciden con el credo
feminista por lo que desde esta perspectiva, la obra no ofrece ningun interés. El
desinterés feminista es directamente proporcional a lo que Ostriker y otras feministas
denominan critica académica, término confuso que incluye a poetas como W.H.Auden o

criticas como Helen Vendler.

Sin embargo la valoracion que Ostriker hace de Snapshots of a Daughter-in-Law
(1963) es totalmente diferente dada la presencia de temas de interés feminista. Un
volumen que desde el punto de vista formal, es de transicion hacia formas mas abiertas
que aparecen representadas en el poema que da titulo al libro (“Snapshots of a

Daughter-in-Law”) sobre el que Ostriker observa:

“Snapshots” consists of fragmentary and odd-shaped sections instead of stanzas,
and has the immediacy and force Rich did not attempt -earlier”
(Ostriker,1983:107)

Secciones a las que Ostriker se refiere, que en ocasiones cuentan con rima final,
con lo que la ruptura formal, tan de acuerdo con la ruptura tematica no ocurren en este
poema con la intensidad deseada, que pasa de puntillas sobre cuestiones formales que
contradicen las aserciones feministas de este poema de transicion, en el que se observan
rasgos formales tan dependientes de la tradicidon modernista como los poemas de los dos
primeros volimenes de Rich. Otro ejemplo de una técnica utilizada por Williams entre
otros, y denominada “stepped verse” o, literalmente, verso escalonado en el que los
versos aumentan o disminuyen su longitud progresivamente, aparece en los versos
finales de “Snapshots of a Daughter-in-Law” ( SDL en CEP:149) de los que Ostriker se

inspira para titular el capitulo dedicado a Rich:

but her cargo
no promise then:
delivered
palpable
ours.
(“Snapshots of a Daughter-in-Law”,10,vv.11-14)
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Ostriker explica las dudas de Rich con respecto a su lengua, y su adscripcion a
una mayoria patriarcal de la que intenta desmarcarse utilizando la denominaciéon que
utiliza la francesa Claudine Herrman de “voleuse de langue”. Rich es para Ostriker una
ladrona de lengua, un prometeo femenino, ya que las convenciones literarias han
evolucionado a partir de experiencias que excluyen al género femenino por lo que no

encuentra un lenguaje propio y no agresivo con su nueva conciencia feminista.

Estas dudas lingiiisticas surgen a partir de la constatacion de la estrecha relacion
entre el significado y significante lingiiisticos buscando un lenguaje literario para
expresar la experiencia personal femenina. Ostriker mitifica el andlisis de la cuestion
lingiiistica desde un punto de vista feminista, innegable en la obra de Rich como en la
de otros muchos autores. Ostriker por ejemplo toma como referencia los ultimos versos
de la secuencia de sonetos de Auden titulada “In Time of War” para contrastar la
musicalidad del poeta masculino con los versos del poema de Rich “The
Phenomenology of Anger” en la que el verso libre que la autora utiliza se analiza como

“rhymeless and uneven”.

Ostriker® continta su labor en un nuevo volumen a mediados de los ochenta, en
el que se plantea la identificacion de una tradicién de poesia escrita por mujeres entre

las que no podia faltar Adrienne Rich:

“I therefore make the assumption that “women’s poetry” exists in much the
same sense that “American poetry” exists. It has a history. It has a terrain. Many
of its practitioners believe it has something like a language.” (Ostriker,1986:9)

Ostriker incluye la obra richeana dentro de esa “women’s poetry” y ademas
distingue dos tipos de resultados acerca del tema de la “buisqueda de identidad” en la
poesia escrita por mujeres. Unos resultados se refieren al aspecto estilistico y otros al
aspecto nocional de los poemas que, sumados, conforman lo que Ostriker denomina

“poética ginocéntrica” (1986:88). De ella ofrece varios ejemplos partiendo de un estudio

% Ostriker, A. 1986: Stealing the Language: The Emergence of Women’s Poetry in America, Boston:
Beacon Press
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comparativo de mil versos elegidos de forma aleatoria entre antologias de literatura

norteamericana’’ y otras de poesia escrita por mujeres y con los siguientes resultados:

Corpus
analizado: Poesia Autor Masculino Poesia Autor Femenino
1000 versos
Referencias a
cuerpos 127 263
humanos o
animales
Sustantivos Referencias al Sustantivos | Referencias al
Estudio referidos a propio cuerpo referidos a propio cuerpo
cuantitativo | 6rganos internos organos
del internos
vocabulario Menor Menor Mayor Mayor
frecuencia frecuencia frecuencia frecuencia

En el ambito espafiol también encontramos estudios que se preocupan por
o . , 71 . .,
describir la lengua y el género. Mercedes Bengoechea’', dedica su atencion de forma

especifica a la obra de Rich y concluye:

“para ella [Rich], la visién de la comunidad femenina ha supuesto la base desde
la que sustentar el significado del poder femenino y la posibilidad de
trascendencia a través de un nuevo lenguaje poético.” (Bengoechea,1991:427)

Cerrando la década encontramos a James MacCorkle’, uno de los pocos criticos
varones que encontramos en esta tendencia feminista interesado por Rich. En su obra,
MacCorkle admira a Rich en su busqueda de un lenguaje que el critico describe como

de autodefinicion:

" Merrill,1969: Naked Poetry: Recent American Poetry in Open Forms, Baltimore y Segnitz, B. &
Rainey,C.1973: Psyche, New York: Dell entre otras.

"' Bengoechea Bartolomé, M. 1992: Lengua y género en Adrienne Rich, Marid: Editorial de la
Universidad Complutense.

> MacCorkle,1989: “Fiery Iconography”: Language and Interconnection in the Poetry of Adrienne Rich”,

The Still Performance: Writing,Self, and Interconnection in Five Postmodern American Poets,
Charlottesville (VI): U.P. of Virginia:87-129.
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“by seeking a “passionate and lucid” language, Rich breaks with convention,
offers ideological dissent, and demonstrates reflective and critical self
definition” (MacCorkle, 1989:87)

Para MacCorkle, Leaflets(1969) es el volumen de Rich que inicia su proceso de

autoanalisis desde una postura feminista, y elogia la universalidad de Rich:

“Though some may argue Rich’s are restricted interests, what Rich atests to are

of utmost concern to the culture —feminism is not a narrow theoretical endeavor

but a praxis aplicable to the entire community.” (MacCorkle, 1989:88-9)

Otra de las aportaciones de MacCorkle es su reconocimiento de dos voces
diferentes en la prosa y en el verso de Rich”. Esta aportacién de MacCorkle entra en
conflicto tanto con la identificacidon como con la justificacion que encuentran muchas
criticas entre las obras en prosa y en verso de Rich. Pero el argumento fundamental del
capitulo de MacCorkle dedicado a Rich es que la poesia de ésta, al proponer una critica
del lenguaje, consigue evitar el decoro estético para que el lector responda a las
consideraciones €ticas de su poesia. A partir de esta base inicia su andlisis de la obra de
Rich y sus comentarios sobre los poemas de los primeros libros se detienen en evidentes

cuestiones prosodicas en este comentario sobre el poema “Aunt Jennifer’s Tigers™:

“The highly stressed lines, end rhymes, and alliteration point to poetic traditions
that are as domineering and authoritative as “The massive weigh of uncle’s
wedding band” (MacCorkle1989:90)

Los elementos prosoddicos pertenecientes a una poesia tradicional llevan a
MacCorkle a concluir que Rich en sus primeros libros revela la creacion de un yo
privado a partir de un lenguaje convencional por lo que la autora participa en una
retdrica marcada por la cultura dominante (MacCorkle,1989:91).A juicio de MacCorkle,
a partir de aqui Rich inicia el proceso de ruptura del decoro poético y aunque en
Snapshots of a Daughter-in-Law (1963) todavia utiliza la alusion tipica de los poemas

modernistas el proceso de ruptura se acelera en las obras posteriores.

7 “Her essays punctuate the overall fabric of her poetry;...the essays nonetheless constitute a wholly
different voice and endeavor.” (MacCorkle, 1989:89)
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. . . r ~ L4 b 74
Al principio de la década de los noventa, nos encontramos una resefia anonima

que resalta la serenidad poético-autorial que en ocasiones se identifica con la conviccion
richeana acerca de los beneficios del lenguaje que consigue aplacar la ira que

caracterizaba su produccion anterior de la misma naturaleza:

“Rich never screams in this collection and seldom raises her voice....Rich seems
in this collection to have found a peace that, at times, even approaches
resignation —not to political defeat but to mortality. Her faith in the power and
durability of words seem to sustain her.” (The Progressive,1990:42)

El enfoque lingiiistico es, como hemos podido comprobar, una de Ilas

aproximaciones criticas mas productivas dentro de la corriente feminista.

™ The Progressive, April 1990, Vol. 54,No.4:43 anonimous:Review of Time’s Power: Poems 1985-88
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d) Identificacion con la corriente de intelectuales radicales

En los afios 70 abunda la critica hostil a la poesia de Adrienne Rich por su
creciente vinculacion con el movimiento feminista, y, a la vez, por la concienciacion
politica de la autora, sobre todo a raiz de su participaciéon en el movimiento de
intelectuales contrarios a la guerra de Vietnam. En este sentido, Robert Boyers en su
articulo "On Adrienne Rich: Intelligence and Will", elogia la sinceridad y la tension que
reflejan los poemas incluidos en Necessities of Life (1966) pero concluye expresando su
preocupacion por el cambio que observa en la versatil poeta en su obra Leaflets (1969),
producto de su compromiso politico, y la incluye en el grupo de los intelectuales
radicales y vanguardistas’. Ante las mismas circunstancias, una autora como Polly

N.Chenoy elogia el compromiso politico de Rich de oposicion a la guerra de Vietnam’®,

Otro desarrollo del enfoque feminista de la obra de Rich es el de Cary Nelson’’
quien incluye a Rich en la tendencia ideoldgica que surge en la década de los sesenta
hostil a la guerra de Vietnam, como exponente del fracaso del estilo de vida americano
y el afan imperialista de su pais. Nelson observa que el rechazo a esa guerra, tema
comun en la poesia norteamericana, se plasma en formas que ella denomina “abiertas”
identificables con verso libre fundamentalmente, que se asocia a un juicio negativo de la

historia estadounidense. En palabras de Nelson:

“American poets working in open forms have, to be sure, regularly been
desillusioned by their immediate political environment and by their perception

> “Does she hold at not value the fruits of a man’s labor when he is able to taste and savor those fruits? I
ask such questions not to suggest that the poet has lost her senses...but to suggest how charged she has
become with the nauseous propaganda of the advance-guard cultural radicals. Such sentiments as I've
quoted from Adrienne Riuch’s poems are not, I insist, serious expressions of her intelligence but
reflections of a will to be contemporary and who therefore can have little sense of the proper gravity of
the poetic art.” (Boyers, 1973: “Adrienne Rich’s Intelligence and Will”, en Gelpi (eds) 1975:156)

6 Chenoy, P. N. 1976: "Writing these Words in the Woods": A Study of the Poetry of Adrienne Rich" en
Studies in American Literature: Essays in Honour of William Mulder, J. Chander, N.S. Pradhan(eds),
Delhi: Oxford University Press:194-211.

77 Nelson, C.1981 “Meditative Aggressions: Adrienne Rich’s Recent Transactions with History”, en Our

Last First Poets: Vision and History in Contemporary American Literature, Urbana, Chicago, London:
University of illinois Press:145-75
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of the general course and meaning of American history....Thus Galway Kinnell,
Robert Duncan, Adrienne Rich and W.S.Merwin,... experienced Vietnam not
merely as an unjust war but as a betrayal of a democratic vision of America and
as a negative and seemingly irreversible judgement on the whole of American
History.” (Nelson,1981:ix)

Para Nelson la estrategia que Rich muestra en sus primeras obras desilusiona
progresivamente a la autora’™. La aproximacion de Nelson a una temética especifica
relacionada con cuestiones historicas abordada por Rich, obliga a Nelson a hacer este
tipo de juicios sin demasiado fundamento. Sin embargo, Nelson entiende perfectamente
la evolucion historica de Rich en relacion con su produccion poética y el autoanalisis
que nos ofrece en sus obras en prosa, entrevistas etc. Sirva como ejemplo la siguiente
cita que se refiere a un poema de su primera etapa del que Rich afirma que sus versos
son “some set-piece I’d learned to embroider/ in my woman’s education” a lo que

Nelson concluye:

“What Rich finds so troubling in this now is not just the personal clumsiness of
her response but the sense that her lines were given to her by the times. A
moment that had seemed to express her personality is shown to manifest the
most commonplace sort of history.” (Nelson,1981:164)

La conclusion de Nelson expresa la conviccion de que la perspectiva historica de
Rich influye de forma decisiva en su evolucién como poeta y en su autoanalisis. De vez
en cuando, Nelson sefala rasgos estilisticos de la autora y es sensible, por ejemplo, a la
tendencia de Rich de emplear el paralelismo sintdctico’” y a la repeticion sintactica para
afianzar el avance del poema. En general, la inclusion de Rich en tendencias politicas
diversas aparece de forma mas clara cuando los criticos resefian sus volimenes en
prosa™ en los que la autora se centra en la cuestion politica de una forma mucho mas

precisa que en su poesia.

™ «Like Merwin, Rich in the course of her career has become disenchanted with the bravado of sheer
technique.” (Nelson 1981:147)

" «“Shooting Script”, a two-part sequence totalling fourteeen poems, uses a simple structure quite
effectively: a series of separate lines linked frequently by repeated phrases and syntactical forms.”
(Nelson,1981: 167)

80
Ver:

Lazarre,J. “Adrienne Rich Comes to Terms with “The Woman in the Mirror”, Village Voice, November

8, 1976.

Theroux, A. “Reading the Poverty of Adrienne Rich”, Boston Magazine,November, 1976.

Moers, E. “A Poet’s Feminist Prose”, en The New York Times Book Review, April 22,1979.
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e) Enfoques Psicoanaliticos

El cambio que presenta la obra de Rich en la década de los setenta ha suscitado
también estudios criticos desde distintas perspectivas analiticas, pero, en general, la
perspectiva feminista, alentada por la propia autora resulta dominante. Por este motivo
otros aspectos de la obra de Rich han quedado relegados a un segundo plano. Gracias al
esfuerzo critico en clave feminista conocemos las causas que determinaron la evolucion
de su produccion literaria. Se han analizado tanto las causas de indole personal como

ideologica.

Sin embargo poca labor critica se ha dedicado a estudiar las consecuencias
literarias de dicha evolucion. Algunos intentos surgen en breves articulos como el de Jill
Janows (en Madog, Wales, (Winter 1979), quien en 1979 analiza las imagenes presentes
en poemas pertenecientes al los volimenes The Diamond Cutters (1955), The Will to
Change (1971) y The Dream of a Common Language (1978) en su articulo titulado
"Mind-Body Exertions: Imagery in the poems of Adrienne Rich" en el que observa la
trayectoria de Rich desde una figura de turista/observador, pasivo, a agente participante

asi como su creciente conviccion en el poder del lenguaje.

El andlisis de las imagenes se mantiene constante en la produccion richeana
posterior, por lo que encontramos ejemplos como el de Jane Vanderbosch® que estudia
las imagenes de poder que Rich desarrolla en los volimenes Diving into the Wreck

(1973),y The Dream of a Common Language(1978).

Otro grupo de criticas feministas pueden agruparse teniendo en cuenta su
enfoque psicoanalitico. De hecho, este enfoque resulta fundamental para acercarnos a la
obra de Rich. La base psicoanalitica aparece en el feminismo francés de forma mas

acusada que en su vertiente norteamericana.

81 Vanderbosch 1980, “Beginning Again”, en Cooper (ed) 1984: 111-139.
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Aunque no es algo habitual, nuestra consideracion de la critica richeana nos
ofrece algunos ejemplos que intentan relacionar la producciéon de Rich con el feminismo
francés. Solamente durante sus primeros contactos con el movimiento feminista en la
década de los sesenta Rich presenta una influencia clara del feminismo francés, sobre
todo por la admiracion de Rich hacia el pensamiento de Simone de Beauvoir™ y su obra

traducida al inglés y que Rich maneja.

Por ejemplo en la antologia de finales de los ochenta The Thinking Muse:
Feminism and Modern French Philosophy™, el capitulo dedicado a Rich aparece
firmado por Julien S.Murphy®, quien intenta demostrar que la teoria de la mirada
sartreana es fundamental en el andlisis fenomenologico feminista de la opresion y las
estrategias de liberacion. Murphy utiliza como punto de partida tres volimenes de Rich:
The Dream of a Common Language (1978), A Wild Patience Has Taken Me This Far
(1981) y Your Native Land, Your Life (1985). Sartre plantea la opcion por las acciones
que rompen de forma radical el sistema de juicio establecido®. La estrategia de Murphy
consiste en buscar paralelismos con la obra de Rich quien entiende la mirada como un

elemento fundamental para iniciar el proceso de revision:

“The act of looking back, of seeing with fresh eyes, of entering another text from
a new critical direction —is for women- an act of survival.”(Rich, 1979:35)

Murphy rastrea la evolucion ideologica de Rich en los tres volumenes ya
mencionados a través de las imagenes utilizadas por la autora y relacionadas con la idea
de vision tanto fisica como espiritual. Una de las estrategias favoritas de la critica
feminista consiste en tomar el pulso a la obra de Rich a través de la evolucion de sus

imagenes.

82 de Beauvoir,S. 1949: The Second Sex, Parshley,H.M.(trans), New York: Knopf.

¥ “American feminist philosophers’ involvement in French thought has included the post-structuralist
discussions of language, power, and desire, both in the texts of Lacan, Foucault, Derrida, and in the
theories of “feminine writing” and “the writing of the body”, which are addressed in the works of
Kristeva, Irigaray, Cixous and Wittig.”(Allen,J. &Young,I.M.(eds): The Thinking Muse: Feminism and
Modern French Philosophy, Bloomington: Indiana U.P. 1989:2)

¥ Murphy,1989: “The Look in Sartre and Rich” en Allen, & Young (eds) 1989:101-111
% “In order for the oppressor to get a clear view of an unjustifiable situation, it is not enough to look at it

honestly, he must also change the structure of his eyes” (Sartre en, M.Conat & Rybalka,M.(eds.)1974:
The Writings of J.P. Sartre, McLeary,R.C.(trans.),Evanston, Illinois: Northwestern University Press: 229)
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Victoria Frenkel Harris® adopta también un enfoque psicoanalitico de
fundamento lacaniano, en el que establece el registro simbolico sobre la base de la “ley
del padre”. El concepto lacaniano de “ausencia” (“lack’) dentro del sistema patriarcal,
conforma, a juicio de Harris, la experiencia vital de Rich desde su perspectiva femenina
a partir de los sesenta, y determina el rechazo de su experiencia poética anterior dentro

137 identificado con el movimiento modernista.

del sistema patriarca

Frenkel Harris concluye su aproximacion critica identificando la lucha de Rich
contra dicho sistema patriarcal y propone como ejemplo de ello la secuencia titulada
“Twenty-One Love Poems”, concretamente los cambios tematicos y formales que Rich

introduce en la forma prosddica tradicional:

“Rich subversively reshapes, by inserting a marginal position into public discourse.
This position is hers....Rich reshapes the marginal status of female specificity.”
(Harris, en Barr & Feldstein, (eds)1989:123-4)

Judith Feit Diehl®, ya en la década de los noventa adopta un nuevo enfoque
psicoanalitico centrandose en la obra de mujeres poetas y su relacién con lo que la
critica denomina “the American Sublime”. Feit Diehl rastrea este concepto en Emerson
y Whitman y lo identifica con la expresion de un deseo intenso, coincidente a la vez,
tanto con la energia del poeta, como con alguna fuerza externa que puede ser la
naturaleza, el poder etc. Feit Diehl explora la obra de un grupo de mujeres poetas
(Dickinson, Bishop, Plath, Moore y Rich) en la que descubre experiencias similares de

alteridad, caos del mundo natural, muerte, etc. De nuevo, nos encontramos ante una

% Harris, V.F.: “Scribe, Inscription, Inscribed Sexuality in the Poetry of Robert Bly and Adrienne Rich”
en Barr, M.S. & FeldsteinR.(eds.)1989: Discontented Discourses: Feminism/ Textual
Intervention/Psychoanalisys, Urbana & Chicago: University of [llinois Press.

¥ «“Rich’s earlier books...deal with change but...easily excel in the modernist conventions. Lauded by
exemplary modernist such as W.H.Auden, Rich’s early poems attained to the dominant discourse a
discourse into which she had been so well indoctrinated that she only later realized she was “split at the
root” merely mimicking what she perceived as powerful in patriarchy.” (Harris, en Barr &
Feldstein,(eds.)1989:123-4)

8 Feit Diehl, J. 1990: Women Poets and the American Sublime, Indiana: Indiana U.P.
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base psicoanalitica que establece un nexo comun para una tradicion poética femenina

Norteamericana® .

En su obra My Life a Loaded Gun, Paula Bennet” permanece en la tendencia
psicoanalitica, aunque mas centrada en el problema de la influencia literaria. Bennet
considera la evolucion de la personalidad poética de Rich desde sus origenes y califica a
la autora de “hija respetuosa” con la tradicion (“dutiful daughter”) y mientras hace
referencia a la importancia de la figura paterna en el desarrollo poético de Rich asi
como a las deudas de la nedfita con respecto a las obras y autores a los que le

precedieron.

El proceso de evolucion culmina, para Bennet, en la asuncion por parte de Rich
de su nueva identidad como poeta lesbiana. Esta culminacion a la que se refiere Bennet
aparece también en una resefia de Janet Lilienfeld’' quien admira el valor de Rich para
afrontar los ataques de la critica “mainstream” que acusa a la poeta de incluir

propaganda en su mensaje poético.

Terminamos aqui la revision del estado de la cuestion en relacion con los
estudios criticos de la obra poética de Rich. La conclusion es inmediata: la estructura
lirica de la obra permanece sin analizar al centrar la atencion critica en elementos
puramente autobiograficos o tematicos. Desde este punto de vista podemos entender la
carencia de estudios poético-formales de la obra de Rich, como ocurre con autores cuya

consideracion del mensaje ha prevalecido sobre el andlisis formal.

Este recuento/diagrama me permite constatar la ausencia de trabajos criticos
atentos a la dimension poético-formal o prosddica de la poesia de Adrienne Rich, como
he dicho anteriormente, en las cuestiones introductorias, estamos ante el punto de

partida de esta tesis doctoral.

% Margaret Dickie hace una resefia al libro de Dichl y concluye que, de todas las autoras estudiadas por
Diehl, Rich es la que mas se aproxima a la construccion de una poética feminista, aunque no especifica
los términos de dicha poética. (American Literature, Vol. 63,No.4, December 1991:752)

% Bennet, 1986: My Life a Loaded Gun, Boston: Beacon Press: 165-240.

o' American Literature, Vol. 63,No.4, December 1991:751
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IV.-EL PENSAMIENTO PROSODICO DE ADRIENNE
RICH
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IV.- EL PENSAMIENTO PROSODICO DE ADRIENNE RICH

Adrienne Rich incluye en sus ensayos en prosa reflexiones sobre poesia, su
funcion, etc., es decir, una serie de consideraciones que nos ayudan a percibir el elevado
concepto que la autora tiene de su arte asi como de las multiples funciones que éste
puede desempefar. Solamente si partimos de estas premisas tedricas seremos capaces de
comprender comentarios posteriores de la autora respecto a cuestiones mas
especificamente técnicas, concretamente prosddicas relativas a su praxis poética. El
amplio y versatil concepto que Rich tiene de la poesia, queda de manifiesto en las

siguientes palabras:

“I knew -had long known- how poetry can break open locked chambers of
possibility, restore numbed zones to feeling, recharge desire.” (WFTH,1993:xv)

Aunque, a pesar de destacar esta multiplicidad funcional como propia del género
de su especial atencion artistica, también es consciente de las limitaciones de dicho

género:

“A poem can’t free us from the struggle for existence, but it can uncover desires
and appetites buried under the accumulating emergencies of our lives, the
fabricated wants and needs we have urged on us, have accepted as our own.”
(Rich,1993:12-3)

En las reflexiones de Rich sobre poesia podemos distinguir algunas ideas
recurrentes en cuanto a la funcion de la poesia, elemento beneficioso que lleva al ser

humano a explorar &mbitos hasta entonces desconocidos.

Por otro lado, Rich recuerda la importante funcién de la poesia como factor de

memorabilidad:

“These names work as poetry works in another sense as well: they make
something unforgettable.” (Rich,1993:6)
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En los afios sesenta Rich publica una resefia’” en la que elogia el dominio el
lenguaje (inglés americano) de autores como Bob Dylan y John Berryman, mientras
reconoce en pocos poetas la capacidad de reproducir nuevos ambitos existenciales. El
proceso de creacion poética es descrito por la autora a partir de una idea de “revelacion”
(epifania) de algin elemento oculto que s6lo se hace presente mediante la intervencion

del poeta:

“...poetry too, begins in this way: the crossing of trajectories of two (or more)
elements that might not otherwise have known simultaneity. When this happens,
a piece of the universe is revealed as if for the first time.” (WFTH,1993:8)

El lenguaje poético, para Rich adquiere una relevancia esencial ya que nos
permite describir situaciones de sufrimiento en las que, sin poesia, nos veriamos

privados de esta posibilidad:

“...that is one property of poetic language: to engage with states that themselves
would deprive us of language and reduce us to passive sufferers.”
(WFTH,1993:12)

En estas y otras manifestaciones observamos que Adrienne Rich es una poeta
consciente de los valores inherentes al material que maneja, el lenguaje y sus
eventuales contradicciones o ambigiiedades dada su naturaleza a la vez, potencialmente
transparente y opaca (literaria). La paradoja que entrafia la distincion de las diversas
funciones del lenguaje y el solapamiento en ocasiones de la funcidon comunicativa con la

poética es percibida por Adrienne Rich:

“In the wash of poetry the old, beaten worn stones of language take on colors
that disappear when you sieve them up out of the streambead and try to sort
them out.” (WFTH,1993:84)

Observamos en esta cita otra forma de expresar la imposibilidad de la perifrasis
en prosa de la obra escrita en verso. Las manifestaciones de Rich respecto a temas
prosddicos son escasas ya que en sus ensayos en prosa se centra fundamentalmente en la
relacion entre la poesia y cuestiones extratextuales como la politica, y, s6lo en ocasiones
se centra en la discusion de cuestiones poético-formales. Pero, sensibilizada en relacion

con la vertiente hablada de su materia prima, la autora hace algunas puntualizaciones en

% Harvard Advocate 103:1 (Spring 1969):11.
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las que explica como algunos aspectos del lenguaje quedan destacados en el texto

poético gracias a la fuerza de dicha vertiente:

“What poetry can give, has to be given through language and voice, not through
massive effects of lightning, sound, superimposed film images nor as a mere
adjunct to spectacle.” (Rich,1993:86)

Es decir, el rasgo que Rich destaca en el texto poético es la dimension oral del
mismo”, a la que dedica varios comentarios expresivos de la sensibilidad autorial para

con la dimension sonora del lenguaje:

“I was easily entranced by pure sound and still am, no matter what it is saying;
and any poet who mixes the poetry of the actual world with the poetry of sound
interests and excites me more than I am able to say.” (Rich,1993:243)

En este contexto, no nos sorprende que los factores prosoddicos que encuentran
su lugar en los comentarios poéticos de Adrienne Rich sean especialmente cuidados en
su praxis poética. La forma poética dota de una capacidad de control al poeta que para
Rich no pasa desapercibida. La posibilidad de codificar poéticamente la experiencia

ofrece unas ventajas que la autora considera ausentes en otros géneros literarios:

“I think that the fact that it was poetry rather than, say, fiction or some other
kind of prose was important because I learned while very young that you could
be fairly encoded in poems, and get away with it. Then I began to want to do
away with the encoding, or to break the given codes and maybe find another
code. But it was a place of a certain degree of control, in which to explore
things, in which to start testing the waters.” (Rich,1991: “Interview with
D.Montenegro, en Gelpi,(eds)1993:272)

La extensa carrera poética de Rich permite que inicie su trayectoria literaria
dentro de la corriente Formalista de la década de los cincuenta, posteriormente, entra en

crisis a finales de los sesenta e inicia una etapa que se desmarca del Formalismo de sus

% Rich ademas es consciente del fundamento oral de la poesia asi como de la funcion mnemotécnica que
originariamente tenia la poesia y cémo el elemento fénico ha permanecido como esencial en el texto
poético:

“..as a poet, I would be unfaithful to my own trade if I did not recognize the debt that poetry owes to the
historical impulse of oral tradition. Many of the enduring devices of the earliest written poetry were
mnemonic in origin —repetitions of sound and phrase built into the structure of a narrative to assist
memory, the first purpose of the poem being to keep alive the memory of a people.” ( “Resisting
Amnesia”: History and Personal Life” (1983) en Rich,BBP,1986: 137-8)
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primeros poemas. Por otro lado, en la aludida entrevista con David Montenegro, Rich

aboga por el mantenimiento de la forma poética sin renunciar a la experimentacion®*:

“Of course, there’s been a lot of argument about that, back and forth, in
American poetry for the last many decades since the beginning of the twentieth
century, and I was, to a certain extent, involved in that kind of debate in the
fifties when there was considered to be a tremendous divergence between the so-
called “Beats” and the “academics”. I never really felt I was part of either
group,...” (Rich,1991: “Interview with D. Montenegro, Gelpi(eds),1993:269)

De hecho, la experimentacion es algo que debe responder a algo mas profundo

que el mero deseo de innovar por parte del poeta:

“The most self-consciously innovative, linguistically nonlinear poetry, whatever
its theory, can end up as stultifying an as disintegrative as the products of
commercial mass media.”(Rich,1996:3)”

La experimentacion es algo necesario para mantener el lenguaje flexible
(Rich,1996:4) y la necesidad que toda la comunidad siente respecto al lenguaje es algo

que la autora no se cansa de argumentar:

“We need poetry as living language, the core of every language, something that
is still spoken, aloud or in the mind, muttered in secret, subversive, reaching
around corners, crumpled into a pocket, performed to a community, read aloud
to the dying, recited by heart, scratched or sprayed on a wall. That kind of
language.” (Rich,1996:4)

Con todo, un elemento prosddico que permanece invariable en la poesia de
Adrienne, Rich incluso en los momentos de mayor ruptura formal o de apuesta por la
experimentacion es el pentdmetro yadmbico, considerado por Rich como por otros poetas
(W.C. Williams, Ch.Olson) la base fundamental de la poesia escrita en inglés americano
(American English) dada su relacion natural con el ritmo de la lengua hablada.
Asimismo, Rich destaca la flexibilidad de dicho elemento prosddico puesta de
manifiesto en el quehacer poético de autores como Gerald Manley Hopkins al que Rich

menciona expresamente:

* De hecho, en su ensayo “Blood, Bread, and Poetry” Rich define el arte como “a long conversation with
the elders and with the future” (Rich,1986)

% Rich,1996: “Defy the Space that Separates”, Introduction to The Best American Poetry 1996,New
York: Scribner:1-4.
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“I did not want to “smash the iamb”. It seemed to me that iambic pentameter
was still a useful line, a line that would also be very elastic, as poets like Wyatt
and Hopkins had long before shown. And it has a kind of organic relation to the
way Anglo-American is accented. Anglo-American speech-patterns. And so |
never wanted to get rid of it.” (Rich,1991: “Interview with D. Montenegro,
Gelpi,(eds)1993:269-270)

Por otro lado, en respuesta a otra cuestion de Montenegro, Rich afirma algo que
muchos criticos han pasado por alto: la ausencia de correspondencia cronologica entre
su concienciacion feminista, que tiene lugar en la década de los setenta, y la evolucion
de su poesia hacia formas abiertas que empieza a ser observable desde finales de los
cincuenta. Tiene l6gica aunar un cambio tematico novedoso con una tendencia hacia

una mayor experimentacion formal, pero no podemos olvidar la contundente afirmacion

de Rich:

“I had started to write in open forms in the fifties, and I felt I would never go
back to writing the kind of formal poems that were in The Diamond Cutters, or
in A Change of World. Experience itself had become too much for that.”
(Rich,1991: “Interview with D. Montenegro, Gelpi (eds)1993:269-270)

Por ultimo, nos queda constatar el valor que nuestra autora da a la pertenencia de
una tradicion reconocida. En cuestiones prosodicas esta idea es fundamental ya que un
metro o una estrofa adquiere su auténtica significacion cuando su uso se contextualiza
en la tradiciéon anterior. En este sentido Rich percibe los beneficios que aporta su
inclusion en la tradicion, sumandose asi a multitud de autores han sido conscientes de la
gran importancia que tiene la tradicion anterior’ en sus producciones. Adrienne Rich

plasma las ventajas que tiene para un novel pertenecer a una tradicion reconocida:

“To have as birthright a poetic tradition that everyone around you recognizes
and respects is one kind of privilege. At very least, it lets you know what you
hold in your hands, as person and artist. Like a strong parent who both teaches
and browbeats can be learned from, storm away from, forgiven, but whose
influence can never be denied.” (Rich: “History Stops for No
One”,Gelpi,(eds)1993:129)

% "Take thankfully and heartily all they can give. Exhaust them wrestle with them, let then not go until
their blessing be won, and after a short season the dismay will be overpast, the excess of influence
withdrawn, and they will be no longer and alarming meteor, but one more bright star shining serenely in
your heaven and blending its light with all your day." Emerson,R.W.:"Intellect”,en Cabot,S.E. (ed) 1886:
Emerson's Complete Works, Boston: Mass. Houghton Mifflin, 11:320.
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Nuestro trabajo, como ya hemos apuntado en la Introduccion, por su naturaleza
descriptiva aspira, en parte, a constatar las afirmaciones de Rich sobre cuestiones
prosddicas y a la vez contrapesar la que entendemos apresurada asociacion de la
evolucion temdtica y su experimentacion poético-formal subsiguiente. Nuestro siguiente
paso serd la delimitacion del material primario que se constituira en la base para iniciar

nuestro estudio.
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V.-DELIMITACION DEL MATERIAL PRIMARIO
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V.-DELIMITACION DEL MATERIAL PRIMARIO

El material primario que hemos seleccionado para delimitar el corpus poético
que describiremos prosddicamente en este trabajo, abarca cincuenta afios de praxis
poética, desde el afio 1951 hasta 1999. En este primer contacto con el material poético
producido por Adrienne Rich, no vamos todavia a distinguir las etapas en las que
distribuiremos dicha produccion de cara a la descripcion prosddica, sino a catalogar

cronoldgicamente los volumenes de poesia que constituyen el aludido material primario.

V.1.-Produccion poética

El primer volumen de poesia de Rich es 4 Change of World(1951) publicado en
el afio 1951”7, A partir de este momento los libros de poemas de Rich aparecen con
regularidad. The Diamond Cutters:1951-1955 (1955)°%, Snapshots of a Daughter-in-
Law: 1954-1962 (1963)”°, Necessities of Life: Poems 1962-1965 (1966), Leaflets:
Poems 1965-1968 (1969) y por ultimo, cerrando la conflictiva década de los sesenta,
The Will to Change: Poems 1968-1970 (1971)'%°.

°7 Yale University Press (New Haven); este volumen ha sido recopilado integramente en su volumen
Collected Early Poems: 1950-1970 (1993). Incluimos en las notas siguientes las editoriales que se han
encargado de la publicacion y difusion de la obra de Rich asi como sus reediciones. Esta informacion
complementa de algin modo en el capitulo II del presente trabajo titulado “Contextualizacion critica de la
obra poética de Adrienne Rich”.

% Publicado por Harper & Brothers (New York) y recopilado integramente en su volumen Collected
Early Poems: 1950-1970 (1993).

% Publicado por Harper & Row (New York) en 1963 y reeditado por W.W.Norton (New York) en 1967 y
Chatto & Windus (London) en 1970. Recopilado integramente en su volumen Collected Early Poems:
1950-1970 (1993).

pyblicado por W.W.Norton (New York) y recopilado integramente en su volumen Collected Early
Poems: 1950-1970 (1993).

Publicado por W.W.Norton (New York) y reeditado por Chatto & Windus (London) en 1972.
Recopilado integramente en su volumen Collected Early Poems: 1950-1970 (1993).

Publicado por W.W.Norton (New York) y reeditado por Chatto & Windus (London) en 1973. recopilado
integramente en su volumen Collected Early Poems: 1950-1970 (1993).
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En la década de los setenta el material poético contintia fluyendo: Diving into the
Wreck: Poems 1971-1972 (1973), The Dream of a Common Language: Poems 1974-
1977 (1978). Los ochenta nos aportan: A Wild Patience Has Taken Me This Far: Poems
1978-1981 (1981), Your Native Land, Your Life: Poems(1986), Time’s Power: Poems
1985-1988(1989).

En la década de los noventa la produccion poética se mantiene aunque de forma
mas espaciada: An Atlas of a Difficult World: Poems 1988-1991 (1991), Dark Fields of
the Republic: Poems 1992-1995 (1995) y su ultimo volumen de la década titulado
Midnight Salvage: Poems 1996-1999 (1999)'°'. Rich culmina el siglo e inicia el nuevo
milenio con su recientisimo volumen : Arts of the Possible: Poems 1999-2000, que ha
aparecido publicado el pasado 30 de Abril, motivo por el cual no lo hemos incluido en
nuestro material primario. A pesar de lo extenso de su carrera, Rich continua su labor y
seguramente nos sorprenda en breve con un nuevo volumen de poemas. Los mas de 400
poemas incluidos en estos catorce libros constituyen nuestro material primario que
describiremos prosodicamente, como veremos. Dejaremos fuera de nuestro analisis

otros materiales que pasamos a enumerar:

1.- Selected Poems (1967)'* por considerar que no incluye un material nuevo.
2.-Twenty-One Love Poems (1976)'” ya que la secuencia aparece incluida en el
volumen publicado en 1978, The Dream of a Common Language.

3.- Sources (1983)'™, secuencia ya incluida en Your Native Land, your Life
(1986).

También omitiremos de la descripcion prosodica las compilaciones siguientes:

-Poems: Selected and New 1950-74'"
-The Fact of a Doorframe: Poems Selected and New 1950-1984""

%" Todos los volimenes mencionados en estos dos pérrafos han sido publicado por W.W.Norton (New
York)

1% Chatto & Windus (London)

1% Effie’s Press (Emeryville,CA)
%Heyeck Press (Woodside,CA)
1%W W .Norton (New York)

%W . W.Norton (New York)
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ya que el nimero de poemas nuevos incluidos en estos volumenes no es lo
suficientemente importante como para considerarlo. En el caso de Collected Early
Poems: 1950-1970, que es una de las ediciones que hemos utilizado en el desarrollo de
este trabajo, hemos dejado fuera los poemas que no han aparecido en los libros
tempranos de Rich y que aparecen como nuevo material recopilado en dicha edicion.
Tampoco hemos incluido en nuestro analisis los poemas publicados por Rich en
diversas revistas ya que en su gran mayoria aparecen incluidos en las ediciones arriba
mencionadas. Esta exclusion se debe a motivos de coherencia ya que a pesar de que en
ocasiones nos topamos con nuevo material, éste no aporta elementos significativos
como para justificar su inclusiéon en un corpus de 369 poemas s6lo en sus primeras tres
décadas. Para alcanzar nuestro objetivo: describir el comportamiento prosddico de
Adrienne Rich, consideramos material suficiente los poemas editados en volumenes de

material original y excluyen poemas recopilados en volimenes anteriores.

V.2.-Produccion en Prosa

En cuanto a la prosa de Adrienne Rich, hemos utilizado algunos volumenes que
tratan aspectos relevantes en relacion con el objeto de nuestro estudio en la presente
tesis doctoral. Asi, teniendo en cuenta la consideracion en su material en prosa de

aspectos prosddicos, hemos escogido los siguientes volimenes:

Blood, Bread, and Poetry: Selected Prose 1979-1985 (1986)'"”
On Lies, Secrets, and Silence (1979)
What is Found There: Notebooks on Poetry and Politics (1993)'%®

Estas tres recopilaciones de ensayos son las que acumulan un mayor nimero de
comentarios de la autora relativos a las cuestiones que mas nos interesan en el presente
estudio. Respecto a las aportaciones richeanas menores en prosa, comentarios sobre
obras o autores varios, introducciones y prologos, los contenidos relativos a la cuestion
prosodica son tan irrelevantes que no hemos considerado oportuno incluirlos como parte

del material primario. Por ultimo, queremos hacer mencion del importante material

17 W.W.Norton (New York) y Virago Press (London) en 1987.

1% Ambos voltimenes publicados por W.W.Norton (New York) y reeditados por Virago.
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periodistico que hemos incluido en el apartado dedicado a la bibliografia, que incluye
varias entrevistas publicadas en revistas, antologias dedicadas a la obra de Rich, etc. Las
dos antologias criticas mas representativas son la editada por el matrimonio Gelpi en
1975 y reeditada en 1993 incluyendo la produccion en prosa de Rich asi como la
antologia que recoge la critica mas representativa de Rich y editada por Jane Roberta
Cooper en 1984'”. En general este material ofrece pocos elementos de interés para
nuestros objetivos. Sin embargo, debemos destacar por la importante aportacién que
supone, en cuanto a la cuestion prosoddica, la entrevista que David Montenegro hace a
Adrienne Rich en 1991 publicada en la antologia richeana editada por Albert Gelpi y
Barbara Charlesworth Gelpi''’. Concluimos este apartado con la satisfaccion de haber
recopilado un corpus poético que entendemos suficientemente amplio como para que
los resultados de este estudio prosodico-descriptivo resulten concluyentes y fructiferos.
Pasamos ahora a abordar el meollo de nuestro estudio, comenzando por efectuar un
rastreo y posterior sistematizacion de metodologia prosodica con vistas a la ulterior

descripcion del material primario mencionado.

19 Cooper, 1984: Reading Adrienne Rich: Reviews and Re-Visions 1951-1981, Ann Arbor: The
University of Michigan Press.

"0 Gelpi & Charlesworth Gelpi 1975: Adrienne Rich’s Poetry: A Norton Critical Edition, New York:

W.W.Norton, reeditada y ampliada en 1993, Adrienne Rich’s Poetry and Prose, New York: W.W.
Norton.
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VI.- METODOLOGIA PROSODICA
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VL-METODOLOGIA PROSODICA

VI.1.- Delimitacion de un método

VI.1.i.- Fundamentos prosddico-metodologicos

Consideramos necesario empezar esta introduccion expresando nuestra postura
en relacion con la cuestion terminoldgica. A lo largo de los siguientes capitulos
hablaremos de versificacion, prosodia, rima, metro, ritmo, verso y previamente debemos
asignar a cada término su justa definicion. Ademas no debemos olvidar que en materia
de estudios prosodicos no existe una terminologia establecida y aceptada por la critica
11

en general. Wellek y Warren en su pedagogico texto Theory of Literature (1949)

plantean la cuestion de forma explicita:

“The very foundations and main criteria of metrics are still uncertain; and there

is an astonishing amount of loose thinking and confused or shifting terminology
even in standard treatises” (Wellek & Warren 1949:167)

A menudo se identifica el texto poético con forma métrica''? distinguiendo asi el
género poético de la prosa. Sin embargo el texto poético moderno presenta formas
prosddicas en las que el esquema métrico no resulta tan evidente como en la poesia
tradicional, por lo que creemos necesario expresar nuestro concepto de los términos que

vamos a utilizar.

El problema terminologico, afecta incluso a elementos prosodicos en ocasiones

denominados de modo que modernamente se considera peyorativo. Nos referimos, por

U wellek,R., Warren,A.1956: T heory of Literature, Middlessex(UK): Penguin.

"2 Sirvan como ejemplo dos citas que aunque se distancian en el tiempo, demuestran a su vez la
continuidad de esta apreciacion desde finales del siglo XIX a inicios del XX:

“The science of verse is the most difficult part of poetics, and yet it is the most important, for metrical
form is “the sole conition absolutely demanded by poetry.” (Gummere,1895:133)

“...the word verse originally meant and still means a single metric line divided into feet. As commonly
used, it has come to mean metric composition as distinguished from prose.”’(Johnson, 1931:4)
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ejemplo al caso del verso con silaba atona final tradicionalmente denominado
“feminine ending”. Esta terminacion “femenina” (que puede ser rimada, y se constituye
entonces en “rima femenina”) tiene una denominaciéon que no responde a un aspecto
formal sino que sitia el énfasis en una distincion genérica (“gendered”) de suyo
inexistente. En 1996 Robert Wallace propone la sustitucion del término por el de final

de verso con “silaba extra”:

“We need a fresh term for this, and I suggest that instead of the term feminine
ending, we should say simply extra-syllable ending, which may be abbreviated
as e-s ending. Equally, we may speak of extra-syllable or e-s rhymes.”
(Wallace, “Meter in English”, en Baker (ed), 1996:5)

Sin embargo, otros autores, como por ejemplo Rachel Hadas entienden la
propuesta terminologica de Wallace como un rechazo a la utilizacién de términos
alusivos a la condiciéon femenina'®. Sin embargo, la New Princeton Encyclopedia of
Poetry and Poetics'™* precisa sobre este tema que los términos masculino y femenino
para silabas finales acentuadas y no acentuadas respectivamente, derivan su origen del
género gramatical, que tiene sentido en lenguas flexivas con dicha discriminacion, y que
nada tiene que ver con la discriminacion sexual ni conlleva implicaciones negativas. Por
lo tanto, emplearemos en nuestro estudio la denominacion tradicional de terminacion

femenina, aclarando entre paréntesis que la silaba final de verso es atona.

Tradicionalmente los estudios prosddicos tienen como objetivo principal buscar

qué estructuras lingiiisticas producen una respuesta ritmica:

“to model and motivate this coherent diversity, to detail in some efficient way
the structure, sources and effects of these multidimensional experiences. The
theory should be able to tell us what language structures characteristically

13 «Wallace seems to dislike prosodic terminology which refers, or can be remotely understood to refer,
to the human body-feminine, decapitated. But such terms come very naturally, and why not use them if
they prove helpful?” (Hadas, “Come & Trip it” A Response to Robert Wallace™ en Baker,(ed) 1996:98)

Otro ejemplo de una interpretacion desde el punto de vista feminista nos la ofrece Nims: “Presumably the
notion that a feminine ending is a weak one is a patriarchal notion which relies on the representation of
one gender as more powerful than the other. Therefore the term “feminine ending” must be changed to
eliminate a sexist bias in prosodical terminology.” (Nims, “Our Many Meters. Strength in Diversity”’en
Baker,(ed)1996:198-9)

" Preminger,A. & Brogan, T.V.F. (eds)1993: New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, New
Jersey: Princeton U.P.: 737.
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produce a rhythmic response, how individual responses are combined into more
complex organizations, and how these more complex structures in turn affect the
perceiving subject (perceptually, emotively and conceptually).” (Cureton,
1992:6)'"

Sin embargo el estudio prosddico ha estado sembrado de problemas de los que
se han hecho eco multitud de autores. Rothman enumera estos problemas de la prosodia
del siguiente modo: En primer lugar observa una simplificacién del concepto métrico
basico ademdas de una confusion en cuestiones de “metro” y “ritmo” para terminar

observando una falta de relacion de la prosodia con los modelos lingiiisticos y concluye:

“The highly speculative nature of prosody explains why, as many before me
have pointed out, poets and scholars have utterly disagreed, for centuries over
terms, issues, and even questions, in “the science of verse”. (Rothman, “Meter
and the Fortunes of the Numerical Imagination”, en Baker(ed)1996: 197)

Pasamos pues a exponer nuestra definicion de los conceptos mas habituales en

nuestro estudio prosddico-descriptivo del quehacer poético-formal de Adrienne Rich.

'S Cureton,R.D.1992: Rhythmic Phrasing in English Verse, London: Longman
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a)Prosodia

. .y y 1. 116 - . , .
La descripcion prosddica ° incluye el estudio de los fendmenos de “ritmo” y

“metro”. Por un lado el ritmo es la sensacion de regularidad obtenida a partir de la

lengua inglesa hablada que tiende a la regularidad (isocronia), mientras el metro se
constituye como la normatividad de esa sensacion que establece la repeticion regular y
convencional de sonidos en el verso. La prosodia por tanto estudia el arte de la

versificacion:

“Versification 1is the art of writing in verse; metrics or, more
traditionally,prosody, is the study of that art.”(Attridge,1995:8)

La organizacion prosodica puede ser métrica o ritmica. El ritmo en poesia se
constituye mediante la distribucion regular de acentos. Por otro lado, la prosodia
depende de una serie de convenciones. La diferencia entre la lengua hablada y la poética
reside en que en poesia la prosodia nos hace especialmente conscientes del metro y del

ritmo.

Los elementos lingliisticos sonoros que el poeta organiza en la prosodia se
seleccionan a partir de los elementos convencionales propios de la lengua hablada. La
convencionalidad de la prosodia se demuestra en que solamente funciona cuando el
lector y el poeta reconocen la norma sistematica en la que se basa. Ademads, la prosodia
significa bastante mas que la mecanica de la versificacion. Prosodia significa el ritmo

del discurso personal del poeta.

Donald Wesling define prosodia del siguiente modo:

“Prosody, as a term subsuming meter, signifies technique in the poem in the
broadest sense, from punctuation to the character of syntax and tone in the whole
poetic utterance.” (Wesling, 1996:6)

"6 »The prosody of a poem is the poet’s method of controlling the reader’s temporal experience of the
poem especially his attention to that experience” (Hartman, 1980:13)
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Wesling por tanto, identifica prosodia y metro, considerando la prosodia una
disciplina mas amplia ya que en ella podemos incluir también las dimensiones
fonoldgica y sintactica. A I largo de este trabajo, emplearemos el término prosodia en el

mismo sentido apuntado por Wesling.

Wellek y Warren (Wellek & Warren,1956:166-68) distinguen tres tipos basicos

de prosodia:

1. grafica en la que se utilizan signos para sefialar los acentos de las silabas

portadoras de los mismos,

2. musical, basada en la identificacion del metro en poesia con el ritmo en la

musica.

3. acustica que se sustenta en la medicion de la lectura oral mediante instrumentos
como el oscilégrafo. Las aplicaciones de estos avances a la métrica literaria
corren a cargo de Sievers en Alemania, Verrier en Francia y Scripture en

Estados Unidos.

Respecto a la relacion entre los aspectos prosddicos y la semantica, uno de los
mejores analisis de la relacion entre la prosodia y la significacion que se le ha ido
asignando a lo largo de toda la historia de la critica literaria aparece en la obra de Annie
Finch'"”. Dicha autora recoge tres teorfas fundamentales que describen la relacion entre

prosodia y significado literario a las que denomina:

1. .- teoria de la propiedad haciendo referencia al término desarrollado en el
siglo XVIII y que incide en la idea de que determinados metros son
naturalmente mas apropiados para unos temas o géneros determinados.

2. .- La teoria icénica que hace referencia a la idea de que el metro puede
reforzar el significado de un poema afiadiendo efectos fonicos expresivos o

enfatizando palabras concretas.

"7 Finch, A. 1993: The Ghost of Meter: Culture and Prosody in American Free Verse, Ann Arbor: The
University of Michigan Press:3.
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3. .- “frame theory” o teoria contextual que incide en la idea de que el metro
se constituye como un contrato significativo con el lector ya que evoca

poemas de la traicidon anterior escritos en el mismo metro.

La teoria de la propiedad es la mas antigua ya que la asociacion de un metro
determinado con un género o una temdtica persiste durante toda la Edad Media
adquiriendo ademas una significacion moral. Los prosodistas renacentistas continuaron
enfatizando esta idea y el ejemplo mas representativo de esta tendencia lo tenemos en la
obra de Gascoigne Certayne Notes of Instruction Concerning the Making of Verse of
Rhyme in English. (1575) que concluye con una lista de correspondencias prosodico-
tematicas. La implicacion moral de la prosodia se desarrolla sobre todo en el siglo
XVIII en el que la idea de regularidad empieza a identificarse con el control de las

pasiones.

La dimension estética de la variacion métrica, alejada de la dimension iconica
permanecera hasta el siglo XX sobre todo gracias a las aportaciones del New Criticism
en sus estudios textuales sobre poesia durante las décadas de los treinta y los cuarenta.
Obviamente el andlisis exhaustivo del texto poético necesitaba una instrumentalizacion
de la variacion métrica que pasara de ser un simple adorno a convertirse en un elemento
que aporta un significado especifico en el texto. Algunos New Critics''® analizaron
explicitamente los efectos iconicos de variaciones métricas y ademas consiguieron que
la teoria icOnica se convirtiera en un eje principal en la teoria sobre la que basaban su

analisis texual: la interrelacion entre la forma y el contenido.

Continuando con esa interpretacion iconica de los pies métricos encontramos
analisis tan representativos como los de Paul Fussell que realiza en la década de los
sesenta una sinopsis de los tres principios de expresion gracias a la variacion métrica
afirmando que los espondeos refuerzan efectos de lentitud, pesadez, dificultad, los
pirricos contribuyen a efectos de rapidez, ligereza, facilidad y una inversion inesperada
implica un movimiento subito o una nueva direccion en el argumento o pensamiento

. . . . 11
expuesto, un nuevo tono en la voz poética o un cambio de intensidad'"”.

"8 Ver por ejemplo los andlisis de elementos métricos que proponen Brooks y Warren en su obra:
Understanding Poetry,(1976) New York: Holt, Rinchart & Winston,(4th ed.)

19 Ver Fussell,P.1979: Poetic Meter and Poetic Form,N.York: Random House, 2" ed: 42 y ss.
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Una modificaciéon de la teoria iconica aparece en la década de los ochenta.
Anthony Easthorpe'? discute las implicaciones del metro desde una perspectiva politica
y social tratando la tradicion del pentdmetro yambico como un producto cultural
asociando la uniformidad lograda en el poema con la ideologia burguesa y la represion
politica. En este sentido Easthorpe lleva la teoria iconica hasta sus ultimas
consecuencias. El andlisis de la iconicidad métrica puede parecer subjetivo e incluso
arbitrario, ya que los efectos métricos se pueden derivar del conocimiento del lector.
Ademas, si describimos los efectos producidos por un metro determinado parece que
afirmamos que el metro tiene significado aparte de las palabras, cosa que no tendria

demasiado sentido.

En cuanto a la tercera teoria, denominada “Frame Theory” por Finch y que
nosotros hemos traducido libremente como feoria contextual se desarrolld
fundamentalmente en la década de los sesenta por John Hollander en sus ensayos
titulados: “The Metrical Emblem”(1959) —que posteriormente amplid y retituldo “The
Metrical Frame”- y “Romantic Verse Form and the Metrical Contract” (1965). La teoria
contextual descubre la interrelacion entre el lector y el autor. Dicha teoria enfatiza la
importancia del conocimiento y las asociaciones previas que el lector aporta al metro
empleado en un poema. El cddigo métrico esté relacionado con la teoria contextual. El
metro se entiende como un artefacto cultural que recuerda asociaciones literarias previas

y adscribe al poema a una tradicion poética determinada.

10 Easthorpe, A.1983: Poetry as Discourse
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b)Verso:

“Versus”, del latin “vertere deriva del término latino que originariamente
121

significaba el giro que el arado debe realizar al finalizar un surco (Beare,1957:20) “".

Ello indica su sentido de regresar, volver atras, de girar sobre si mismo, de repetir la

misma figura métrico-ritmica. Por lo tanto, el verso es una figura fonica recurrente, de

manera que so6lo existe en concatenacion con otras figuras de igual naturaleza.

El verso se distingue de la prosa por su sometimiento a una normativa adicional

que puede ser la division en versos de una medida determinada, la utilizacion del metro,

etc.:

“Verse: Language which is distinguished from prose by being governed by an
additional principle or principles (e.g. division into lines, use of meter,
occurrence of rhymes). Sometimes wused as equivalent for line.”
(Attridge,1996:225)

La recopilacion terminologica: The Princeton Handbook of Poetic Terms'?,

editada por Preminger, opta por definir el verso en contraste con la prosa estableciendo

para ello la prioridad de la estructura métrica en el primer caso o sintictica en el

segundo:

“When recurrent rhythm takes the lead and the sentence structure is subordinated
to it, we have verse. When the sentence structure takes the lead and all patterns
of repetition are subordinated to it, we have verse.”(Preminger (ed),1986:291)

El verso, puede pertenecer a la tradicion silabico-acentual o por el contrario

establecerse como verso libre pero siempre sera la base esencial a partir de la cual surge

la poesia.

12! Beare, W. 1957: Latin Verse and European Song: A Study in Accent and Rhythm, London: Methuen.

12 Preminger, A. (ed)1986: The Princeton Hanbook of Poetic Terms, New Jersey: Princeton U.P.
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¢) Rima:

En el verso que sigue la tradicion sildbico-acentual la rima suele aparecer al final
de verso y decimos que dos palabras riman cuando su sonido vocalico acentuado

. .4 123 . . .
coincide . Las consonantes previas no son consideradas a efectos de rima.

“Rhyme is a familiar phenomenon, involving the repetition of the stressed vowel
of a word an any sounds that follow it, combine with a difference in the
consonant immediately preceding it”(Attridge,1995:10)

Geoffrey Leech'* establece las distintas posibilidades de rima partiendo de la
formula: [consonante-vocal-consonante]Este recurso retorico se basa en la relacion de
las palabras en las que aparecen sonidos semejantes. Sin embargo, podemos hablar de
rima de modo mas genérico entendiendo como tal la coincidencia de distintos
elementos: palabras enteras, al final de las palabras, grupos de palabras. En nuestra
descripcion prosddica, hablaremos de rima cuando el elemento vocalico y consonantico
final rimen. Si aparecieran otras posibilidades, las diferenciaremos con la denominacion

de rima imperfecta siempre y cuando esta distincion sea relevante.

En algunos casos, la rima adquiere para algunos autores una significacion casi

cosmologica:

“-rhyme-whose etymology as well as functioning condenses and symbolizes all
metrics-leads one no doubt to hear in language a very ancient cosmology.
Rhyme is not only an echo form word to word, but in addition the echo of an
echo that is its model. (Meschonic,1988:93)'%°

123 «A metrical rhetorical device based on the sound identities of words” (Preminger (ed.)1986:233)

1241 -Aliteracién: Consonante-Vocal-Consonante
2.-Asonancia:Consonante- Vocal/-Consonante
3.-Consonancia: Consonante-Vocal-Consonante
4.-Rima inversa (“reverse rhyme”):Consonante-Vocal-Consonante (infrecuente y posiblemente
subsumida en el caso de la aliteracion)
5.-“Pararhyme”: Consonante-Vocal-Consonante
6.-Rima (rhyme proper):Consonante-Vocal-Consonante
Leech, G. N.1969: 4 Linguistic Guide to English Poetry, London: Longmans Green & Co.
12 Meschonic, H.1988: “Rhyme and Life”, Critical Enquiry,15:90-107.
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d) Metro.

El metro es un sistema de medida que a pesar de ser convencional se basa en la

naturaleza de la lengua hablada:

“Meter is thus a system of measurement, conventional but natural to the
language, which makes the rythmic units of line more or less predictable to a
reader or hearer of verse.” (Wallace, “Meter in English”, en Baker (ed)1996: 7)

. 126 ., . . . ., .
Metro no es ritmo ~°, y su funcidén principal es la sistematizacion del ritmo

natural de la lengua acercandola a la isocronia, y ademas simplifica la entonacion:

“Metre organizes the sound character of language. It regularizes the rhythm of
prose, approximating it to isochronism, and thus simplifying the relation
between syllabic lengths. It slows up the tempo, prolonging vowels, in order to
exhibit their overtones or tone colour (timbre). It simplifies and regularizes
intonation, the melody of speech. (Wellek & Warren,1956:175)

El metro es un elemento util, pues gracias a su predictabilidad mantiene al
lector/oyente atento a la mas minima variacion en la regularidad expositiva. La
regularidad hacia la que tiende de forma natural la lengua hablada, se regula gracias al

principio organizador que es el metro:

“Meter is an organizing principle which turns the general tendency toward
regularity in rhythm into a strictly-patterned regularity, that can be counted and
named.” (Attridge,1995:7)

Tradicionalmente el metro se ha considerado una norma abstracta, no una
descripcion del sonido o del ritmo de un verso, sin embargo esta idea ha cambiado en

las tltimas aportaciones sobre estudios prosodicos:

“It must be stressed that meter is not abstract or theoretical, although sometimes
it is talked about as if it were; it is not opposed to rhythm but is a way of
organizing rhythm. But while the meter of the poem is something it shares with

126 <[ Metro]...el esquema abstracto que refleja un sistema de regularidades. El ritmo por el contrario, hace
referencia a la sucesion concreta engendrada en la realidad del verso.” (Dominguez Caparros, 1988:56)
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other poems, rhythm involves many factors besides meter, and is unique to a
particular poem.” (Attridge,1995:8)

En segundo lugar, las normas son convencionales y compartidas por el poeta y el
lector por lo que cualquier descubrimiento de lo que est4 ocurriendo en un verso, fuera
de la percepcion de poetas y lectores, es irrelevante en una formulacion de un sistema de
reglas que se constituyen en un metro. Esta es la auténtica razon por la que el metro no

puede depender de distinciones fuera del alcance de poetas y lectores.

Otros autores aportan una tercera razon, denominada ‘“performative fallacy”

(Hartman, en Baker (ed),1996:121).

Hartman afirma que la teoria de los diferentes niveles de acento invierte la
relacion entre el poema y su ejecucion oral: no podemos deducir el metro de la lectura
del verso, sino al revés, conocemos el metro antes de leer el poema, por lo que la
estructura métrica existe antes de su expresion en un verso concreto, por este motivo

concluye:

“Regarding the metrical system as a whole, 1 agree with Wallace that the
intriguing qualities of Halle and Keyser’s system (inspired by generative
linguistics) should not turn us away from the traditional system of scansion.”
(Hartman, “ Some Responses to Robert Wallace”, en Baker (ed) 1996:121)

El metro es un sistema que opera entre otros sistemas tan importantes como la
entonacion o la sintaxis'?’ relacion que ha merecido poca atencién hasta tiempos muy
recientes. Carter, partiendo de una perspectiva funcionalista propone una interesante
sintesis de las funciones mas representativas del metro en la siguiente tabla (Carter &

Simpson, (eds.) 1989: 250):

127 “If we then add a consideration of the syntactical structure of the line, and its relation through
emjambment to the lines that bracket it, we begin to have a fairly complete account of the line’s metrical
character...this kind of synthesis would clarify a number of arguments within the narrower field of
metrics.” (Hartman, “ Some Responses to Robert Wallace”, en Baker, 1996: 122)
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Function it relates to

Description

. . Makes text memorizable or Textual
(i) Mnemonic
memorable
(ii) Deictic Draws attention to textual Interpersonal
stratification
(iii) Cohesive Reinforces formal cohesion Textual
(iv) Mimetic Mimes aspects of the topic Ideational
(v) Intertextual Alludes to other metrical texts Textual and interpersonal
(vi) Compositional Orients poet to economy Ideational, interpersonal and
textual
(vii) Ideological Extension of (v)

Haynes define tres funciones: (textual, ideoldgica, interpersonal) que se
relacionan con los rasgos definitorios del metro y en algunos casos se solapan. Por tanto
en el ambito textual encontramos una caracteristica que puede aparecer en poemas
métricos: la posibilidad de memorizarlos gracias a la regularidad del metro. Por otro
lado, el metro proporciona cohesion textual y podemos establecer relaciones con otros
textos métricos por lo que Haynes concluye que la intertextualidad es un rasgo
definitorio del metro. Dentro de la funcion ideoldgica Haynes incluye los rasos
miméticos que el texto puede tener respecto al tema que trata, asi como la ideologia
expresada en el mismo respecto a la utilizacion de un metro determinado, la

128

modificacion del esquema métrico, etc =. Por ultimo la funcién interpersonal incluye

aquellos rasgos en los que el sujeto interviene: puede ser el sujeto creador o poeta en el

12 “The ideological function of metre is also intertextual, and although treated separately here for
conveniece is really an extension of what has been said about intertextual allusion. Poets learn from each
other, and develop their techniques through imitation and development of the methods of forebears. They
also define what they are doing by departure from such methods.” (Haynes en Carter &
Simpson,(eds)1989:248)
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rasgo compositivo, o el sujeto receptor que percibe los rasgos deicticos del texto o lo

relaciona con otros textos (intertextualidad).

Derek Attridge'”, atribuye las siguientes caracteristicas al poema en general,
algunas de las cuales coinciden con los rasgos propios del metro especificados por

Haynes:

heightened language

Consistency and unity

Forward movement and final closure
Memorability

Mimetic sugestiveness

Emotional sugestiveness

Literary associations
(Attridge,1996:12-15)

El rasgo (a) definido por Attridge puede ser identificado en la propuesta de
Haynes con los rasgos deicticos (el lenguaje llama la atencion sobre su propia
naturaleza). Las caracteristicas (b) y (c¢) de Attridge se englobarian dentro de la cohesion
necesaria en todo texto poético. La capacidad mnemotécnica (d) coincide en ambos
autores con la misma terminologia, asi como los rasgos miméticos (e) que el texto
poético puede ofrecer. La sugerencia emocional (f) propuesta por Attridge se incluiria
dentro de los rasgos ideoldgicos comentados por Haynes mientras las asociaciones
literarias que Attridge incluye como ultimo rasgo del poema se refieren a los fenomenos

de intertextualidad mencionados por Haynes.

129 Attridge,D.1996: Poetic Rhythm: an introduction, Cambridge: CUP (2nd ed)
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e)Ritmo:

El ritmo del habla en inglés se produce mediante la distribucién de silabas

portadoras de acento situadas entre silabas atonas no acentuadas:

“In English speech rhythm is produce by the arrangement of syllables and
stresses. If stresses are separated by a consistent number of unstressed syllables,
the stress rhythm and the syllabic rhythm co-operate to produce a strongly
regular rhythm. When there is more variety, the stress rhythm tends to dominate,
as English is a stress-time language. (Attridge,1995:42)

Conrad Aiken define el “verso libre” como “verse without rhythm”'.

Obviamente a lo que se referia Aiken es al metro, no al ritmo. De hecho “free”(libre)

seria un sin6onimo apropiado de “no métrico” por lo que podemos concluir que la

prosodia que analice el verso libre debe atender a la organizacion ritmica utilizando

otros recursos que no sean meramente cuantitativos. De hecho, la identificacién entre

ritmo y metro es lo que ha provocado la identificacion del verso libre con la prosa.

Varios autores han intentado su definicion y lo que podemos tener claro es la

interaccion de varios elementos para explicar su auténtica naturaleza. En palabras de

Veronica Forrest Thompson:

“Rhythm is very much an unknown quantity in poetics, but I think it is the result
of a combination between syntax, metre, formal pattern, and conventional
expectation.” (Forrest-Thompson,1978:3)

Por ultimo, debemos aclarar que el ritmo es un rasgo esencial del poema,

perteneciente a la tradicion sildbico-acentual o en verso libre:

“A poem’s use of rhythm is one important way in which its language is
heightened...In free verse, this arises from the lines that divide up the continuous
movement of the language, and their relation to syntactic and semantic
structures. In metrical verse, the meter itself acts as a continuous principle of
organization.” (Attridge,1995:12)

139 (Aiken,1918: “The Function of Rhythm”, Dial No.65 (Nov.16,1918):417-8)
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VI.1.ii.-Los estudios prosodicos en el siglo XX

The Sound must seem an Eccho to the Sense
Soft is the Strain when Zephyr gently blows,
“An Essay on Criticism”, A.Pope

El estudio de la versificacion (prosodia) puede considerarse como la faceta mas
antigua y perdurable dentro de la critica literaria inglesa. Se observa un interés por el
tema desde el siglo XVI! y ya desde sus origenes percibimos el afan por determinar
como los esquemas acentuales del lenguaje hablado se pueden organizar en el

fendmeno poético conocido como metro.

En este apartado no aspiramos a efectuar una evolucion histérica exhaustiva, por
el contrario, nuestro objetivo es contextualizar nuestra descripcion de los rasgos
prosodicos de la produccion poética de Adrienne Rich, haciendo referencia a otras
aproximaciones prosodicas al texto poético que se han desarrollado en el siglo XX. Un
breve recorrido historico desde los origenes de los estudios prosédicos nos ayudard a

fundamentar mejor nuestro estudio prosodico de la obra de Rich.

Lo que pretendemos con nuestra dedicacion exclusiva a la produccion del siglo
XX es, por un lado escoger entre el amplio abanico de andlisis prosddicos, el mas
apropiado para describir el corpus poético de Adrienne Rich. Por otro lado, la poética
entendida como el estudio de la “literariedad” de la obra aplicada por el Formalismo

ruso surge en el siglo XX.

Brogan se hace eco del apogeo que durante el siglo XX han tenido los estudios

prosodicos, pero sin embargo comenta:

B! Recordamos aqui uno de los estudios mds representativos escrito en 1575 por George Gascoigne y
titulado: Certayne Notes of Instruction Concerning the Making of Verse of Rhyme in English, Written at
the requestest of Master Edouardi Donati, London 1575, repr. Smith G. (ed.)1904: Elizabethan Critical
Essays, Vol.1:44-57.
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“a very palpable ignorance of the historical tradition and resources”
(Brogan,1981 xiii)' 2

Donald Wesling aporta un ejemplo practico de esa falta de perspectiva historica,
cuando pasa revista a los articulos que sobre métrica aparecen publicados en la revista
PMLA y concluye que el rasgo comtn a todos ellos es su falta de relacion entre si.
Muchos estudiosos han observado la falta de una teoria prosodica clara y valida lo cual

dificulta enormemente el desarrollo y estudio de esta disciplina:

“The radical lack of a strong theory of meter, which is the greatest part of
prosody and which I take as standing from prosody ..., has made prosodic
scholarship arcane, unfashionable, indeed impossible in the sense of offering a
place from which theory as such might be ruthlesly criticized.” (Wesling,1996:
3)

Quiza el problema reside en el progresivo aislamiento en €pocas pasadas, de la
métrica respecto a otros aspectos del texto poético pasando ésta a ocupar un puesto
secundario cuando se trata de indagar en la interpretacion del texto poético. Por otro
lado, la gran cantidad de estudios prosddicos y la enorme variedad de sus propuestas

dificulta cualquier aproximacion al tema:

“The major difficulty has been to find some way to unify the diverse analytical
tools and the phenomena they describe.” (Cureton,1992:6)'*

La métrica constituye una parte de los estudios de Poética. Y, como sabemos, la
poética ha tenido una evolucion historica variable. A pesar de sus origenes clasicos, no

resurge con auténtica entidad hasta el siglo XX.

El verso supone una voluntad estética en su misma constitucién y esa voluntad,

manifestada en su segmentacion peculiar y su disposicion textual especial, es un

2 Brogan,T.V.F 1981: English Versification, 1570-1980: A Referece Guide with a Global Appendix,
Baltimore: Johns Hopkins University Press

13 El mismo autor ilustra de nuevo el problema de forma concisa en su articulo titulado “Aspects of
Verse Study: Linguistic Prosody, Versification, Rhythm, Verse Experience”: “For some time now verse
study has experienced a peculiar stagnation and fragmentation. While individual studies of verse have
been plentiful and thier results substantial, modern prosodists have consistently failed to advance our
general understanding of verse experience. As a result, modern verse study has remained a severely
cloistered domain —understood by few and effectively utilized by none at all.” (Cureton, Style, Volume
27, No.4,(Winter 1993):521)
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elemento que deforma, desautomatiza el discurrir de la lengua comin. De todos es
conocida la confusion de los prosodistas primitivos como Gascoigne, Harvey o
Puttenham que interpretaron la prosodia inglesa en términos clasicos'* confundiendo el
acento que oian con la cantidad que se explicaba en los tratados de métrica clasica. Con
lo cual los pies métricos se basaron en cantidad definida a partir de la longitud de la

silaba:

“until the early eighteenth century, we find a movement to interpret English
metre in Classical terms —the quantitative approach to rhythm. This rather
mechanical view of metre in English saw metrical feet as being base on quantity
alone,i.e. sequences of long an short syllables, the notion of quantity being
precisely defined in terms of syllable length...Metre thus tended to degenerate
into syllable arithmetic, literally a “theory of numbers” (Crystal,1969:26) '*>

El siglo XVIII se constituye como el momento algido para los estudios de
prosodia ya que surgen los primeros intentos de sistematizar la disciplina. Cabe resaltar
que el principio general de alternancia de silabas tonicas y 4tonas se convierte en un
principio basico que permanece a lo largo del siglo XIX y que alin se observa en obras

de principios de siglo.

En 1900", Otto Jespersen aplicd por primera vez cuatro niveles de acento al
verso inglés en lugar de los dos convencionales. Serian respectivamente: 4 o fuerte, 3
medio fuerte, 2 medio débil, 1 débil. El proposito de Jespersen al introducir estos cuatro
niveles de acento fue sustituir la medicion en pies métricos por un nuevo sistema que

reflejara la alternancia de un movimiento ascendente y descendente en lugares fijos.

B4 «Greek and Latin meters were based on vowel duration (long/short) rather than on accent
(stress/unstress), and the adaptation of classical terms to cover English practice thus introduced the
possibility of confusion in terminology. Entities may seem to exist in English (e.g. the cretic foot /v/),
when they do not in actuality or, to put it differently, when they might be rationalized in a different or
simpler way.” (Wallace, “Meter in English” ,en Baker, 1996: 4)

135 Crystal realiza un magnifico resumen de la evolucién histérica de la métrica en el capitulo titulado
“Past Work on Prosodic Features” al que pertenece la cita recogida.

136 Jespersen,“Notes on metre”,en Gross, (ed.) 1966: The Structure of Verse: Modern Essays on Prosody,
2" ed., N.York: The Ecco Press
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Siguiendo la idea de Jespersen'’ un pentametro yambico se representaria del siguiente

modo:

a/b\a/b\a/b\a/b\a/b\a/b

Ya en el siglo XX son destacables las aportaciones de Lascelles Abercrombie
(1923), Paul F.Baum(1922). Y por supuesto, la ambiciosa historia de la prosodia inglesa
de George Saintsbury'*®. En este punto resulta interesante detenernos en el curioso
analisis de la situacion que hace Donald Wesling cuando considera la obra de

Saintsbury como paradigma de la prosodia tradicional:

“his [Saintsbury’s] History of English Prosody reflects the same prosodic
moment of a subparadigm shift, a moment of both culmination and
crisis...Saintsbury ...conveys to the reader a sense of English meter’s progress to
culmination in the late nineteenth century, especially in the capacious
achievement of Tennyson; yet, this assurance is undermined by awareness of the
great nineteenth century multiplication of metres, of the anomalous existence of
alliterative and quantitative revivals, and of hard-to-explain phenomena like
sprung rhythm and free verse.” (Wesling,1996:14)

Las novedades que caracterizaran la produccion poética del siglo XX tales como
el verso libre aparece en la obra de Saintsbury de forma residual. Un signo ineludible de
ese rechazo a la novedad prosodica del verso libre es el comentario de Saintsbury

respecto a la forma de escribir de Whitman:
“A lump-pudding-stone or conglomerate of metrical fragments.”

Siguiendo el camino iniciado por Saintsbury muchos autores continuaron su
labor. Entre ellos podemos destacar a T.S. Osmond(1921), Lascelles Abercrombie
(1923) o Pallister Barkas (1934). Sin embargo tendremos que esperar hasta la
generacion de los New Critics para encontrarnos con el deseo de ajustar la ciencia

prosddica a la produccion poética del Modernismo. Por este motivo, podemos afirmar

137 «Jespersen’s system seems fussy and unnecessary. The making of codes and systems for scansion is
difficult enough without adding to it an untried and untested type of measurement.” Bolan: “Meter in
English: A Response” en Baker,1996:54.

13¥ Saintsbury,G. 1910: 4 History of English Prosody from the Twefth Century to the Present Day, rpt.
New York: Russell & Russell (1961)
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que el siglo XX en estudios prosodicos no se inicia cronoldgicamente sino que hasta la

década de los veinte no se empiezan a observar este tipo de novedades.

Las teorias de los New Critics sobre estructura poética se pueden sintetizar con
la denominacion de la poética de la “tension” (“tensional theory of poetry”)'”. La
tension que, para Ransom, surge de la interrelacidn que existe entre la estructura del

14 .
1'%, Ransom divide el poema en:

significado general del poema y su textura ornamenta
(1) una estructura propiamente dicha y (2) una textura afectiva. En la primera estd
incluido el andlisis métrico. W.K.Wimsatt y M.Beardsley contintan su estudio en este
sentido afirmando que la prosodia representa aspectos de la lengua que se pueden
abstraer con lo cual para medir un poema necesitamos lo que denominan “an exercise in
abstraction”'*'. Esta postura separando el metro del poema en si ayuda al analisis del

mismo pero perjudica la unidad inseparable del texto literario y de su técnica para

conseguir determinados efectos artisticos:

“You can write a grammar of the meter. And if you cannot, there is no meter.
But you cannot write a grammar of the meter’s interaction with the sense, any
more than you can write a grammar of the arrangement of metaphors. The
interactions and the metaphors are the free and individual and unpredictable
(though not irrational) parts of the poetry.”(Wimsatt & Beardsley: “The Concept
of Meter: An Exercise in Abstraction”, en Gross (ed), 1966:163)

En general podemos decir que el New Criticism en su doctrina prosédica intento
clarificar los medios por los que la métrica tradicional puede producir andlisis validos.
Tanto Ramson como Wimsatt y en general los autores relacionados con esta tendencia
se declaran en contra de la critica impresionista basdndose en la idea de que el metro
esta formado por entidades lingliisticas objetivas. No dudan en establecer el metro como
un elemento definible que ayuda a criticar el poema con un baremo objetivo. Entre otros
podemos destacar los intentos de Paul Fussell Jr. Robert Beum y Karl Shapiro o James

McAuley.'*

139 Wimsatt, W.K.1965:Hateful Contraries: Studies in Literature and Criticism.

10 Ransom: “Wanted: An Ontological Critic”, publicado en The New Criticism (1941) y reproducido en
Chatman & Levin (eds)1967: Essays on the Language of Literature, Boston

! Wimsatt & Beardsley: “The Concept of Meter: An Exercise in Abstraction”, en Gross (ed), 1966:150-
167, publicado por primera vez en PMLALXXIV,5 (December 1959), pags. 585-98.

12 Fussell,P. 1965: Meter and Poetic Form, New York: Random House
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Por otro lado, Wimsatt y Beardsley junto a otros New Critics ayudaron a dejar
atras viejas creencias erroneas. Por ejemplo la idea de “cantidad” sildbica como
elemento visible en la lengua inglesa. Tras siglos de discusion sobre esta idea Wimsatt y

Beardsley sentencian:

“long and short syllables are not found in the English dictionary...Quantity is a
dimension where you cannot make mistakes in pronouncing English. And where

you cannot make mistakes, you cannot be right, as opposed to wrong.... The

English language will not permit a quantitative meter”.'*’

La década de los cincuenta se inaugura con la publicacién de una monografia
publicada por G.L.Trager y H.L. Smith (1951, An Outline of English Structure,
Norman: University of Oklahoma Press) en la que realizan una descripcion lingiiistica
estructural de la fonologia y la morfologia inglesa identificando cuatro niveles
diferentes de acento denominados primario, secundario, terciario y débil, que ha sido
utilizado por prosodistas como Harold Witehall o Seymour Chatman. Trager y Smith no
se refieren exclusivamente a la poesia pero su modelo proporciona la base de lo que hoy
en dia conocemos como métrica lingiiistica. Desde el siglo XVI la unidad de medida
habia sido el pie métrico que se componia a su vez de unidades indivisibles, las silabas.
Este sistema derivado del estudio de los metros cuantitativos clésicos se adaptd al
modelo inglés determinando como valor esencial el acento de las silabas en lugar de la
cantidad como era habitual en latin o griego. El sistema de Trager y Smith ofrece una
alternativa al estricto modelo métrico del pentdmetro yambico. La utilizacion de los
niveles de acento de Trager y Smith complementan en cierto modo la medicion binaria

regular:

“to account for the phonological complexity of verse by envisaging a tension
between two systems: the abstract metrical pattern,...and the ordinary stress-
pitch-juncture system of spoken English” (Chatman,“Robert Frost’s “Mowing”:
an Enquiry into Prosodic Structure”, Kenyon Review,vol.18,1956:422)

Beum,R. & Shapiro,K. 1965: A Prosody Handbook, New York: Harper & Row
MacCauley, J.1966: Versification: A Short Introduction, East Lansing: Michigan State University Press

8 Wimsatt & Beardsley, 1959: “The Concept of Meter: An Exercise in Abstraction”, PMLA, No.74,
(Dec1959):589.
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Sin embargo, otros expertos rechazan el sistema de cuatro niveles por su

excesiva dificultad.'**

En el ano 1956 apareci6 publicado en la Kenyon Review el primer intento de
establecer un programa lingiiistico-literario basado en las observaciones de Trager y
Smith. Roger Fowler propuso una técnica analitica basada en la identificacion de dos
sistemas que suceden a la vez en el poema: uno abstracto, que seria el metro en el que se
desarrolla el poema y otro presente en el texto o en su ejecucion hablada en el que

habria que analizar elementos como acento, pausa, etc.:

“Structural metrics could be said to be concerned with the reconciliation
(through phonemics) of two extremes of analysis. On the one hand is the old
belief in two fixed degreees of stress alternating with erect regularity and
uniformly disposed in time. At the other extreme is the instrumental revelation
that each of the syllables in a line is realized differently by various complexes of
intensity, pitch and length.” (Fowler,1967:156)

A mediados de los sesenta, la fonologia de Trager-Smith deja paso a la fonologia
generativa siguiendo la teoria propuesta por Noam Chomsky, Morris Halle, y Samuel
Jay Keyser. Halle y Keyser, en su influyente articulo “Chaucer and the Study of
Prosody”(1966)'*>  proponen una teoria el metro fundada en los principios de la
gramatica generativa transformacional. Aunque no se desarrolld una auténtica métrica
generativa bajo el marco general de la gramatica, J.C.Weaver si acufio el término

“métrica generativa” por analogia con la gramatica a finales de los sesenta.

Halle y Kayser en English Stress: Its Form, Its Growth, and its Role in Verse
(1971)"*® toman el pentdmetro yambico como una secuencia de 10 posiciones, con
acento primario en las posiciones pares. Cada silaba par acentuada aparece entre dos
silabas no acentuadas. Las posiciones determinadas de este modo las denominan ““Stress

maxima”. Su desplazamiento a otras posiciones crean situaciones de “ametricalidad” en

™ “The implicit claim is that using four levels of stress will produce a finer discrimination of the rhythm
than is possible conventionally...On the contrary, if we occasionally have difficulty ascribing unstress or
stress in a two-valued system, the four.valued system alsmost predictably results in further disagreement
and still more elaborate confusion.” (Wallace, “Meter in English” en Baker, 1996:31)

% College English,28, (1966):187-219, incluido en Freeman,(ed.)1970: Linguistics and Literary Style,
,JNew York: Holt, Rinechart & Winston

' Halle, M. & Keyser,S.J. 1971: English Stress: Its Form, Its Growth, and Its Role in Verse, Harper &
Row:136-46,164-80.
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el verso. Si hay un ntimero excesivo de posiciones no habituales el verso se define como
“no métrico”. La ubicacion “stress maxima”, por definiciébn, no puede ocurrir en la
primera posicion métrica por lo que las inversiones trocdicas son frecuentes pero no
forman casos de “stress maxima” desplazados. La teoria por tanto puede definir
posiciones teniendo en cuenta el acento: es por tanto una interseccion de acento y
posicion por lo que se puede programar y establecer unidades. Aunque el concepto
yambo sigue vigente, el término “pie” no se utiliza ya que los seguidores de esta teoria
afirman que han desterrado el antiguo modelo de acentos y pies métricos. Sin embargo,
debemos relativizar sus logros ya que también ha recibido criticas por su excesiva

complejidad. Como muestra es suficiente con este comentario de Robert Wallace:

“Unworkable complexity, I think, defeats both Jespersen and the theory offered
by Morris Halle and Samuel Jay Keyser in English Stress: Its Form, Its Growth,
and Its Role in Verse,pp.136-46 and 164-80. I am unaware that anyone on the
literary side has adopted the Halle and Keyser’s account, but it appears still to
have currency on the linguistics side, so a comment seems in order.” (Wallace,
en Baker, 1996:41)

La propuesta poético-formal que hacen Halle y Kayser es heredera directa de
Bridges, Jespersen y Jakobson. En esta extension aparece Derek Attridge para quien los
términos “beat” y “offbeat” se sustituyen por los de Halle y Kayser de “strong” y

“weak”.

Respecto al sistema de Trager Smith al igual que el aportado por Steele o incluso
el concepto de “stress maxima” de Halle-Keyser podemos decir que a pesar de que los
sistemas gramaticales y semanticos se pueden analizar como prosodicos, la prosodia se
ha centrado en el andlisis del sistema fonologico del texto. Wesling concluye tras
constatar la dificultad de relacionar los elementos fonicos, que hay que centrarse en
otros elementos no relacionados con el sonido, como puede ser la sintaxis, que si se

puede relacionar con el significado:

“No notation, like that in music, has proven anywhere near effective for
performance or for sound-meaning analysis of poetic texts. We need to know
too, where sound fits in the reader’s reception of the poem; syntax and grouping,
the categories 1 foreground ...., are divorced from sound and arguably more
crucial in the economy of attention” (Wesling,1996:7)
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Tendremos que esperar a la década de los sesenta para que el anélisis
exclusivamente fonético de la poesia se relacione con otras estructuras mas
directamente relacionadas con el significado como puede ser la sintaxis. Estamos
anticipando algunas de las ideas del Formalismo ruso que Roman Jakobson dio a

conocer en esta época durante su exilio estadounidense.

En la década de los noventa debemos destacar dos figuras indiscutibles: T.V.F
Brogan y Richard D.Cureton. En English Versification, 1570-1980:4 Reference Guide
with a Global Appendix"*’, Brogan considera 600 obras eruditas sobre métrica durante
400 anos. En su enciclopedia New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics
(1993)'*®, Brogan incluye los conceptos “Meter” y “Prosody”, y realiza desde un
estudio de métrica comparativa hasta el papel de la lingiiistica en el estudio de la poesia.
También incluye una menciéon a la métrica sintagmatica (grammetrics), un término
anadido al volumen ampliado de Princeton gracias a la labor editorial de Brogan.
Wesling partiendo de los principios establecidos por Brogan para conseguir una teoria

unificada concluye:

“Brogan admits that no comprehensive theory exists,and he offers nine
requirements for a unified-field theory of verse (the fourth to which my Scissors
contributes, is: “It must make a place for syntax.”) (Wesling,1996:30)

La resefia que hace Cureton de Attridge (1985) y su articulo “Traditional
Scansion: Myths and Muddles”'*’ anticipan en parte los primeros capitulos de su obra

Rhythmic Phrasing in English Verse'”

(1992, London: Longman) donde se incluye una
critica de la métrica sintagmatica. Sus tres primeros capitulos distinguen lo mas eficaz
en los estudios mds recientes sobre sintaxis, “phrasing”, y segmentacion de la lengua y
probablemente esta sea la aproximacion mas novedosa a los aspectos prosodicos de la

poesia por el momento.

%7 Brogan,T.V.F.1981: English Versification, 1570-1980:A Reference Guide with a Global
Appendix,Baltimore: Johns Hopkins UP.

8 New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics (1993) ,ed.T.V.F.Brogan & Alex Preminger,
Princeton (N.J.): Princeton UP.

' Cureton, 1986: Journal of Literary Semantics 15:171-208.

130 Cureton,R.1992: Rhythmic Phrasing in English Verse, London: Longman
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Detalladas las cuestiones terminoldgicas y situados los estudios prosddicos en
perspectiva, procedemos a delimitar nuestro método prosddico-analitico, con miras a
nuestra ulterior descripcion del material primario richeano, y teniendo en cuenta los
distintos enfoques mencionados. En este proceso, tendremos en cuenta la variedad que
presenta el corpus poético objeto de la descripcion prosddica que, como ya hemos
resefiado en la delimitacion del material primario, abarca medio siglo de poesia. Por
este motivo no podemos esperar encontrar un unico método de analisis valido para toda
la produccion poética de Rich. Muy al contrario, deberemos contextualizar por etapas
poéticas la obra de la autora teniendo en cuenta las caracteristicas especificas de los
enfoques prosodicos que utilizaremos en cada momento. Consideramos que no puede
ser productivo elegir enfoques ciegos para con determinados aspectos de la obra
literaria. Durante medio siglo de poesia, Rich ha hecho poesia formalista empleando
recursos tan tradicionales como la rima final, elaborando esquemas estroficos tan
representativos como el soneto o la terza rima, mientras en su evolucidon posterior

emplea el verso libre y explota fundamentalmente los recursos grafologicos del texto.

Por este motivo iniciamos nuestro recorrido con la prosodia tradicional a la que
Rich se adapta en sus primeros trabajos para posteriormente continuar con modelos
prosddicos mas abiertos en consonancia con la experimentacion formal presente en la

obra poética richeana.
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V1. 1.11.a.- Prosodia tradicional

Sabemos que la prosodia tradicional se basa fundamentalmente en el
reconocimiento de la existencia del factor metro. El metro en poesia es un constituyente
primordial que debe examinarse con atencion'' a pesar de las dificultades que dicho

examen suele conllevar:

“Recognition of the limitations of the projects and of the larger limitations due to
the present state of English prosody, does not weaken the conviction that
knowlege of some of the means by which poets achieve their particular kind of
magic is better than no knowledge. Poets may safely be trusted to continue to
trascend the means.” (Allen, 1968:85)

Pero a pesar de la multiplicidad de aproximaciones a los fendmenos prosodicos,
es evidente que el metro surge cuando los movimientos ritmicos naturales de la lengua
hablada se organizan y regulan para conseguir un patréon que implica la repeticion

ordenada de sonidos que diferencia a la poesia del caos fonético del habla ordinaria.

Otras técnicas prosodicas como la rima, la division en lineas de verso, formas
estroficas etc. son un ejemplo claro del tipo de repeticion formalizada que el metro
conlleva. El metro ademas, centra la atencion del lector y afina su percepcion. Por tanto,
el metro se instituye como un elemento significativo en el poema por diferentes
motivos. En primer lugar, toda organizacion métrica distingue un mensaje poético de
otro ordinario. Dentro del proceso de formalizacion que implica la creacion poética, el

metro ejerce una funcion simbdlica:

“This ritual frame in which meter encloses experience is like the artificial border
of a painting: like a picture frame, meter reminds the apprehender unremittingly
that he is not experiencing the real object of the “imitation...but he is

experiencing instead that object transmuted into symbolic form.”
(Fussell,1979:12)">*

13« a knowledge of its fundamentals does have certain values. It can make the beginning reader more

aware of the rhythmical effects of poetry and how poetry should be read. It can enable the more advanced
reader to analyze how certain effects are achieved, to see how rhythm is adapted to thought, and to
explain what makes one poem (in this aspect) better than another.” (Perrine, 1963: 163)

152 Pussell,P.1979: Poetic Meter and Poetic FormN.York: Random House,2™ ed.
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Por otro lado, es un elemento que distingue de forma inconfundible el texto

poético:

“This artificial identification of the words poetry and poetic with metrical form
is certainly of long standing in popular use; but it has rarely been supported by
those who have written on the subject.” (Barfield, 1964:145)'>

El metro tradicional se ha defendido a lo largo de la historia de la literatura,
incluso en momentos de ruptura con la tradicion anterior representada mediante formas
estroficas determinadas. Podemos tomar como ejemplo el caso de Coleridge que en
pleno auge del Romanticismo defiende el metro determinante del valor artistico de la

poesia:

“This [the origin of metre] I would trace to the balance in the mind effected by
that spontaneous effort which strives to hold in check the workings of passion. It
might be easy explained likewise in that manner this salutary antagonism is
assisted by the very state, which it counteracts; and how this balance of
antagonists became a supervening act of the will and judgement, consciously
and for the foreseen purpose of pleasure.” (Coleridge en Engell & Jackson Bate
(eds.)1983:64)

Coleridge incide en la necesidad del metro para equilibrar la experiencia vivida,
o en otras palabras, el poeta necesita de la forma para estructurar su pensamiento. De
hecho, la forma de un poema se constituye en un elemento esencial para entender su

significacion'™*.

Como sabemos, el inglés hablado tiende a acentuar las palabras nocionalmente
enfatizadas, lo que traducido al caso del metro genera en ocasiones alglin conflicto entre
el término gramatical y el elemento prosddico. El poeta debe superar la dificultad que

supone controlar su vocabulario y sintaxis para que estos aspectos se ubiquen de forma

133 Barfield,0.1964: Poetic Diction: A Study in Meaning, 3rd,edN.York & Toronto: McGraw-Hill Book
Company

13 “The analogy of the shape of things seen with the unerstood form of a poem is, indeed, unavoidable:
just as a building or a machine, however intricate an assemblage of parts, can be taken in and attended to
as one thing because it as form for our eyes- so a poem can be attended to as one thing...because it has
form for our minds.” (Abercrombie, 1926: 61)
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natural en el patron estilizado del metro. Para ello se han establecido formulas desde los

primeros tratados prosodicos.

El modelo més antiguo de teoria métrica se puede denominar “prosodia grafica”,
segun la terminologia de Wellek y Warren, modelo presente en los manuales
renacentistas. Los tratadistas abogan por esta denominacion porque atiende a los signos
graficos que senalan las silabas tonicas y atonas de un esquema métrico que subyace al

el poema:

“Graphic prosodists usually attempt to draw up metrical schemes or patterns
which the poet is assumed to observe exactly. We all have learned their
terminology in school, have heard of iambic, trochees, anapaests, and spondees.”
(Wellek & Warren,1956:166)

Esta prosodia tradicional se conforma a partir de pies métricos que Haynes ha

definido del siguiente modo:

“(i) a foot containing two syllables only; or (ii) a foot containing one syllable if
this occurs at the end of a line; or (iii)a foot beginning with a silent stress and
followed wither by one syllable or no further syllables, if this occurs at the
beginning of a line. This last type accounts for the interlinear pause.” (Haynes,
1987 en Carter & Simpson (eds):241)

Por tanto, el andlisis de un poema verso a verso rastreando la regularidad de
clausulas o pies nos permite establecer la forma métrica del texto. Parte del disfrute que
la poesia produce en el lector se debe a la fascinacion que ejerce la habilidad
versificadora del poeta, lo cual, pone de relieve la funcion deictica del metro que atrae
la atencion sobre el propio texto. El metro, junto con la rima o su ausencia, potencia la
cohesion y la memorabilidad"®. La inevitabilidad que se deriva de la cohesion
estructural es un recurso que el poeta, como el orador, pone en practica. El metro del
texto mimetiza su coherencia, pero si es excesivamente monotono conseguimos el

-1
efecto contrario®.

155 Tanto la funcién mnemotécnica, como la cohesiva etc., han sido analizadas por el funcionalismo, y
uno de sus exponentes, John Haynes es el autor que mas ha estudiado las distintas funciones del metro.
Haynes y sus aportaciones aparecen mencionados en el presente estudio, ver pag.159 y ss.

136 «If a meter alternates too regularly between light and heavy beats, the result is to banish variation; the

meter becomes mechanical, an, for any sensitive rhythm monotonous...once a basic meter has been
established, any deviations from it become highly significant and are the means by which the poet can use
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Una vez que establecemos el metro como factor prosodico fundamental,

. . . X . 157
pasamos a destacar la importancia de otro factor de igual naturaleza: la rima”’, que en
poesia tradicional permite la adscripcion a una tradicién poética determinada al generar
un esquema estrofico determinado. Asimismo, la rima constituye un importante recurso

de cohesion dentro del poema.

En consecuencia, utilizaremos esta prosodia traicional para describir los poemas
de Rich pertenecientes a su primera etapa poética, rica en poemas que reproducen los
recursos prosodicos de la poesia tradicional (metro, rima) en consonancia con la

tendencia formalista propia de los afios cincuenta en la poesia norteamericana.

meter to reinforce meaning. If a meter is too perfectly regular, the probability is that the poet, instead of
adapting rhythm to meaning, has simply forced his meaning into a metrical strait jacket.” (Perrine, 1963:
167)

157 “Rhyme may occur at any point in a line of verse, although it is commonly thought of as gracing the
ends of lines. As defined for this study internal rhyme involves only stressed syllables.” (Allen,1968:16)
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VI.1.11.b.- Prosodias de campo abierto(*“Open Field Prosodies”)

La prosodia tradicional resulta eficaz para describir el metro de la poesia
norteamericana anterior a Whitman. Sin embargo, la produccion poética post-
whitmaniana'>® demanda otro tipo de prosodia, que debe describir una situacion

desconocida hasta entonces'’, prosodia que ha recibido distintas denominaciones.

. 1 . L. . .
Wesling'®, por ejemplo, habla de “métricas insurgentes”. Sin embargo en este
trabajo no adoptamos esa denominacion por considerarla poco descriptiva y

escasamente realista.

En la presente tesis doctoral, nos inclinamos mas por la terminologia emanada
de los ensayos mas representativos de esta prosodia. En este sentido, situamos el origen
de la misma en las denominadas “prosodias abiertas”, o de “campo abierto”, segiin la
nomenclatura propuesta por William Carlos Williams en su decisivo ensayo “Poem as a
Field of Action” (1948). Asimismo adaptamos la precision de “open field” incluida,
como veremos, en el manifiesto de Charles Olson titulado “Projective Verse”(1950),
atento a la necesidad que surge en el siglo XX de buscar un nuevo método de analisis
prosodico que resulte efectivo para analizar toda produccion poética no desarrollada en

patrones métricos tradicionales.

1% Esta nueva prosodia debe encontrar una descripcion prosodica aceptable de la produccion de un poeta
nuevo, al que Whitman define como:

“...a seer-he is individual- he is complete in himself..He is not one of the chorus —he does not stop for any
regulations” (Whitman en Holloway, 1971:574)

159 . .y . . . .
Esta nueva situacion se eviencia en estas dos citas de poetas tan representativos como Stevens y
Williams:

“There is such a complete freedom nowadays (1938) in respect to technique that I am rather inclined to
disregard form so long as I am free and can express myself freely ( Stevens, 1969 :xxxvii)

“I have never been one to write by rule, even my own rules” (Williams en Thirlwall, (ed.)1984:325)

180 Wesling elimina cualquier implicacion politica de la palabra: “I will call insurgent but without any
wish to summon up images of barricades, attempts to account for free verse ...”, (Wesling,1996: 40)
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Por otro lado, es importante notar que estas prosodias “de campo abierto” se
caracterizan por haber sido elaboradas por los propios poetas'® y no por criticos o
tedricos de la literatura. Quizad por este motivo la mayoria de ellas carece de principios
de andlisis claros y en general divagan sobre una serie de conceptos como la

respiracion, el ritmo, etc.

En efecto, siendo realistas nos vemos obligados a afirmar que es practicamente
imposible aplicar los métodos prosddicos propuestos tanto por Williams como por
Olson al analisis de un texto. Hecha esta apreciacion es necesario incidir en su enorme
valor como testigo de una tendencia prosodica que ya se habia iniciado en el
Romanticismo y que genéricamente se ha sintetizado en el concepto organico de la obra

de arte'®?.

Algunos poetas modernistas, intentando explicar el fenomeno del verso libre, en
ocasiones afirman que la prosodia de cada poema es diferente. Williams pone de

manifiesto esta idea en repetidas ocasiones:

“A poem is a complete little universe: It exists separately” (Williams, 1963:224)

Del mismo modo, cuando Williams explica su teoria prosodica, sugiere que la
medida varia teniendo en funcion del lenguaje especifico del texto, por lo que el poema,
al constituirse en un universo Unico, tiene su propia medida y debe buscar una libertad
musical frente a la prosodia tradicional'®. Sin embargo, afirmar que la poesia ocupa un
ambito especifico no significa que se deba abandonar el metro, aunque las reglas
métricas no sean individuales y exijan lo mismo de todos los autores. Este rasgo entra
en conflicto con la idea de autosuficiencia del poeta y la individualidad de la obra que el

esteticismo modernista preconizaba. Quiza sea ese el motivo por el que las nuevas

181 «“poets bring special insights to discussions of prosody. They understand that versification is not
merely a retrospective discipline but one that influences how new poetry comes to be written.” (Goia:
“Meter-Making Arguments” en Baker (ed) 1996:77)

162 «Olson’s insistence on the authenticity of the poet’s voice, his refusal to separate prosody from
feeling,...all place “Projective Verse” in the long line of manifestoes for “organic form”.....”Form is never
more than an extension of content...is a direct and even simplistic statement of that doctrine as one could
wish.” (Hartman, 1980: 148)

163 «“The movement of poetry is limited only by the nature of syullables and of articulate sound, and by the
laws of music, or melodic rhythm” (Pound, en Eliot (ed)1968:93)
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prosodias que surgen en esta €época no se constituyen como tales, ni ofrecen un método
de analisis para identificar y aislar elementos caracteristicos del verso libre. Son mas
bien afirmaciones tedricas que sientan las bases analiticas de una practica prosddica que

se convertird en esencial en la produccion poética del siglo XX.

119



M* ISABEL MANSILLA BLANCO

VI.1.1i.c.-Verso libre frente a Verso liberado: Las propuestas prosodicas

de William Carlos Williams y Charles Olson

El verso libre rompe con la prosodia tradicional y exige nuevos métodos de
estudio. El término “Vers Libre” fue acufiado por primera vez por los simbolistas a
finales del siglo XIX y adoptado fundamentalmente por los imagistas de la primera
década del siglo XX'®. En el afio 1920 Amy Lowell publica en la Musical Quarterly el
articulo titulado “Some Musical Analogies in Modern Poetry” en el que se hace eco de
los problemas terminolégicos que produce la nueva forma poética:

“our English substitute for the French term is thoroughly misleading."'®

Segiin Lowell la palabra francesa “vers” no significaba verso en general sino
mas bien “linea versal”. De este modo, tanto criticos como poetas examinan la
produccion poética que surge en el Modernismo y llegan a la conclusion que el tnico
elemento comun a la gran diversidad de formas en las que se vuelca la poesia novisima
norteamericana no es ya el pentdmetro yambico sino la “linea versal”. Dentro de la linea

versal el unico elemento reconocible se identifica con la musica:

“[T]he music of verse is not a line by line matter, but a question of the whole
poem. Only with this in mind can we approach the vexed question of formal
pattern and free verse”, (Eliot,1957:36)

Esta situacion permanece inalterada hasta nuestros dias por lo que autores que
escriben en la década de los ochenta pueden afirmar que uno de los rasgos mas
caracteristicos de la poesia norteamericana mas actual es la revision del concepto de

linea versal como unidad de medida:

164 «“Vers Libre was a term first used by Gustave Kahn and his Symbolist cenacle in the 1880s; the early
vers librists, such as Kahn himself, Jules Laforgue, Jean Moréas and Henry de Regnier, wrote a slow
stately verse characterized by a phrasal and clausal repetition and heavily end-stopped lines. It is this form
of free verse that was adopted by the British Imagists of the 1910s, a form undoubtedly too formal, too
restrained, and too “foreign” for a poet like Williams, whose verse was to be more fluid, its “waves,” and
“ripples” being less a matter of sound repetition or even speech rhythm than of sight.” (Kenner,1971:58)

1% T owell, 1920: “Some Musical Analogies in Modern Poetry”, Musical Quarterly 6 (Jan.1920):127-57
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“...one of the defining characteristics of recent American poetry has been its
insistence on examining its own production, and...the poetic line —its status as a
“unit of measure”, what determines its length, the effects which can be achieved
at its “turn” — has come to be the focus of this concern.” (Frank & Sayre (eds.)
1988: ix)

Las prosodias de “campo abierto” surgen para explicar fundamentalmente un
fendmeno comun a los momentos de cambio a lo largo de la historia de la literatura.
Este fendmeno consiste en la necesidad de los nuevos creadores de encontrar nuevas
formas prosodicas y romper con las tradicionales en un intento de ser originales'®®. Esta
necesidad ha permitido la institucionalizacion de una forma poética (de ilustre
precursor: Walt Whitman) que se convertird en la forma mas representativa del
Modernismo: el verso libre. Esta rebelion contra la tradicion prosddica ha ocurrido en
otras las etapas de la literatura, aunque se hace mas perentoria segiin nos aproximamos
al siglo XX. La transicion del Neoclasicismo al Romanticismo y del Romanticismo a la

segunda etapa el siglo XIX asi lo demuestran.

Sin embargo existe un elemento que diferencia la situacién de transicion del
siglo XIX al XX, y es la existencia de un género literario que alcanza su apogeo en el
siglo XIX. El género al que nos referimos es, por supuesto, la novela. Los poetas de
principios de siglo tienen ante sus 0jos un panorama que no se habia dado en la historia
de la literatura anterior: la competencia de un género literario como la novela, con un
reconocimiento masivo tanto del publico lector como de la critica, mientras el género
poético parecia entrar en declive. Steele observa la presion que ejerce la produccion

narrativa sobre la produccion poética y concluye:

“They[the poets] were forced to compare their art, which was metrical and
which appeared to be in a state of decline, with an ascendant form of fiction
produced without meter.” (Steele, 1990:95)

166 <« the prominence of free verse must be understood as part of the Modernist destalibization of the

notion of the poem as object. But the poet is no more “free” vis-a-vis “free verse” than the eighteenth
century French poet was “free” vis-a-vis the Alexandrine. These forms are, after all, inscribed by a
particular culture; they are givens.” Perloff, M.: “Lucent and Inescapable Rhythms: Metrical “Choice”
and Historical Formation”, en Frank & Sayre (eds.) 1988:15)
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Sin embargo la situacion en el siglo XX es mas compleja de lo que puede
parecer en una primera aproximacion. Los autores modernistas no empiezan a escribir
en verso libre ni a defenderlo desde una perspectiva tedrica. Muy al contrario, podemos
recoger testimonios de rechazo a esta forma prosodica entre sus practicantes mas
reconocidos. Este es el caso de una de las figuras mas representativas del Modernismo,

William Carlos Williams quien argumenta:

“I do not believe in vers libre, this contradiction in terms. Either the motion
continues or it does not continue, either there is thythm or no rhythm. Vers libre
is prose,...Each piece of work, waves, ripples... for me the unit is of a convenient
length such as may be appreciated at one stroke of the attention...The rhythm
unit is simply any repeated sequence of lengths and heights.” (Williams en
Weaver, (ed.)1971:82-3)

Curiosamente ademas, este ensayo fue enviado a la revista Poetry en el afio 1913
y rechazado por su editora Harriet Monroe por considerarlo incomprensible. T.S.Eliot
también observa la dificultad de definicion del verso libre como practica poética para

. . ]
concluir que cualquier verso se puede “medir”'®”:

“If verse libre is a genuine verse-form it will have a positive definition. And I
can define it only in negatives: (1)absence of pattern, (2)absence of rhyme, (3)
absence of meter. The third of these quantities is easily disposed of. What sort of
a line that would be which would not scan at all I cannot say...Any line can be
divided into feet and accents.” (Eliot,1965 “Reflections on Vers Libre”:184-5)

Por otro lado Eliot valora positivamente la presencia de ecos de patrones
métricos reconocibles en el verso libre en un texto que se ha convertido en un auténtico
locus classicus en el comentario prosodico. Eliot se centra en la posibilidad de que el
verso libre plasme de forma sutil sus encuentros y desencuentros con elementos

pertenecientes a la tradicion tales como el pentdmetro yambico:

“The most interesting verse which has yet been written in our language has been
done either by taking a very simple form, like the iambic pentameter, and
constantly withdrawing from it, or taking no form at all, and constantly
approximating to a very simple one. It is this contrast between fixity and flux,

17 Holder denuncia esta practica en gran nimero de criticos: “Prosodists like Fussell, Hewitt, Gross,
Hartmann, and Ramsey impose feet on lines written on that mode.” (Holder, 1991: “The Haunting of Free
Verse: Towards a Method of Metrical Ghostbusting”, The Southern Review, Vol.27,Iss.3,Summer
1991:533)
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this unperceived evasion of monotony, which is the very life of verse...the ghost
of some simple metre should lurk behind the arras in even the “freest” verse; to

advance menancingly as we doze and withdraw as we rouse.” (Eliot,1965:183-
88)

Eliot no bautizd este curioso proceso que describe en su prosa, sin embargo
modernamente, el critico Graham Houghlé8 ha precisado que los franceses si han
encontrado una denominacion para el mismo. Los franceses distinguen “vers libre” de
“vers libéré”. La distincion es sencilla: el verso libre no tendria relacion con la tradicion
prosodica anterior y se constituiria en un verso “libre” propiamente dicho. El verso
“liberado” en el que la liberacion no es total, ya que contiene ecos de formas prosodicas
tradicionales, mas o menos manipuladas o modificadas a gusto del poeta. Quiza en la
lengua inglesa esta distincion no sea posible, al menos imitando la nomenclatura
propuesta por los franceses ya que la distincion entre “libre” y “libéré” no es posible en

la lengua inglesa ya que la denominacion “freed verse” no ha cuajado entre los criticos.

No so6lo los poetas consideraron negativamente al verso libre. También los
analisis prosodicos han valorado en ocasiones el verso libre como un empobrecimiento.
Algunos autores han considerado el verso libre excesivamente cercano a la prosa'®, y
su inclusion dentro del género poético en el siglo XX una costumbre. Esta valoracion
muestra la pervivencia de la idea coleridgeana de que la poesia no métrica es imperfecta
o deficiente. Robert Morgan ha sintentizado las dificultades del verso libre y las

contradicciones que se derivan de su utilizacién de un modo positivo:

“We want at once the authority of ancient form and the playfulness and
freshness of vernacularity, incorporating the unpoetic into poetry. How does one
know then the game is played well, when the only guideline is the free verse
line? We look for new compromises, openness and closedness at once. Syllabics,
rhyme without meter, meter without rthyme, irregular rhyme schemes.” (Morgan,
1993: “Poetry and Revival” (1985):15)

1% Ver Hough,1960: Image and Experience: Reflections on a Literary Revolution, Lincoln (Nebraska):
University of Nebraska Press:87.

199 «On the one hand free verse is certainly verse, insofar as it has been accepted as verse by custom in
this century. On the other hand free verse is prose, insofar as the principles with which the leaders of the
modern movement explain free verse are principles customarily elaborated to explain prose.”
(Steele,1990: 96)
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Esta naturaleza contradictoria provoca que autores como Karl Shapiro y Robert

70

1 . . .. . ;o qe
Beum " mantengan que el verso libre ofrece serias limitaciones como la pérdida de

calidlad mnemoénica y melodica'’".

De hecho, la poesia moderna norteamericana
presenta una serie de peculiaridades —que podemos llamar visuales- que la alejan de sus
origenes orales y reafirman sin una serie de mecanismos para ser poesia leida y no
escuchada. El mas estudiado de estos mecanismos es la disposicion tipografica del
poema'”. De hecho las disposiciones visuales novedosas surgen con el nacimiento del

verso libre y éste parece surgir de la crisis de la oralidad de la poesia norteamericana.

La disposicion tipografica del texto poético varid de tal forma en los poemas
escritos en verso libre que la prosodia debe ocuparse también de dicha disposicion.
Olson sinti6 esa necesidad y de ahi sus reflexiones respecto a los espacios en blanco de
los poemas.

173
Hartman

ofrece una explicacion convincente de porqué, a pesar de que el
verso libre parece ser la forma mas caracteristica de hacer poesia en el siglo XX, sigue
despertando cierto rechazo. Hartman argumenta que los defensores del verso libre se
veian bloqueados en su asuncion de que la forma mas clara de equiparar el verso libre al
acentual silabico era descubriendo o inventando un patrén métrico abstracto que
funcionara en ¢l, de la misma forma que sucede en el verso sildbico-acentual. Por otro
lado afirma que el verso libre no distrae al lector con esquemas abstractos que se ajusten
a cualquier poema y codificarlos en un sistema casi matematico. El verso libre por el
contrario, enfrenta al lector directamente con la compleja relacion del ritmo con el

significado. Por otro lado, utilizar verso libre no significa simplemente rechazar los

principios métricos sino sustituirlos por otros nuevos.

1" Shapiro & Beum 1965: A Prosody Handbook, N.York: Harper & Row

"' Segiin nuestro parecer, olvidan que la experiencia de la poesia en el siglo veinte elimina, por obsoleta,
esa cualidad mnemoénica ya que normalmente nos enfrentamos al hecho poético como una experiencia
individual y casi siempre visual no oral, cuando experimentamos el verso a través de una lectura
silenciosa generalmente.

172 «“Some philosophical and theoretical critics now interest themselves in écriture, in books as books and
not as records of speech. If this idea should gain ascendancy over the way we read the spatial element in

poetry might take on a greater importance.” (Hartman1980:12)

' Hartman 1980: Free Verse: An Essay on Prosody, Princeton: Princeton University Press
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Williams comparte la misma idea e insta a los poetas a inventar nuevas

disposiciones prosodicas:

“the older poetry is worn out for us along with all the new work which follows
the older line....We must invent, we must create out of the blankness about us,
we must do this by the use of new constructions...We must do it now-today”
(Williams,1969: “Caviar and Bread Again: A Warning to the New Writer”:103)

Después de lo dicho, podemos proceder a sistematizar las ideas de las que
debemos partir para el tratamiento del verso libre desde la perspectiva de una prosodia
apropiada. Ademas, podemos afirmar que el ritmo en el verso libre es una caracteristica
dominante y por este motivo, la segmentacion del discurso estd sometida a las
exigencias ritmicas mientras que en la prosa la segmentacion estd motivada por razones
sintacticas. Si concluimos que el verso existe, se espera que aparezcan ciertos elementos
ritmicos mas o menos visibles que se repetiran siguiendo esquemas conocidos o no. Y
por ultimo, la disposicion tipografica se interpreta en el verso como la manifestacion de

intencion ritmica por parte del autor.

William Carlos Williams'™ es el poeta primordialmente responsable de lo que
podemos denominar prosodia “de campo abierto”. Su pensamiento, supone el germen
de lo que posteriormente continuard Olson y que se convertird en otra forma de observar
el hecho prosodico. Williams como Eliot, parte del supuesto de que el verso implica
medida, y desde esa perspectiva el verso libre no existe. Sin embargo entiende que tiene
que haber una renovacion en el lenguaje poético asi como de sus estructuras incluida la
prosodica. En su ensayo “The Poem as a Field of Action”(1948) que precedio en solo
dos afios al ensayo de Olson en el que afirma que la unica realidad perceptible es la

medida:

“The one thing that the poet has not wanted to change, the one thing he has
clung on in his dream —unwilling to let go- the place where the time-lag is still
adamant- is structure...How do we know reality? The only reality that we can
know is MEASURE.” (Williams, 1969: “The Poem as a Field of Action:283)

1" A pesar de que sus descripciones prosédicas en ocasiones no han sido comprendidas ni por los propios
criticos. Sirva como ejemplo el siguiente aserto de Booth: “I’ve never understood Williams’ defense of
his “variable foot” but I’m certain I hear the strengths of his sense of measure, whether the line is stepped
or not. From the beginning, he turned his lines to how he kept hearing American speech ;...his total
attention to his subject (as if he were listening to one of his patients) genuinely informs the pressure of his
lines and the pace at which the let words release their import.” (Booth, 1996:62)
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Williams deja claro que tanto el verso libre como la prosodia que describa sus
caracteristicas deben tener en cuenta la medida. Sin embargo, también es consciente de
un elemento que se contrapone a este deseo de orden y medida: la relatividad. Williams
sugiere la incorporacion de ese hecho esencial a la poesia estableciendo la relatividad de
la medida. Quizd esa relatividad fue la que le empujé a elaborar su propuesta, no

demasiado clara, de un pie métrico “flexible”:

“We have today to do with the poetic, as always, but a relatively stable foot, not
rigid one, that is all the difference.” (Williams, 1969: “On Measure: Statement
for Cid Corman’:340)

2175 ofrece cierta

El pie trisilabo denominado por Williams ‘“variable foot
problematica ya que la estabilidad relativa que plantea implica una contradiccion en los
términos. El valor del hallazgo de Williams no reside tanto en su aplicabilidad como en
su reconocimiento de la nueva realidad prosoddica y sus ansias por encontrar un
instrumento para reproducir dicha realidad. Williams describe su propia praxis poética a

partir del “pie variable”'’

, como la presencia de una silaba acentuada junto a un
nimero indeterminado de silabas con acento secundario, un hallazgo muy semejante al
“Sprung rhythm” hopkinsiano con la salvedad de que el ultimo utiliza rima final

mientras Williams'”’ prescinde de ella.

Por otro lado, nuestra autora A. Rich reconoce la influencia de Williams en su

quehacer prosddico:

“William Carlos Williams wrote from the landscape of ordinary urban,
contemporary America, of ordinary poor and working people, and in a diction of
everyday speech, plainspoken yet astonishingly musical and flexible. But I don’t

'™ La explicacién de Williams sobre el “variable foot” aparece en la Princeton Encyclopedia of Poetry
and Poetics:289, pero no aparece en sus ensayos. Steele avanza que con probabilidad la teoria de
Williams sobre el “Variable Foot” surge a partir del ensayo de Yvor Winters titulado “The Scansion of
Free Verse”, que fue publicado una década antes de que Williams aportara su reflexion sobre esta curiosa
medida que intenta esa flexibilidad tantas veces mencionada por su autor. Ver Steele, 1990:100.

176 «Williams® variable foot is a sort of prosodic accordion. One can squeeze it down to a syllable or two,
or draw it out to eight or nine or more syllables.” (Steele, 1990:100)

"T“Hopkins, in a constipated way with his “sprung measures”, half realise it but not freely enough, says
Williams in a 1953 letter to Richard Eberhart” (Thirlwall (ed)1984:321)
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recall being taken out of my skin by any Williams poem, though later I would
work with his phrasing and ways of breaking a line as a means of shedding
formal metrics.” (Rich,1993 WFTH: “Not how to write poetry, but
wherefore”:195)

A pesar de la ausencia de respuesta emocional por parte de Rich a la poesia de
Williams, no es dificil descubrir ecos relacionados con Williams, sobre todo dentro de
su primera etapa poética'*. Sin embargo, donde encontramos una mayor influencia de
la obra y sobre todo de algunas aportaciones que Williams hizo a las prosodias de
campo abierto, es en la prosa Richeana, a la que pertenece la cita anterior. Precisamente
el volumen donde se incluye ese ensayo, se titula What is Found There: Notebooks on
Poetry and Politics(1993), titulo que reproduce el poema de Williams titulado
“Asphodel, That Greeny Flower™:

1t is difficult
To get the news from poems
Yet men die miserably every day
For lack
Of what is found there.

Charles Olson por su parte, precisa un poco mas su propuesta prosodica
partiendo de una base diferente a la prosodia tradicional. Olson enfatiza el aliento, la
respiracion (“breath”) como unica medida del verso. La lectura de un verso es
equivalente al lapso de tiempo entre los procesos de inhalaciéon y exhalacion. Es
interesante detenernos por un momento en como establece Olson la longitud de verso,
algo que ha interesado a los criticos desde hace tiempo. Olson parece recoger la idea de
“cadencia” que Amy Lowell'” habia defendido treinta afios antes de la publicacion del
ensayo olsoniano “Projective Verse” (1950) donde se asocia la “rythmic curve” a la

necesidad de respirar.

Charles O.Hartman afirma que Olson no solo se refiere al aspecto fisico de la
respiracion, sino que entiende el concepto de aliento (“breath”) desde un punto de vista

etimologico por lo que “breath” significa a la vez “voz” o “espiritu”. De hecho, en latin

1" Podemos poner como ejemplo significativo el ghazal de Rich titulado “12/20/68:1I en el que Rich
presenta a la profesion médica embarcada en lujosos yates en un guifio significativo al poema de
Williams titulado “The Yatchs”.

'™ Lowell, 1918: “Musical Analogies in Modern Poetry”, Musical Quarterly, (Jan.1920):127-57.
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la palabra aliento todavia no ha perdido esa doble significacion. En este sentido el
aliento representa para Olson la voz individual del poeta'®. La insistencia de Olson en
la autenticidad de la voz del poeta y su rechazo a separar la prosodia del sentimiento,
hace posible que su ensayo “Projective Verse”(1950) se considere una aportacion mas a

la idea de que la obra literaria constituye un todo organico'®':

“Form is never more than an extension of content”
(Olson, 1966:16)

Las tesis prosddicas de Olson desencadenaron la respuesta inmediata de
Williams que en una carta a Robert Creeley que éste cita en la introduccion del volumen

de Olson Selected Writings en 1966, comenta:

“I share your excitement, it is as if the whole area lifted. It’s the sort of the thing
we are after and must have...Everything in it leads on action, on the verb: one
thing leads to another which is thereby activated” (Olson, 1966:6)

Este optimismo compartido con Creeley implica el reconocimiento de una via
diferente a la del New Criticism y sobre todo, por la tendencia formalista, coetdnea de la
anterior. El New Criticism no admite la posibilidad de que el poema fuese considerado
un “campo abierto”. La novedad de Olson reside en el hecho de trabajar el poema como
de una composicion de “campo abierto”, opuesta a la forma prosodica tradicional en
verso, estrofa, etc. Olson precisa que el poeta que intenta este tipo de composicion

observa que cada poema presupone una base prosoddica diferente para cada poema:

“From the moment he ventures into FIELD COMPOSITION —put himself into
the open- he can go by no track other than the one the poem under hand declares
for itself. Thus he has to behave, and be, instant by instant, aware of some
several forces just now beginning to be examined.” (Olson, 1966:16)

180 «in this sense, “the breath” represents for Olson, the great lesson taught by Williams. It identifies the

poem with the poet’s individual voice and finally wih this individual being...thus it becomes authentic.”
(Hartman, 1980:147)

8 Forma que Coleridge ya describi6 en su ensayo “Shakespeare’s Judgement Equal to his Genious™: “a
living body is on necessity an organized one; and what is organization but the connection of parts in and
for a whole, so that each part is at once end and means?...it is a necessity of the human mind... the
invention of meter and measured sounds,...even as the bark is to the tree.” ( en Adams, (ed.) 1971:462)
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La forma que Olson plantea como una mera extension del contenido, se modela
a partir del principio de respiracion con lo cual el poeta solo se ve sometido a la presion
de su oido y de su respiracion para producir las silabas que conforman el material

poético.'®

Olson también aporta una idea que se convertira en esencial a la hora de analizar
la estructura del verso libre. Nos referimos al establecimiento de la “linea versal”, o
“verso”, como unico elemento estructural visible. Por supuesto, no existe ninglin tipo de
normativa, como existia en la prosodia tradicional, para conformar ese verso con un
numero determinado de acentos. Por el contrario, el versolibrista debe romper incluso
con las excepciones contempladas en la prosodia tradicional representadas, por ejemplo,
por los encabalgamientos. El encabalgamiento se relaciona con la estructura sintactica
que, en la prosodia tradicional se halla sometida a la norma métrica abstracta
cuantificadora pies métricos para elaborar distintos tipos de verso. En esa perspectiva
tradicional el encabalgamiento representa un punto de tension entre la “pausa métrica”
propia del modelo tradicional, y la “pausa sintactica” relacionada con la lengua como
materia prima comun tanto del texto literario como no literario. Olson destruye el
encabalgamiento en su ensayo-manifiesto dado que el patron métrico preestablecido
deja de existir. Lo que permanece es el fluir del lenguaje siguiendo los dictados del oido

y el aliento del poeta:

“the LAW OF THE LINE, which projective verse creates, must be hewn to,
obeyed, and that the conventions which logic has forced on syntax must be
broken open as quietly as must the too set feet of the old line.” (Olson, 1966:21)

Si el Unico elemento estable es el verso, solamente podemos analizar la
estructura prosodica del poema a partir de este principio constructivo.

Por otro lado, Olson formula una prosodia “visual” que surge a partir de los
espacios en blanco (blanks) de la pagina. Ademads asimila esa posibilidad a un invento
tipico del siglo XX, la maquina de escribir, que permite precisar exactamente la
duracion de esos espacios en blanco que se interpretan como silencios, proporcionando
una libertad desconocida para el poeta que puede prescindir de la rima y del metro para

marcar las pautas de lectura del poema:

182« itis from the union of the mind and the ear that the syllable is born (Olson, 1966:18)

129



M* ISABEL MANSILLA BLANCO

“It is the advantage of the typewriter that, due to its rigidity and its space
precisions, it can, for a poet, indicate exactly the breath, the pauses, the
suspensions even of syllables, the juxtapositions even of part of phrases, which
he intends... For the first time he can, without the convention of rhyme and
meter, record the listening he has done to his own speech and by that one act

indicate how he would want any reader, silently or otherwise, to voice his
work.” (Olson, 1966:22)

En definitiva, si un poeta deja un espacio de la misma extension que la frase
anterior, ello significa que tiene que pasar el mismo tiempo en silencio que el tiempo
que le ha llevado la pronunciacion de dicha frase. Olson llega incluso a aconsejar la
utilizacién de signos tipograficos propios de la maquina de escribir, porque se pueden
interpretar de una forma diferente a los signos tipograficos tradicionales como la coma,
que interrumpe mas el significado que la respiracion. Podemos concluir con el ejemplo

de la barra (/) que para Olson significa pausa fonica breve.

El proyectivista mas influyente, Olson, surge como un ejemplo de las tendencias
anti-esteticistas inspiradas en parte por Ezra Pound. Olson defini6 la poética de Pound
como un “egosistema” en el cual Pound dialoga como un igual o como un ser superior
con las mentes del pasado. Esta destruccion del tiempo historico se ha establecido ya
como “método mitico” y ha sido empleado por Rich en etapas anteriores donde
introduce personajes del pasado grecorromano (podemos recordar Antinous: The
Diaries” (SDL, en CEP:154) donde Rich utiliza el personaje del efebo Antinoo y su
disgusto ante la vida que lleva). Sin embargo, la aportacion fundamental de Olson,
segun algunos criticos, se concreta en su propia poesia, que, progresivamente, atiende

menos a las cuestiones prosddicas:

“Olson’s own poetry became less and less concerned with dynamic structure and
increasingly discursive and random, and his career has encouraged lesser poets
to write witout regard to sound, rhythm or tonal development.” (Rosenthal &
Gall 1983: 230)

En cuanto a la relacion de Rich con la practica poética y las reflexiones tedricas
de Olson, existen varios aspectos a los que debemos atender. En primer lugar, Olson
establece en su ensayo-manifiesto la necesidad de aplicar su forma de entender el verso.
En este contexto, para Olson, no so6lo varia la estructura versal, sino que esta variacion

estd siempre acompafiada por un cambio de actitud en el poeta. En este sentido es
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significativo que Rich utilice un verso de Olson, perteneciente al poema “The
Kingfishers”, al principio de su volumen The Will to Change (1971) junto a la

dedicatoria del libro a sus hijos Paul, Jacob y David:

What does not change /is the will to change
-Charles Olson, “The Kingfishers”

La significacion es doble. Por un lado entendemos que Rich reconoce la
influencia de Olson en su propia obra poética. Esta influencia puede ser mas o menos
profunda ya que probablemente Rich conoce la totalidad de la obra de Olson'. Sin
embargo no nos consta esta posibilidad. El unico hecho objetivo es que Rich conoce los
versos citados (What does not change / is the will to change) presentes en uno de los
ejemplos que da Olson de la utilizacién de la “barra” como signo tipografico. Por otro
lado, Rich reconoce la influencia del ensayo de Olson, que publica esta obra en los
cincuenta, con mucha posterioridad ya que, nuestra autora, en los cincuenta, ofrece una
produccion que nada tiene que ver con las ideas poéticas de Olson. El reconocimiento
tardio de Olson por parte de Rich abarca cuestiones prosodicas, aspecto que a nosotros
nos interesa mas que cualquier rastreo de posibles influencias olsonianas en la obra de

Rich.

En el mismo ensayo Olson afirma que el contenido poético cambia en el
momento que el poeta reconoce esa elusiva cualidad que denomina “proyectividad" y

que provoca un cambio esencial en el contenido del poema:

“From the moment the projective purpose of the act of verse is recognized, the
content does —it will- change. If the beginning and the end is breath, voice in its
largest sense, then the material of verse shifts. It has to. It starts with the
composer. The dimension of his line itself changes, not to speak of the change in
his conceiving, of the matter he will turn to, of the scale in which he imagines
that matter’s use.” (Olson,1966:24)

' No tenemos demasiados datos, pero por ejemplo una imagen no excesivamente comun en el acervo
cultural norteamericano que aparece en la obra de ambos autores es la de la constelacion del cangrejo.
Olson en su carta a Elaine Feinstein comenta: “Let this swirl —a bit like Crab Nebula- do for now. And
please come back on me if you are interested.” (Olson, 1966:30). La identificacion de la nebulosa del
cangrejo Cancer con las imagenes vorticistas planteadas por Pound en el devenir de los distintos istmos
modernistas es evidente y parecen tener el mismo significado tanto para Olson como para Rich.
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La relacion con Rich puede que sea mas profunda de lo que en un principio
pueda parecer. Rich menciona la obra de Olson, e indirectamente su ensayo-manifiesto
en una época en la que su cambio de tematica sorprendio a lectores y criticos, y que
supuso una auténtica liberacion para la autora como ella misma reconoce en sus escritos
en prosa. Ademads, Rich se cifie a esa necesidad observada por Olson: para que la poesia
se ajuste a la idea del “campo abierto” no so6lo la tematica variara sino que la voz, el

aliento, del poeta debe estar mas presente que nunca en el poema.

La sensibilidad de Rich para con esta idea olsoniana, se hace evidente en esta
época de liberacion relacionada también con una voz mas individualizada en sus
poemas, hasta tal punto que, como ella misma reconoce, la critica mas hostil consider6d

la produccion de esta época excesivamente personal y amarga.

Por otro lado, Adrienne Rich es una poeta mas de los sesenta fascinada por
autores como Olson o Williams. La enorme repercusion que las prosodias de campo
abierto tuvieron en los sesenta es un hecho innegable en la historia de la poesia

norteamericana;:

“...I think that the breath idea is taken by a lot of young poets to mean the
thythm of the outer voice. They take that it conjunction with Williams’
insistence upon the American idiom, and they produce poems which are purely
documentary.” (Sutton,“A Conversation with Denise Levertov”, Minnesota
Review, No.5 (Aug-Oct 1965):332)

Denise Levertov se hace eco de la influencia de este concepto en los poetas de
los sesenta. Rich se configura como un ejemplo claro de esta tendencia. Pero la
proyectividad, unida a la idea de campo abierto va mas alla y afecta a otros elementos
que confluyen en la estructura de la obra poética. La asociacion de ideas como forma de
descubrimiento del yo poético, no sélo limitado a la asociacion poética sino atendiendo
también al elemento psicoldgico es otro de los aspectos clave. La utilizacion de la
asociacion de ideas como principio constructivo del poema implica la imposibilidad de
definicion de la secuencia ya que el cuerpo organico de la misma se desarrolla a partir
de la corriente psicologica del poeta. La sensacion de forma abierta, se potencia por
tanto desde el punto de vista tipografico utilizando los signos de puntuacion y las

convenciones poéticas de disposicion del poema en la pagina; pero también desde la
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misma organizacion de contenidos que responden no a argumentos narrativos o
dramaticos, sino emocionales, entendiendo como tales, los puntos neurdlgicos que el

poeta nos muestra a partir de su afectividad gracias al proceso asociativo:

“Line divisions will often be used as an imitation of the process through which

we transform thoughts, impressions an experiences into language.”
(Bradford,1997:21)

- - - 184
Easthorpe denomina esta forma de crear estructura, “intonational metre” ™. L

as
imagenes conseguidas a partir de esta técnica no son simplemente imagenes literarias,
son también rastros psicologicos ordenados de forma irrepetible y caprichosa que
impide cualquier descripcion formal de forma que el campo abierto resiste la
tipificacion o la descripcion formal. Como veremos en el analisis de la segunda etapa de
la obra de Rich las ideas que se relacionan con las prosodias de campo abierto
propuestas tanto por Williams como por Olson nos ayudaran a entender un giro poético
sorprendente en la larga carrera poética de la autora que nos ocupa. Como ya hemos
comentando en las primeras lineas de este apartado, las prosodias de campo abierto no

se constituyen en un método aplicable pero son un sustrato ideoldgico insustituible para

entender la poesia de Rich en la década de los setenta.

Finalizamos aqui nuestra primera toma de contacto con las aportaciones dentro
del campo prosddico que nos serviran de base para elaborar nuestra sistematizacion del
método pasando ahora a las propuestas de la lingiiistica que en el siglo XX amplia su
campo de analisis hacia la creacion literaria, aportando un importante avance en lo que a

estudios prosodicos se refiere.

' Easthorpe, A.1983: Poetry as Discourse, London: Methuen
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VI.1.11.d.-M¢étrica Lingiiistica

Lazaro Carreter precisa la fecha en que reaparece la Poética en las ciencias
lingiiisticas y literarias, en el afio 1958, cuando tiene lugar el Congreso de la
Universidad de Indiana, en Bloomington, donde Jakobson, pronuncié su famosa

conferencia titulada “Linguistics and Poetics”. Lazaro Carreter concluye:

“Se ha superado asi felizmente el largo destierro a que fue sometido el estudio
de la creatividad literaria desde la perspectiva especial del lenguaje” (Léazaro
Carreter,1976:10)

El ejemplo aportado por Lazaro Carreter es uno mas de los que podemos elegir
para constatar el largo olvido sufrido por la lengua literaria por parte de los lingiiistas
quienes renunciaban a estudiarla en favor del lenguaje oral. Por otro lado, los criticos
literarios ignoraban los avances que en el siglo XX se han conseguido en el ambito
lingiiistico centrando su estudio en los aspectos semanticos y emotivos del lenguaje
poético. El Formalismo ruso es el movimiento que establece la relacion entre la

lingiiistica y la poesia por lo que iniciamos nuestro recorrido por sus aportaciones.
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1.11.d.1.-El Formalismo Ruso

El Formalismo Eslavo, y la Escuela de Praga han sido en buena medida
responsables de la influencia de la lingiiistica en el ambito literario. EI Formalismo ruso
surge a la vez que el New Criticism en Norteamérica e Inglaterra y a pesar de que

existen varias semejanzas en sus respectivos enfoques, las diferencias son importantes:

“Los neo-criticos hacen fundamentalmente critica practica (close reading) con
un amplio componente descriptivo...y confieren una importancia considerable a
los aspectos exegéticos o interpretativos y de valoracion artistica del objeto. Por
su parte el formalismo Ruso se mueve en un ambito mas especulativo. Hacen
critica tedrica encaminada a desarrollar una Teoria poética sustentada en una
metodologia cientifica (que, eventualmente, serd la lingiiistica estructural) y en
una ciencia de la literatura.” (Abad,2001:24) '¥

Otro aspecto que diferencia ambos movimientos es la atencion de los neo-
criticos a la confluencia de rasgos poéticos (Description) mientras los formalistas rusos,
sobre todo en sus primeros trabajos, analizan el lenguaje poético como un lenguaje
especial caracterizado por la “desviaciéon” o “desfamiliarizacién” consciente de la
lengua hablada. Por este motivo estudiaron el sonido y la prosodia basandose en las

aportaciones de la lingiiistica moderna.

Dentro de este panorama critico general, consideraremos a los formalistas rusos
dentro de una tendencia que Richard Bradford'®® ha definido acertadamente como
“textualista” ya que se centran en las caracteristicas estilisticas de un texto literario. Por
sus objetivos se diferencian de otras aproximaciones al hecho literario que se pueden
denominar contextualistas ya que se centran en la relacion entre el texto y el contexto.
Esta seria la caracteristica principal que unificaria bajo este apartado a un gran nimero
de teorias que intentan relacionar fendmenos tipicamente textuales con otros elementos

contextuales que se refieren a otras realidades que no son el texto en si. En este segundo

1% Abad Garcia,P.2001: Poetologia: Teoria Literaria y Poesia en Lengua Inglesa, Valladolid: Servicio de
Publicaciones de la Universidad de Valladolid

'8 «“The Formalists and New Critics are mainly textualists in that they regard the stylistic features of a
particular literary text as productive of an empirical unity and completeness.” (Bradford, 1997:13)
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caso debemos incluir por ejemplo a la critica feminista que examina el estilo no como
una caracteristica especifica de un texto particular sino mas bien como un reflejo de la
jerarquia sociocultural imperante, predominantemente patriarcal, que controla la
produccion literaria asi como su interpretacion ginocritica, o como producto bioldgico

(essentialism).

El Formalismo Ruso surge a principios del siglo XX a partir de la idea general
de encontrar una base cientifica donde sustentar los estudios literarios. Dentro del
Formalismo ruso distinguimos en primer lugar la sociedad para el Estudio del Lenguaje
Poético (OPOJAZ) que surge en S.Petersburgo, al que pertenecen figuras tan
representativas como Victor Shklovsky o Yuri Tynyanov. Otro nicleo esencial para el
desarrollo del Formalismo ruso es el Circulo Lingiiistico de Mosc1, en el que lingiiistas
como Roman Jakobson intentan aproximar la lingiiistica a la literatura. Aunque existian

relaciones entre ambos grupos, su enfoque era diferente.

Sin embargo el Formalismo ruso tuvo un breve desarrollo. La revolucion
bolchevique de 1917, que resultdé en tendencias ideoldgicas y literarias marxistas
atacaron sistematicamente al Formalismo ruso por su falta de interés por cuestiones
ideologicas o sociologicas en la obra literaria y produjeron su disolucion. A pesar de la
brevedad de dicho movimiento algunas de sus aportaciones resultan fundamentales para

realizar una aproximacion formal al texto poético.

En la Teoria de la literatura de Tomasevskij'®’, el lenguaje artistico se define
como “el lenguaje en que se tiene orientacion sobre la expresion, a diferencia del
practico, cotidiano, que carece de esta orientacion”. Es decir, la funcion comunicativa
caracteristica del lenguaje ordinario es relegada y las estructuras verbales adquieren un
valor en si mismas. El lenguaje adquiere un valor esencial en la obra literaria ya que es

el elemento basico con el que cuenta el autor:

“Language is the poet’s material, hence the object of artistic reorganization. The
basis for the reorganization of linguistic means by the poet consists in the fact

%7 Tomachevskij, B.1982: Teoria de la Literatura, (1928) M. Suarez (trad.) Madrid: Akal:22
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that he, just as every speaking individual has individual linguistic habits which
derive from inherited and acquired linguistic dispositions.”'®*

Las aportaciones del Formalismo ruso que fueron recibidas casi inmediatamente
con relacién a la narrativa (Shklovskij), tuvieron que esperar hasta la década de los
sesenta con relacion a los estudios poéticos. Wellek y Warren se lamentan en su obra'™®
de la inexistencia de una obra en el contexto angldéfono similar a la de Zirmunskij
titulada Introduccion a la métrica, del afio 1925 y publicada en version inglesa en 1966.
En el ambito espafiol, la situacion no es mejor. El caso de Y.Tynyanov es también
representativo. Su obra The Problem of Verse Language'”’ fue traducida al espafiol en
1972 por la Editorial Siglo XXI de Buenos Aires, cuando su primera publicacion data

de 1924.

El primer trabajo importante sobre aspectos prosddicos es el ensayo titulado
“Las repeticiones sonoras”, escrito por Osip Brik cuya fecha de edicion es incierta.
Erlich"!, Wellek y Warren lo sitan en 1919, mientras Eikhenbaum en 1917. En este
ensayo la recurrencia sonora se explica como un hecho de estética general, y la
repeticion se convierte en un elemento estético en cuanto que pone de manifiesto una de
las facetas del principio o eje de combinacion. El logro mas significativo del
Formalismo ruso en general es el establecimiento de relaciones entre sonido y sentido.
De esta forma queda incluido el estudio prosodico en el &mbito lingiiistico perdiendo el

caracter exclusivamente sonoro de los estudios métricos tradicionales.

“A second common assumption, that sound should be analysed in complete
divorce from meaning, is also false. It follows from our general conception of
the integrity of any work of art that such a divorce is false; but it follows also
from the demonstration that mere sound in itself can have no or little aesthetic
effect.” (Wellek & Warren,1956:156)

El estudio prosddico se constituye por tanto en estudio lingiiistico, que, como

cualquier estudio del lenguaje, abarca aspectos fonicos, sintdcticos y semanticos. La

188 Mukarovsky,J.1977: “The Poet”, en: The Word and Verbal Art: Selected Essays, Burbank, John &
Steiner, P. (trans.), New Haven & London: Yale University Press:151
% Ver: Wellek,R. & Warren,A. 1956: Theory of Literature, Middlesex (UK):Penguin

% Tynianov,Y.1981: The Problem of Verse Language, Sosa, M. & Harvey, B. (Trans.&Eds.), Ann Arbor
(MD): Ardis

YV Erlich,V.1955 Russian Formalism, The Hague: Mouton.
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métrica tradicional formalista se convierte entonces en métrica lingiiistica. Con ello los
estudios prosodicos se incluyen en el campo mas amplio del estudio del lenguaje
(poético). Las implicaciones de esta inclusién se hacen evidentes cuando estudiamos

problemas concretos de métrica, como veremos.

Erlich'® sefiala que las teorias més representativas del Formalismo ruso se basan
en dos principios fundamentales. Por un lado la insistencia en la unidad organica del
lenguaje poético y por otro el concepto de “dominante”, que se constituye en una de las
aportaciones mas originales y productivas de la métrica formalista. Consecuencia
directa de ambas ideas es que el estudio del verso se extiende a la semantica y la
sintaxis ademas del ambito prosoddico tradicional. De este modo la métrica lingiiistica
abarca cuestiones sintacticas y semanticas ademas de fono-prosddicas. El estudio
lingiiistico del verso consta de dos partes. Por un lado el estudio de los constituyentes
lingiiisticos propiamente dichos (fonologia y sintaxis) y ademas el estudio de la
estructura prosddica (verso, estrofa,..). Sin embargo, para lo que a nosotros nos interesa
en esta tesis doctoral la prosodia constituye sélo una parte del estudio lingiiistico del
verso. De esta forma nos alejaremos de enfoques acusticos, fisicistas, para atender a la
prosodia fonoldgica, que tiene en cuenta los aspectos lingiisticos, sintacticos y

semanticos'”>.

Los Formalistas rusos'’* parten basicamente de dos tesis: en primer lugar su
atencion a la obra literaria en si, haciendo caso omiso de otros elementos extratextuales.
El objeto de la ciencia literaria segiin Jakobson no es la literatura en su totalidad sino la
literariedad (“literaturnost™), es decir lo que hace que una obra sea literaria. Por este

motivo su investigacion se dirige hacia los rasgos distintivos de los materiales literarios.

192 Erlich, V.1955: El Formalismo Ruso, Cabanes, J. (trad.), 1969, Barcelona: Seix Barral

1% “Surge pues, en la teoria formalista, una integracion de los elementos del ritmo fonico en una
concepcién mas general el ritmo, que analiza y tiene en cuenta elementos sintcticos o semanticos.
Jakobson integra muchos elementos el lenguaje poético —y entre ellos los fonicos- en una explicacion
general de tipo estético: el acercamiento de dos unidades como procedimiento elemental del lenguaje
poético.” (Dominguez Caparrés, 1988:54)

1% Wellek (1963:65), constata el desconocimiento de las tesis formalistas en occidente en la década de los

sesenta: “The movement is hardly known in the West, since it was suppresed in Russia, and its texts are
exceedingly difficult of access but there is now a good desciption in English by Victor Erlich”
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Por este motivo, los rasgos fonoldgicos han sido uno de los aspectos mas estudiados por
los Formalistas rusos. La estructura sintdctica del discurso puede crear esquemas
fonoldgicos superficiales que llaman nuestra atencion sobre la materialidad del lenguaje
y no solamente sobre su dimension significativa. Mukarovsky define esa posibilidad

con el concepto de “eufonia™:

“Today it is already unmistakably clear that the aesthetic effect of speech sounds
has its source in the serial arrangement which attracts attention to them, whereas
semantic value adheres only additionally as a consequece of the contact between
the euphonic speech sound pattern and the content. Therefore euphony is not
only polymorpohous (onomatopoeia, emotional and imagistic expressiveness)
but also polysemous.” (Mukarovsky,1977: 21)

La voluntad de eufonia se observa teniendo en cuenta la acumulacion de efectos
fonicos en lugares determinados, como por ejemplo la posicion final de verso. Pero
ademas la eufonia requiere el soporte adicional de la articulacion ritmica, sintactica y
semantica del texto. La rima por ejemplo se convierte en el elemento clave para
delimitar la unidad ritmica basica. Mukarovsky también es consciente de que la rima
tiene una funcion fonoldgica asociada al establecimiento de relaciones semanticas entre

los términos rimados:

“Rhyme has a semantic as well as a euphonic and rhythmic functions: to reveal
hidden  possibilities of  semantic relations  between  words.”
(Mukarovsky,1977:23)

Mukarovsky concluye que todos los elementos que enfatizan la textura
fonologica del texto son necesarios en poesia por su capacidad de desautomatizacion de
la lengua comin. De hecho, los efectos estéticos fundamentados en la
“desautomatizacion” o “desfamiliarizacion” pueden afectar a todos los elementos de la

estructura.

Los Formalistas rusos consideran la prosodia a partir de una base nueva ajena al
concepto de “pie” y atenta a factores lingiiisticos. Por lo tanto, las teorias basadas en la
existencia de pies métricos, definen de forma erronea la unidad fundamental del metro
poético. Si percibimos el verso formado a partir de segmentos silabicos agrupados en
torno a una silaba acentuada, veremos ejemplos que no se ajustan a esta posibilidad.

Por este motivo, la unidad prosddica fundamental que establecen los formalistas rusos
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no es el pie métrico sino el “verso”, o “linea versal”. El pie métrico no tiene una entidad

independiente ya que s6lo existe en relacion con el resto de la linea versal.

La unidad organizadora del verso varia seglin el sistema prosodico utilizado. Si
analizamos por ejemplo verso libre podemos hablar de “melodia”, o secuencia de tonos
que se constituyen en un Unico elemento que diferencia al verso de la prosa. En el caso
del verso que se ajusta al sistema silabico-acentual los Formalistas rusos aplican
métodos estadisticos a la relacién entre el esquema y el ritmo del habla definiendo el
verso como un patréon de contrapunto entre el metro impuesto y el ritmo ordinario del
habla'”. Por ello establecen la diferencia entre el esquema estatico, grafico y el impulso
ritmico, dindmico. En otras palabras, los formalistas rusos son conscientes de las dos
facetas que la poesia actual presenta para su estudio: el nivel textual y el nivel fonico
que se incardinan formando un todo indivisible ya que el impulso ritmico esta detras por
ejemplo tanto de la seleccion lingiiistica como de la estructura sintactica, por lo que el

nivel semantico se logra en la estrecha relacion entre ambos niveles, textual y fonico.

Los Formalistas rusos intentaron acercarse a la creacion artistica sin ninguna
idea preconcebida. Si tenemos que definir de alguna forma la estética formalista
diriamos que su fundamento es la descripcion. No pretendemos aqui enunciar todas sus
aportaciones sino destacar las propuestas respecto al andlisis de la obra literaria que a
nosotros nos resultan interesantes. EI método estadistico propuesto es sencillo: en el
poema se cuenta el porcentaje de casos en los que cada silaba lleva acento métrico. En
un pentametro yambico la estadistica mostrara un porcentaje cero en la primera silaba y
un cien por cien en la segunda repitiéndose de forma regular en cinco ocasiones. Esta
regularidad no aparece en la realidad ya que el autor siempre intenta la variedad dentro
de la regularidad para lograr la atencion de un lector expectante. Pero si la grafica
muestra una tendencia hacia los acentos métricos que coinciden con las silabas pares
obtendremos el espectro de un pentametro relativamente regular siempre y cuando
intentemos determinar un acento métrico genérico, sin entrar en las especificidades de

las teorias acusticas de Trager-Smith o Jespersen que plantean varios niveles de acento.

1% Un ejemplo claro de aplicacion de este método estadistico aparece en el capitulo VIII del presente
estudio donde se estudia la evolucion prosddica en dos formas estroficas: el soneto y el ghazal.
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Dejando a un lado el estudio de los sonidos, los Formalistas rusos (Ver
Wellek,1963:66), han extendido la significacion del término forma: por un lado forma
es lo que convierte una unidad de habla en una obra de arte, por lo tanto, cuando
utilizamos el adjetivo formal queremos decir, estético por lo que todos los elementos de
contenido en el arte se constituyen en fendmenos artisticos formales. Los formalistas
plantean un contraste entre materiales no artisticos y la suma de los recursos artisticos.
“Device” (priyom) se convirtid en el tinico elemento digno del estudio literario. Todos
estos recursos que hacen que la obra literaria se constituya como un universo Unico

parten del concepto de “desfamiliarizacion” desarrollado por los Formalistas.

a) Desfamiliarizacion

La “desfamiliarizaciéon” o “ostranenie”, término acufiado por Shklovskij en su
On Theory of Prose (O Teorii Prozy, Mosci:1925), que se complementa con la
“desfacilitacion” (“defacilitation” o “zatrudnenie”) son parte esencial del uso artistico
de la lengua. Shklovskij defiende que el artista hace que los materiales propios de su
arte(=lenguaje) parezcan extrafios. Para lograr este objetivo el poeta utiliza el lenguaje

en contextos novedosos.

A pesar de que la idea de “extrafieza” en la obra literaria es un concepto antiguo,
podemos afirmar que una de las aportaciones mas representativas del Formalismo ruso
es la elaboracion del concepto de “desviacion” o “desfamiliarizacion”. Shklovskij
plantea la dicotomia entre automatizacion y perceptibilidad. El poeta consigue
desautomatizar nuestra percepcion de la obra poética gracias a la desviacion de
elementos lingiiisticos. Sacando al elemento lingiiistico de su contexto habitual, el poeta
consigue que observemos la realidad desde una perspectiva nueva, nos obliga a una
nueva percepcion. Esta “desfamiliarizacion” creadora estimula la agudeza en nuestra
percepcion de la realidad a menudo nublada por la rutina. Lo importante es que
aparezca una “desviacion” de la norma o “cualidad de divergencia” tomando el término

del alemén B.Christiansen'®.

1% Cnristiansen,B. 1909: Philosophie der Kunst, en Erlich, 1955, (1969): 255)
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Los Formalistas rusos prefirieron denominar a este concepto

“desfamiliarizacion” que Ewa Thompson define como:

“...a method of presentation of things and ideas, using it, we arrange the artistic
elements in such a way as to make them representing these things or ideas to us
with strange clarity.” (Thompson, U. 1971: 27)

A partir de este concepto podemos desentrafiar los distintos recursos
(fonoldgicos, sintdcticos y prosodicos) empleados por el poeta para desfamiliarizar el

lenguaje, recurso comun a la obra literaria y al resto e situaciones comunicativas.
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1.11.d.2.-Funcion Poética Jakobsoniana

Roman Jakobson, padre de la poética lingiiistica es el critico que ha logrado
combinar las aportaciones del New Criticism norteamericano con el analisis lingiiistico
mas estricto propuesto por los formalistas rusos. Jakobson inicid su trabajo en
lingiiistica y poesia en los albores el siglo XX como formalista, pero el mundo
anglosajon recibid su legado a partir de la década de los sesenta tras la publicacion de su
trabajo “Closing Statement: Linguistics and Poetics” que incorpora los elementos mas
significativos de su trabajo en el tema durante casi medio siglo y se instituye como
representante del Estructuralismo norteamericano. La lengua es el tnico material del
que dispone el poeta para realizar su labor, y de su acertada utilizacion de este recurso

depende el éxito de su obra artistica'’.

Jakobson rechaza la nocion de los temas intrinsecamente poéticos, la practica
poética del siglo XX hace que esta afirmacion tedrica sea insostenible. Su figura es un
referente ineludible por sus aportaciones personales asi como por aunarse en ¢l las
contribuciones de los New Critics y del Formalismo ruso'”®. La idea de Jakobson
respecto a la funcidon poética que llama la atencion del receptor sobre el mensaje verbal

y su estructura, se asemeja a las teorias de algunos New Critics norteamericanos:

“As a way of concentrating attention on the inherent structure and condition of
poetry Jakobson’s proposition resembles the theories of such Anglo-American
New Critics as William Empson and Cleanth Brooks who respectively identified
“ambiguity” and ‘“paradox” as the definitively poetic uses of language.”
(Bradford, 1993:11)

97 “Language, with all its traditions and evocative possibilities, connects with the complex of human
awareness in action and takes over from it. Poetic phrasing and structuring are a phase of our human
lives...that enables us to reorient, reassemble, and explore felt meanings an imagined states with but one
responsibility: faithfulness to our most candid perceptions and to the implications of language.”
(Rosenthal & Gall, 1983: 18)

1% «“Closing Statement” (Jakobson) is important for 2 reasons...It brings together the techniques and
objectives of the Eastern bloc linguists, structuralists and Formalists, the groups with which Jakobson is
most readily associated, with the less easily definable methods of Anglo-American New Criticism. It can
also claim to be the most precise and comprehensive attempt, within this broad international and cross-
disciplinary context,to arrive at a scientific definition of poetry.” (Bradford, 1993:8)
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El modelo de lenguaje a partir del cual trabaja Jakobson esta basado en la idea
de Saussure de que existen tres niveles de interaccion entre el lenguaje y el significado:
el significante que se identifica con la sustancia fonémica o visual de la palabra, el
significado o concepto representado por la palabra y el referente u objeto prelingiiistico.
A partir de este esquema Jakobson elabora un marco para analizar la relacion entre el
significado y el significante que implica una tension constante en lo que ¢l denomina los
ejes de combinacion y de seleccion proporcionando asi el principio de proyeccion como
elemento especifico que define la funcidon poética del lenguaje. En términos

jakobsonianos:

“the poetic function projects the principle of equivalence form the axis of
selection into the axis of combination” (Jakobson, 1960 en Sebeok (ed.)
1966:39)

El eje de combinacion, o sintagmatico en el andlisis de Saussure, incluye el
sistema de reglas gramaticales y sintacticas por las cuales palabras individuales se
combinan en unidades lingiiisticas superiores. La unidad de combinacion esencial serd
pues la cadena sintagmatica, siguiendo la terminologia sugerida por Jakobson. El eje de
seleccion o paradigmatico ofrece las opciones Iéxicas que se van haciendo a cada paso
sintagmas a partir de las opciones que se llevan a cabo entre palabras de clases

gramaticales equivalentes.

En el caso concreto de la poesia Jakobson identifica el principio de similitud

como el elemento subyacente del texto poético:

“The principle of similarity underlies poetry; the metrical parallelism of lines or
the phonic equivalence of rhyming words prompts the question of semantic
similarity or contrast; there exist, for instance, grammatical and antigrammatical
but never agrammatical rhymes” (Jakobson, en Pomorska & Rudy (eds.)1987:
114)

Es decir, ademds de la proyeccion del eje de seleccion en el eje de combinacion,
la poesia crea interferencias entre la forma prosddica y fonoldgica (metro, rima,

asonancia y aliteracion) y los registros lingiiisticos de la sintaxis y la semantica.
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A la vista de esta descripcion, podriamos afirmar que la aportacion mas
importante de Jakobson en cuanto a la estilistica es la aplicacion del rigor de la ciencia
lingiiistica al estudio del lenguaje literario (poético). Atras quedan los conceptos de
ambigiiedad y paradoja definidos por Empson y Brooks. El modelo Jakobsoniano
supera ambos conceptos. Lo podemos representar en el siguiente diagrama que se centra

en las distintas funciones del lenguaje:

CONTEXT
(referential)

(poetic)

ADDRESSER ADDRESSEE
(emotive) (conative)
CONTACT
(phatic)

CODE
(metalingual)

Como podemos observar en el diagrama, las categorias en mayusculas se
refieren a las funciones materiales y contextuales presentes en cualquier acto de
comunicaciéon verbal. Los elementos en mindscula se refieren a la estructura y

significado en un acto particular de comunicacion.

Jakobson utiliza la lingiiistica para validar la tesis general de que en literatura
(poesia) prima la funcion poética. Jakobson rechaza la relacion de la funcion poética (=
mensaje) con la funcidon emotiva (autor), cosa, que afirmaban los New Critics para
explicar la especificidad del lenguaje literario. Segiin Jakobson, la poesia se acerca mas
al discurso emotivo que al cognoscitivo ya que en este ultimo la relacion entre sonido y
significado es mas estrecha. En el discurso literario también existe una atencion a la

textura sonora del mismo pero aqui termina toda semejanza.
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Poniendo como ejemplo a Gerald Manley Hopkins, Jakobson afirma que la
esencia del artificio poético (o la funcidn poética) es el paralelismo estructural.
Jakobson se hace eco de una aportacion fundamental de Gerald Manley Hopkins a la
Poética en un ensayo de 1865 (“On the Origin of Beauty”) en el que analiza las
estructuras candnicas de la poesia hebrea construida a partir de paralelismos para

concluir que la poesia inglesa utiliza el mismo elemento:

“...the important part played by parallelism of expression in our poetry is not so
well-known: I think it will surprise anyone when first pointed out.”"”

El paralelismo gramatical es el rasgo especifico que emplea Jakobson para
describir la gramatica de la poesia. A partir de una descripcion exhaustiva de la
seleccion, distribucion e interrelacion de las diferentes clases morfologicas, sintacticas y
prosodicas de un poema, captaremos una serie de relaciones simétricas o estructuras
equilibradas. Los rasgos fonéticos y las secuencias, tanto morfoldgica como Iéxica, las
unidades sintacticas y fraseoldgicas, cuando se dan en posiciones correspondientes o

equivalentes desde el punto de vista métrico o estrofico, generan estructuras paralelas.

El ejemplo mas antiguo de paralelismo aparece en los versos biblicos. El
“paralelismus membrorum” aparece arraigado en diversas tradiciones y ha sido
considerado por los criticos como una figura recurrente. Jakobson es consciente tanto de

la antigiiedad de esta figura como de su importancia:

“Particular attention has been paid by scholars to the biblical parallelismus
membrorum rooted in an archaic Canaanite tradition and to the pervasive,
continuous role of parallelism in Chinese verse and poetic prose...The same
devices play a cardinal role in Russian folk songs an recitatives.”
(Jakobson,1987:125)

Ademas, no podemos olvidar que en el paralelismo, como veremos, concurren
tanto aspectos formales (fono-proséddicos y sintacticos) como semanticos. En el aspecto
formal el aspecto sintdctico de los paralelismos ofrece dos tipos: el segundo elemento de

la construccion paralela presenta una estructura similar al anterior, o existe una

' Hopkins, G.M.: Journals and Papers, House, H. & Storey,G (eds.),London: 106
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complementariedad como los constituyentes contiguos de una tUnica construccion

gramatical.

Para concluir este apartado diremos que la ciencia lingiiistica ha renovado los
estudios prosddicos. Mas concretamente las aportaciones del Formalismo ruso en
general, y de Roman Jakobson en particular, han supuesto un gran avance reconocido
por miltiples autores®® quienes alaban la interdisciplinariedad de la aproximacion del
Formalismo al hecho poético como una de las claves a partir de la cual se puede intentar

un estudio métrico mas riguroso:

“...one cannot deny that they have found a way out of the impasse of the
laboratory on the one hand and the mere subjectivism of the musical metrists on
the other. Much is still obscure and controversial; but metrics has today restored

the necessary contact with linguistics and with literary semantics.”(Wellek &
Warren, 1956:173)

200 «A favor de los formalistas rusos estan los dos hechos siguientes...1.-los formalistas son los fundadores
de la moderna teoria literaria, y el punto de partida para el plantecamiento de casi todas las cuestiones
tedricas en literatura; 2.- ninguna escuela, grupo o corriente critica de las normalmente estudiadas por la
historia de la critica literaria moderna ha dedicado al estudio de los problemas del verso un nimero de
trabajos comparable —tanto en cantidad como en calidad- al que los formalistas rusos han consagrado a
estas cuestiones.” (Dominguez Caparros, 1988:8)
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1.11.d.3.- Naturalizacion

La “naturalizaciéon” es una consecuencia légica del concepto de
“desfamiliarizacion” propuesto por el Formalismo Ruso. La desfamiliarizaciéon y la
naturalizacion son dos procesos contrapuestos que se producen en poesia el primero
desde la perspectiva del poeta y el segundo desde la del receptor del mensaje poético.
Para entender el mensaje poético “desfamiliarizado” el lector debe iniciar un proceso de
“naturalizacién” que ha sido definido por Verénica Forrest-Thompson®’' en su estudio

estructuralista como:

“an attempt to reduce the strangeness of poetic language and poetic organisation
by making it intelligible, by translating it into a statement about the non-verbal
external world, by making the Artifice appear natural” (Forrest-Thompson,1978:
Xi)

Una lectura critica del género poético implica llevar a la practica este proceso de
“naturalizacion”. Pero debe interpretar el texto teniendo también en cuenta los rasgos
no-significativos que diferencian la poesia de la lengua comin. De hecho una
“naturalizacion” correcta se encarga precisamente de estructuras fonéticas y prosodicas
y la organizacién espacial del contenido, por ejemplo, e intenta relacionar dichos

elementos con otros planos de organizacion textual y semantica.

En ocasiones, la poesia se interpreta como una afirmacién sobre el mundo real
sin tener en cuenta la especificidad de los efectos provocados por el lenguaje poético,
por este motivo es importante restablecer el equilibrio y atender a los elementos propios
del arte poético. La mejor forma de restablecer el valor de dicho arte es encontrar
formas de describir sus efectos asi como su interaccion con el significado. El proceso de
“naturalizacion” que ya hemos definido, racionaliza elementos convirtiéndolos en
inteligibles o naturales. A partir de la “naturalizacion” centrada en el significado
unicamente, Forrest-Thompson acufia los conceptos de “external expansion” y “external

limitation”. El primero, (“expansion externa’), consiste en la “naturalizacion” de

21 Forrest-Thompson,V.1978: Poetic Artifice: A Theory of Twentieth Century PoetryNew York: St.
Martin’s Press.
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elementos ampliandolos al mundo real, como un comentario sobre el mismo. La
“limitacion externa” se refiere a la limitacidn impuesta por la expansion externa sobre
los rasgos formales que tenemos en cuenta para la interpretacion. Es decir, el intento de
relacionar el poema con el mundo exterior “limita” nuestra atencion a aquellos rasgos

formales que pueden contribuir a la interpretacion del poema"

de esa limitacion surge
la interrelacion entre los elementos que Forrest-Thompson propone y me permiten la

elaboracién del siguiente esquema:

THEMATIC SYNTHESIS

|

(Suspended naturalisation)

Image-Complex

|

INaturalisation|
Semantic Level Semantic Level
Syntactic Level Syntactic Level

Phonological/Visual Phonological/Visual

Level Level

! II

\Conventional Level\

| [

Scale of RELEVANCE Scale of IRRELEVANCE

En la parte inferior de la escala aparece el nivel convencional ya que las
convenciones crean expectativas sobre el tipo especifico de poesia. Por ejemplo el

soneto, una de las formas prosodicas tradicionales, nos hace pensar en un tipo de rima

2 Forrest-Thompson, 1978:xiii
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determinado asi como wuna temadtica especifica. De esta forma el “elemento
convencional” dirige nuestra atenciéon mientras nos movemos de un nivel inferior a otro
superior. Por otro lado las imagenes se situan en la parte central del diagrama porque se
constituyen en un ejemplo de la relacion entre la semantica del poema y su

interpretacion a partir de las pautas del mundo exterior.

La “naturalizacion” nos ayuda a determinar la coherencia en los distintos niveles
(sintactico, semdantico, fonoldgico, visual, etc.) y segin ascendemos en el diagrama,
vemos que ademas es el camino hacia la sintesis tematica. Dentro de los diferentes
elementos que se han naturalizado en la escala de relevancia nos podemos mover desde
el complejo de imagenes hasta la sintesis tematica. Forrest-Thompson diferencia dos
tipos de naturalizacion en funcion del interés del lector: la naturalizacion externa
implica la relacion de todos los niveles lingiiisticos del poema con el mundo exterior. Si
intentamos una naturalizacion interna incluimos en la escala de relevancia los aspectos

textuales como el metro y los esquemas ritmicos:

“Metrical and rhythmical patterns are in one sense irrelevant to meaning, yet
they also use the meaning of words to lead up towards thematic synthesis. In this
case, continuity is provided by the way in which formal and conventional
devices take up and assimilate various kinds of discourse,... Discontinuity
derives from our awareness that ...the various kinds of language are no longer
what they would be in isolation and are subjected to a different form of
organisation.” (Forrest-Thompson,1978:32)

Es decir, en una naturalizacion interna incluimos dentro de la escala de
relevancia no sélo los elementos textuales sino que ademas se establece una relacion
con el contenido. Si la naturalizacion es externa la ascension desde el nivel
convencional hasta la sintesis tematica posterior a la finalizacion del proceso de
naturalizacion es muy rdpida ya que no atiende a elementos formales sino

extratextuales.
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1.11.d.4.- Escala movil (“Sliding Scale”) y Esquema doble (“Double
Pattern”)

Los dos conceptos “Sliding Scale” o “escala movil” y “Double Pattern” o
“esquema doble” han sido desarrollados por el britdnico Richard Bradford. En sus
trabajos®”, Bradford parte de las aportaciones de la métrica lingiiistica representada por
Roman Jakobson y Samuel R. Levin, por lo que dichos conceptos deben su desarrollo a

estas dos figuras seminales en el desarrollo de la prosodia lingiiistica.

Iniciamos nuestra revision por el “esquema doble”, concepto que reconoce la
relacion entre los elementos especificos de lenguaje poético y los generales del lenguaje

ordinario:

“the double pattern concerns the relationship between those features of the poem
which are exclusive to poetic writing and those which the poem shares with
other linguistic discourses.” (Bradford,1997:46)

El “Double Pattern” o esquema doble implica la constatacion de la doble

naturaleza del texto poético:

“The double pattern, which the early anti-free verse critics cited as the definitive
characteristic of poetry, occurs when this secondary, surface pattern is regular
and persistent.”(Bradford,1993:5)

En el “esquema doble” percibimos por un lado el registro convencional
identificado por Jakobson en la funcién poética, y por otro el cognitivo que Jakobson
relaciona con la funcion referencial del lenguaje. Esta dualidad se puede representar
mediante una tabla (Bradford, 1997:153). Los polos extremos de ese esquema doble
pueden representarse en dos columnas, teniendo en cuenta las aportaciones de los

diferentes estudiosos que han percibido esa doble naturaleza del texto poético, asi

23 Bradford,R. 1993: The Look of It: A Theory of Visual Form in English Poetry, Cork (Ireland): Cork
University Press

Bradford,R. 1993: 4 Linguistic History of English Poetry, London: Routledge, Interface

Bradford,R. 1997: Stylistics, The New Critical Idiom Series, London & New York: Routledge.
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Jakobson habla de funcién poética y referencial, y Levin del registro convencional o

cognitivo (“The Conventions of Poetry” (1971)):

Poetic function Referential function (JAKOBSON)
Conventional register Cognitive register (LEVIN)
Literary language Functional language

Diachronic axis Synchronic axis

Los desequilibrios que se generan entre estos polos se plasman en una mayor
perceptibilidad o no de ese esquema doble. Cuando la poesia que describimos sigue la
prosodia tradicional encontramos un mayor predominio del elemento convencional
frente al cognitivo por lo que aparecen elementos prosddicos pertenecientes a la métrica
silabico-acentual (rima final, estrofas tradicionales como sonetos, terza rima, etc.)
mientras en los casos de verso libre es mas representativo el registro cognitivo en el que
el elemento basico es la sintaxis y el unico elemento diferenciador del verso es la linea

versal.

El concepto “sliding scale” constituye segiin Richard Bradford, una herramienta
indispensable para entender coémo la prosodia oscila entre la tradicion y la
experimentacion estableciéndose estos dos principios como dos polos de la tabla de

oposiciones binarias utilizadas en los estudios semioticos (Bradford,1993:182).

Bradford utiliza dicha tabla como herramienta para sistematizar los diferentes
rasgos que se oponen en la tabla partiendo del contraste entre el aspecto visual-auditivo
del texto poético y descendiendo progresivamente desde el sonido/texto hacia las
especificidades de recepcion que el receptor/lector tiene en los dos casos. Por este

motivo se menciona la temporalidad de la legua hablada frente a la yuxtaposicion
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Ear

Eye

Sound

Silence

Speech

Writing

Phoneme

The voice

Grapheme

The Text

Temporality

Spatial Juxtaposition

Presence

Sign

Epireader

Graphireader

Movement

Ideational Pattgrn

Stasis

Materiality

Symbol

Icon

Lisible

The Poet

Scriptible

The Reader

Vocalization

Inscription




M* ISABEL MANSILLA BLANCO

Este ejemplo de escala moévil atiende a las diferencias entre la poesia en su
aspecto fonico y/o visual pero la tabla se puede ampliar centrandonos en aspectos

puramente prosddicos anadiendo por ejemplo la oposicion:

[Forma prosédica tradicional Verso libre|

En el “verso libre” la relacion entre las estructuras métrica y sintactica es
relativamente flexible y, como consecuencia, el lector debe tener en cuenta otros
aspectos como por ejemplo los espacios tipograficos para delimitar estructuras

sintacticas y prosodicas.

Si un poeta elige escribir dentro de las normas de la poesia convencional
utilizando pentametros yambicos o una forma estréfica tan representativa como el
soneto, surge la dificultad de distinguir entre las dimensiones cognitiva y convencional

del esquema doble distinguido por Levin.

Jakobson sostiene que la prosodia juega un papel importante en la creacion del
significado. Levin y Culler argumentan que la forma poética lo tnico que hace es
proporcionar un marco de estrategias interpretativas que el lector adopta para obtener el
significado. La afirmacion de Jakobson es aplicable en los casos en los que la forma
poética es tradicional (sonetos, pentametro yambico, etc.) mientras en el caso del verso

libre Levin y Culler se acercan a una descripcidon mas exacta del proceso.

Dado que los poemas que hemos de analizar en este trabajo son de naturaleza
prosodica variada, igualmente variada serd la metodologia que utilizaremos. Uno de los
conceptos que nos servirdn como fundamento tedrico para incluir ejemplos
pertenecientes a la prosodia sildbico-acentual asi como poemas en verso libre es el
concepto de “Sliding Scale” o escala moévil que Bradford define como un indice
comparativo en el que es posible considerar la relacion entre las dos dimensiones del
esquema doble, la cognitiva (representada por la oracion) y la covencional (representada

por la linea versal o verso):
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“This is a a comparative index against which we can consider the interactive
relation between the 2 dimensions of the double pattern, to adopt Levin’s terms,
the cognitive and conventional. Interaction is the key term because to qualify for
inclusion the text must create a distinction and consequently an interpretive
tension between the cognitive and the conventional- The 2 basic phenomena that
will allow us to identify and then to judge the relation between the 2 are the
sentence (cognitive) and the line (conventional).” (Bradford,1996:17)

En dicha escala, encontramos en un extremo formas como el soneto que
implican destacan los rasgos convencionales de la poesia. En el extremo opuesto
encontramos el verso libre donde los versos no se corresponden con una formula

meétrica.
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1.11.d.5.- Levin y “la matriz convencional” (“Conventional Matrix”) o eje

prosodico

Como comenta Fernando Lézaro Carreter en su Introduccion a la version

castellana de la obra de S.R.Levin, Linguistic Structures in Poetry (1962), ésta:

“sigue siendo punto de referencia para cuantos nos ocupamos de la textura
formal de la poesia” 2*

Samuel R. Levin ha elaborado un manual de estilistica-lingiiistica’® que explica
equivalencias paradigmaticas de tipo sintactico-prosddico-fonologico, partiendo de un
principio de unidad estructural especifica de la poesia (“unity of structure’), como

veremos. De hecho es uno de los modelos mas rigurosos de estilistica estructural.

“The results of the analysis are consistent with the view that poetry is marked by
a special kind of unity. The analysis discloses certain structures which are
peculiar to the language of poetry and which function so as indeed to unify the
texts in which they appear.” (Levin, 1962: 9)

Levin denomina a las mencionadas estructuras “couplings” (o emparejamientos)
que Garcia Berrio vierte al castellano como “principio de convergencia™® y se
conforman en la base de la particular unidad del mensaje poético. Por esta presencia, la
poesia resulta memorable y destaca por su unidad estructural. Levin parte de lo que

hemos denominado como prosodia lingiiistica:

“En esencia, el modelo propuesto por Levin sigue a Jakobson, asi como los
principios de la estilistica, en la medida que proporciona una base lingiiistica al

241 evin, S.R.1983: Estructuras Lingiiisticas en la Poesia, Madrid: Catedra:11

25 Levin, S.R. 1962: Linguistic Structures in Poetry, the Hague, Mouton Otras obras relevates del mismo
autor son: “The Conventions of Poetry”, en Chatman, (ed) 1971: Literary Style: a Symposium,London:
Oxford University Press.

1977: The Semantics of Metaphor, Baltimore: Johns Hopkins University Press.

206 «a aportacion mas importante sobre la estructura del poema que ha sedimentado la experiencia
analitica de los métodos formalistas...” (Garcia Berrio,1989:99)
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analisis de textos poéticos sin ignorar las aportaciones de la critica literaria
tradicional.”*"” (Abad,2001:64)

El componente esencial de la poesia es la lengua, pero la lengua poética produce
efectos que el lenguaje ordinario no alcanza. Por este motivo el andlisis lingiiistico de la
poesia requiere una “gramatica” diferente a la del analisis de la lengua ordinaria. De
otra forma no podriamos explicar por qué muchas secuencias poéticas se pueden

generar a partir de la gramatica que nos proporciona la lengua comun pero otras no:

“...the existing grammars do not take account of the special equivalences
occurring in poetry.” (Levin, 1962: 27)

Levin parte de la asociacion de gramatica y poesia al considerar ésta ultima
como un hecho de “lengua” pero el lenguaje poético produce efectos ajenos al lenguaje
comun por lo que no puede utilizar un Unico instrumento para describir ambos. Por este
motivo, Levin adopta la gramatica generativo-transformacional, mas concretamente, el
“discourse analysis” de Z.S.Harris (1977:12). Levin aclara que las relaciones
supraoracionales, que se crean al imponer sobre el discurso alguna estructura adicional a
la lengua, (tradicionalmente serian la rima y el metro) son caracteristicas de muchos
textos poéticos pero no son las unicas estructuras que debe contemplar un anélisis de
poesia porque el efecto poético no se explica con el Unico recurso de estos dos

elementos.

Las estructuras ritmicas y métricas acompafian a una estructura lingiiistica que es
poética en si misma. Y es en esta estructura lingiiistica donde observamos las funciones
sintagmadtica y paradigmatica de la lengua ya que es una estructura en la que formas
semantica o fOnicamente equivalentes ocurren en posiciones equivalentes
sintagmdticamente. Estas formas se constituyen en tipos especiales de paradigmas. Al
igual que Jakobson, Levin defiende la interdependencia de los dos ejes del analisis
lingtiistico (Paradigmatico y Sintagmatico), y a la vez destaca la relevancia del eje
paradigmatico ya que en éste aparecen factores lingiliisticos (morfematicos, léxicos, de
categoria gramatical o sintictica) como extra-lingliisticos (fonicos y semanticos) (ver

Abad,2001:65).

27 Abad Garcia, P.2001: Poetologia: Teoria Literaria y Poesia en Lengua Inglesa, Valladolid: servicio
de Publicaciones de la UVA.
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En el plano sintagmatico lo caracteristico es que los miembros de definan por su
posicion (posicion sintdctica). Con lo cual los paradigmas que se constituyen de esta
forma se denominan clases de posicion. Dos posiciones son equivalentes si permiten las
mismas alternancias. Las equivalencias de tipo Il o “natural” son extralingliisticas y dan

lugar a casos de paralelismo tanto léxico como sintactico.

Para Levin, el discurso poético se desarrolla a partir de elementos naturalmente
equivalentes (fonica o sintacticamente, Tipo II) en posiciones equivalentes (léxica o
sintacticamente). Las clases de equivalencia fonoldgica se determinan tinicamente por la
posicion. Ya que la gramdtica no puede determinar las equivalencias semanticas de las

formas poéticas, nos vemos obligados a referirnos a un elemento extralingiiistico.

Dos formas cualquiera que ocurren en posiciones equivalentes representan una
pareja de convergencias. Si ambas formas son equivalentes naturalmente, nos
encontramos ante un COUPLING (emparejamiento o convergencia) que es la estructura
relevante para la poesia. De hecho, la nocion de emparejamiento no explica por si sola

la unidad estructural, pero si explica la estructura que aparece en la poesia:

“The notion of coupling,..., does explain a structure which appears to be present
in a good deal of poetry and which, as a purely linguistic phenomenon, unifies
long stretches in the language of poetry.” (Levin, 1962: 37)

Otro concepto innovador que Levin propone y que esta intimamente relacionado
con el desarrollo tedrico anteriormente expuesto, es el de la “matriz convencional”
(“Conventional Matrix”) que deriva no del sistema sintagmatico sino del conjunto de

convenciones que sigue el poema como una forma literaria preestablecida.

Las dos convenciones mds importantes que respeta la poesia son el metro y la
rima, convenciones que afiaden un sentido de “equivalencia periddica”. De hecho,
cuando la rima existe, suele existir también una relacidbn semantica entre las dos

palabras relacionadas fonicamente:
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“As a matter of fact, there seems to be a rather consistent correlation between
semantic couples and the syntagmatic axis and phonic couples and the
conventional axis.” (Levin, 1962:46)

La convergencia semantico-prosoddica es menos evidente que la fono-prosddica
aunque de igual importancia en el texto poético. Como veremos en capitulos posteriores
de este trabajo la aportacion de Levin sera fundamental para sistematizar la
convergencia de la prosodia con la semantica o la fonologia. Nuestro analisis prosodico
no puede olvidar la base propuesta por Levin sobre todo teniendo en cuenta la

convergencia entre la prosodia y los niveles fonolégico y semantico.
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1.11.d.6.- Funcionalismo Prosddico: Halliday y Haynes

El lingiiista britdnico M.A.K.Halliday, en sus primeros trabajos se centra sobre
todo en aspectos lingiiisticos®® aunque buscando un equilibrio entre la ciencia

lingiiistica y el andlisis literario. En la introduccién a su volumen An Introduction to

209

Functional Grammar (1994)”" explica la base de la gramatica funcional afirmando que:

“It is functional in the sense that it is designed to account for how the language
is used.” (Halliday, 1994 :xii1)

A partir de esta base se consiguen dos objetivos fundamentales gracias al
analisis lingiiistico: por un lado la comprension general del texto y por otro la

posibilidad de evaluar el texto:

“the linguistic analysis may enable one to say why the text is, or is not an
effective text for its own purposes —in what respects it succeeds an in what
respects it fails or is less successful. This goal is very much harder to attain. It
requires an interpretation not only of the text itself but also of its context
(context of situation, context of culture), and of the systematic relationship
between context and text." (Halliday,1994:xv)

En el ambito prosddico, los elementos constructivos (Halliday,1994:7-9) que nos
interesan para continuar el desarrollo de nuestro trabajo, incluyen el concepto de ritmo,

al que identifica con metro, definido como:

“a succession of beats, occurring at more or less regular intervals.” (Halliday,
1994:7)

% Halliday,1964: “Descriptive Linguistics in Literary Studies”, en Duthie, A. (ed.): English Studies
Today, Edinburgh: s.III: 25-39.

Halliday,1967: “The Linguistic Study in Literary Texts”, en Chatman & Levin (eds): Essays on the
Language of Literature, Boston.

Halliday, Linguistic function and Literary Style: an inquiry into the language of W.Golding The
Inheritors”, en Halliday,1973: Explorations in the Functions of Language, London: Arnold.

209 Halliday,M.A.K.1994: An Introduction to Functional Grammar, London, New York, Sydney: Arnold.
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Las silabas acentuadas o tonicas recurren acompafiadas de un nimero variable
de silabas atonas. La nomenclatura elegida por Halliday es la de silaba “fuerte” o
“salient” (destacada, notable) frente a las silabas “débiles”. La distribucion de ambos
tipos de silaba en diferentes “pies métricos” es uno de los constituyentes del sistema
prosodico. Halliday habla indistintamente tanto de pie fonico-métrico, que describe un
aspecto propio del texto poético, como de pie fonologico a partir del cual se estructura
el sistema fonico inglés. Ambos tipos de pies parten del principio de isocronia®'®, lo

unico que varia es la terminologia, ya que al acento métrico lo denominamos “ictus”.

La aportacion prosodica de Halliday es importante ya que distingue el pie
fonico-métrico del fonologico en el niimero determinado o indeterminado que los
forman estableciendo una tnica base. La tendencia en la poesia del siglo XX es la de

aproximarse a la lengua hablada®'’

, lo que da lugar a la presencia de un numero
mdeterminado de silabas “débiles” o atonas alrededor de las “fuertes” o tonicas, sobre

todo en el verso libre.

A pesar de la importancia de las aportaciones de Halliday, su andlisis del metro y
sus componentes ocupa un lugar reducido en su libro fundamental. Sin embargo, y
aunque no es lo habitual, dentro del Funcionalismo encontramos algunos estudios
dedicados exclusivamente al metro y sus funciones poematicas. Entre ellos destaca el
ensayo “Metre and Discourse” de John Haynes®'”. Tanto Halliday como Haynes se
apoyan en la ciencia lingiiistica, buscando un equilibrio entre la lingiiistica y el analisis

literario.

Haynes parte de la idea de que el metro en los estudios prosodicos

convencionales se ha analizado exclusivamente desde una perspectiva fonologica:

210« the strong syllables tend to occur at roughly even intervals” (Halliday, 1994:8)

2 “The metric foot, that is, a foot with a fixed number of syllables became established in Chaucer’s
time....an it remained the norm of mainstream English verse for the next five centuries. In the twentieth
century it ceased to dominate, and there has been a new wave of input into poetry from spoken language.”
(Halliday, 1994:8)

2 Haynes,J.: “Metre and Discourse”, en Carter, R. & Simpson, P. (eds.) 1989:234-56.
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“There is a temptation to see metre wholly in terms of phonological schemes, i.e.
as a matter of how many stresses and syllables are permitted in a line of verse.”
(Haynes, en Carter & Simpson, (eds) 1989:235)

A partir de esta constatacion Haynes argumenta que el analisis del metro y la

significacion textual de esquemas fonologicos se realiza de forma mas eficaz teniendo

en cuenta otros niveles de la organizacion lingiiistica:

“In systemic functional linguistics three broad levels are distinguished. These
are:

1 the level of discourse - the content, attitudes and human presences which
speakers exchange;

2 the level of form - the grammar and vocabulary specific to a particular
language, or a particular style, which carries or realizes discourse;

3 the level of substances - the speech noises or written marks which manifest the

other two levels.”
(Haynes, en Carter & Simpson (eds.) 1989:236)

Haynes parte de un concepto funcionalista del lenguaje por lo que tiene en
cuenta la funcidén “social” del mismo, incluido el metro. El metro no es soélo un
elemento intratextual (reconocible Unicamente por sus funciones estéticas), también
funciona simultaneamente, en un orden superior semiodtico-social que sefiala, por

ejemplo, las preferencias ideologicas del poeta.

La conclusion de Haynes es que la eleccion del esquema métrico por parte del
poeta es en muchos casos una eleccion ideologica, y explora la conexion entre los
metros tradicionales en lengua inglesa y el componente ideologico asociado a la

utilizacion de los mismos.

En su andlisis sistémico-funcional Haynes distingue tres niveles a los que
denomina “discurso”, “forma” y “sustancia”. El nivel del discurso interactivo se hace

evidente tanto en la lengua hablada como escrita.
En el nivel de la “forma” hace referencia a estructuras gramaticales y léxicas,

mientras el nivel de la “sustancia” atiende a aspectos fonoldgicos como los sonidos de

la lengua hablada, y el ritmo a menudo convertido en “metro”.
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La versificacion métrica llama la atencion hacia el texto, como ocurre con

cualquier otro recurso poético. EI metro pues es un indicador del grado de elaboracion

213

poética del texto. Haynes™ ~ delimita siete funciones fundamentales del metro:

The Functions of Metre Seen as Realization of the Level of Discourse

Type Description Function it
® ® relates to
Mnemonic Makes text memorizable Textual
or memorable
Deictic Draws attention to textual Interpersonal
stratification
Cohesive Reinforces formal cohesion Textual
Mimetic Mimes aspects of the topic Ideational
(V)Intertextu Alludes to other metrical Textual and
texts interpersonal
(vi)Compositional Orients poet to economy Ideational,
interpersonal, textual
Ideological Extension of (v)
[ ] [ ]

De las siete funciones del metro al nivel del discurso solamente dos son
exclusivamente textuales: la funcidon mnemotécnica que ayuda a memorizar el texto y la
cohesiva ya que el metro contribuye a reforzar la unidad textual. Las funciones
intertextual y composicional también son textuales ya que, por un lado, cualquier texto
poético alude a otros textos en su utilizacion de los recursos prosddicos, por otro la

economia lingiiistica es un rasgo caracteristico del lenguaje poético.

Sin embargo, la originalidad en el enfoque de Haynes reside en su concepcion
del metro como un componente a la vez textual e intertextual, cuando explica la funcion

ideologica del metro:

3 Haynes, en Carter & Simpson (eds.) 1989:250
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“The ideological function of metre is also intertextual, and although treated
separately here for conveniece is really an extension of what has been said about
intertextual allusion. Poets learn from each other, and develop their techniques
through imitation and development of the methods of forebears. They also
define what they are doing by departure from such methods.” (Haynes, en Carter
& Simpson (eds.) 1989:248)

Concluimos este apartado tras constatar que el Funcionalismo prosédico no
establece ningin método de aproximacion al fendmeno poético, pero resultan de gran
utilidad las aportaciones en cuanto al establecimiento de funciones especificas del metro
en el texto poético, asi como la base fundamental del mismo, el pie métrico. Segin la
naturaleza prosodica del texto distingue pies fonoldgicos o métricos, y supone un
importante avance en cuanto a la sistematizacion y la utilizacion de nomenclatura

especifica.
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1.11.d.7.-M¢étrica sintagmatica (“Grammetrics”)

Donald Wesling inicia sus estudios prosodicos en la década de los ochenta. Sus
titulos mas representativos son: The Chances of Rhyme (1980) y The New Poetries
(1985)*"* y forman parte de un programa desarrollado por el autor y sus alumnos en la
Universidad de California en San Diego (EE.UU). La preocupacion mas importante de

Wesling es la prosodia.

Otra de sus obras, The Scissors of Meter (1996)*" toma como punto de partida la
influencia negativa de la métrica tradicional y consiste en una critica de las teorias
prosddicas modernas a las que Wesling considera incapaces de relacionar su teorizacion

con una exégesis correcta del texto poético.

La obra es ademas una propuesta de lo que Wesling denomina “sentencing as
part of a notation” (Wesling,1996:37). Wesling aspira a encontrar un método de analisis
prosodico que incluya la especificidad de la produccién poética del siglo XX. A su
juicio, la prosodia tradicional es incapaz de describir fendmenos propios del verso libre,
que permanecen invisibles debido precisamente a que el método convencional de
analisis prosddico es aplicable unicamente al verso métrico tradicional. Por otro lado,
Wesling achaca el fracaso de las prosodias tradicionales a que generalmente se han
preocupado so6lo del sonido, dejando de lado el significado. Al preocuparse s6lo por la

“forma”, la tradicion ha obviado el aspecto semantico.

Partiendo de esta base, Wesling intenta elaborar una gramatica de la interaccion
del metro con el significado, por lo que, en este contexto, la sintaxis adquiere un lugar

relevante frente a la fonologia:

24 Wesling, D.1980: The Chances of Rhyme: Device and Modernity, Berkeley,Los Angeles,London: U.
of California Press

Wesling, D.1985: The New Poetries: Poetic Form Since Coleridge and Wordsworth, Lewisburg (PA):
Bucknell University Press

25 Wesling, D.1996: The Scissors of Meter: Grammetrics and Reading, Ann Arbor: The University of
Michigan Press
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“The notion of the grammetrical does begin to write a grammar of the meter’s
mteraction with the sense. Syntax rather than phonology is the most appropriate
linguistic discipline for the development of a strong interpretive basis in metrics.
Sentencing will be an important feature of an improved descriptive language.”
(Wesling,1996: 37)

Es decir, si consideramos la sintaxis como parte esencial del proceso prosddico-
semantico, conseguiremos describir textos poéticos de forma precisa. Wesling indica
que los elementos que se analizan al medir un texto son de diferente tipo a si se analizan
entidades semanticas pero ambos surgen del analisis de un mismo texto. De esta forma,
si entendemos metro y sintaxis como cddigos que interfieren, de su interseccion surge
un método analitico interesante. Wesling adelanta las posibles ventajas de este método
para el que adopta la denominaciéon de Peter Wexler’'® en sus dos estudios sobre el

verso alejandrino clasico en Racine en los que intenta fusionar sintaxis y métrica:

“a hybridization of grammar and metrics: the key hypothesis is that the interplay
of sentence-structure and line-structure can be accounted for more economically
by simultaneous than by successive analysis.” >’

Wesling establece un punto de contacto entre la “gramétrica” y la métrica
lingiiistica de indole estructural promovida por Jakobson. Los estructuralistas también
se fijan en el estudio de las “figuras gramaticales” descritas por Gerald Manley
Hopkins, reconocido como el primer poeta moderno importante que utiliza el metro
acentual. La naturaleza dual de este tipo de metro es explicada por Hopkins en una carta
escrita a su amigo Bridges en la que justifica su utilizacion del “sprung rhythm”

relacionandolo con la prosa, la lengua hablada y la naturalidad expresiva:

“Because it is the nearest to the rhythm of prose, that is the native and natural
rhythm of speech, the least forced, the most rhetorical and emphatic of all
possible rhythms,... Have though incompatible excellences, nakedness of rhythm
-that is rhythm’s self -and naturalness of expression.”®

1 Wexler,P.: “On the Grammetrics of the Classical Alexandrine™ Cahiers de Lexicologie 4 (1964):61-
72, y “Distich and Sentence in Corneille and Racine” en Essays on Style and Language, Fowler
(ed.)1966,London: Routledge & Kegan Paul:100-17.

27 Aunque Wexler no es el auténtico creador del término ya ¢l mismo comenta que el neologismo no
existia pero si la idea que define el mismo. Ver Wesling,1996: 177.

8 Hopkins, G.M. 1978: Poems and Prose of G.M.Hopkins, Gardner, W.H. (ed.), Middlesex, England:
Penguin Books: 249
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Asimismo, Wesling utiliza las categorias gramaticales establecidas por M.A.K
Halliday?"’ para realizar el analisis sintagmatico, o utilizando el neologismo adoptado
por Wesling, una “gramétrica” que mostrara las relaciones entre la linea versal y las

unidades sintacticas asi como entre el pie métrico y las unidades gramaticales menores:

“A fully constituted grammetrics would show the relationship between the line
and the larger units of grammar, and between the foot (or stress maximum) and
the smaller units of grammar.” (Wesling,1996:60)

Las categorias gramaticales a las que se refiere Wesling y aportadas por el
estudio de Halliday (1966) se refiere a las distintas unidades gramaticales cuyo nivel

superior se establece en la oracion descendiendo hasta la unidad minima, la palabra:

UNITS

R Sentence

A Clause

N Group (/phrase)
K Word

La métrica sintagmatica nos permite percibir el texto poético como un conjunto
de estructuras oracionales que se identifican como unidades, lo que abre la posibilidad
de interrelacion entre la prosodia lingiiistica y la critica literaria. Pero esta relacion sélo
es posible si aceptamos la premisa de la identidad entre lenguaje poético y no poético.

No existen dos lenguajes diferentes, uno literario y otro ordinario.

Por otro lado, Wesling defiende que la “gramétrica” incluye la figura del lector
dentro del texto. De ahi que hablemos de “lectura gramétrica” realizada por un sujeto
lector. He aqui un punto importante en el que el estructuralismo difiere con la

aportacion de Wesling:

“After New Criticism, structuralism, and poststructuralism have effectively
banished the reader, grammetrics with its top-down cognitive approach puts the
reader back into the text. That is why we speak of grammetrics and reading,
because the time of the text is now the reader’s time.” (Wesling,1996:62)

29 «“For working premises and definitions, I owe much to M.A.K Halliday’s “Categories of the Theory of
Grammar”,Word, 16, December 1966: 241-92.
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Pero ademas de tener en cuenta un elemento extratextual como es la presencia de
ese sujeto lector, la “gramétrica”, o métrica sintagmatica asume que el metro y la
sintaxis pueden limitarse mutuamente, de ahi la referencia a las tijeras, instrumento que

Wesling define con dos estructuras, una estética, la otra cognitiva:

“One blade of the shears is an aesthetic structure, the other a cognitive
structure....When they have closed on each other they are one, and the same
piece of text contains both, and the oddity of the term aesthetic for just one of
the blades disappears....” (Wesling,1996:67)

En el ambito hispanico también contamos con aportaciones que se identifican
con la “gramétrica” propuesta por Wesling aunque se ha denominado métrica
sintagmatica. Contamos con un interesante estudio de la prosodia del Libro del buen

Amor realizado por Oreste Macri*> que parte de esta base “gramétrica”/sintagmatica.

El desarrollo tedrico que venimos comentando en las ultimas péaginas se puede
visualizar en el siguiente diagrama denominado “eje de coordenadas gramétricas”
(Wesling,1966:76) , integrado por un eje de ordenadas que representa el nivel
sintactico y otro de abscisas en el que se plasma el nivel métrico. Este eje de
coordenadas refleja la dinamica que ocurre en la obra poética donde las estructuras
cognitivas y estéticas se interfieren mutuamente. Al buscar los puntos de interseccion

entre ambos niveles se crea una figura a la que Wesling ha identificado con las tijeras:

20 Macri, 0.1969: Ensayo de Métrica Sintagmdtica: (Ejemplos del El Libro de Buen Amor y del
“Laberinto” de Juan de Mena), Madrid: Gredos
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La interaccion entre ambos ejes, prosddico y sintactico, se observa a diferentes
niveles. Siguiendo los distintos elementos colocados en cada eje observamos dos

jerarquias:
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(a) el eje de ordenadas y con una numeraciéon que indica jerarquia sintactica (o

gramatical) de mayor a menor, siguiendo el orden (“rank’) establecido por Halliday,

encontramos:

6 Grupo de oraciones (sentences)

5 Oraciones (sentences)

\%
4 Frase (clause)

3 Grupy (Group)

\Y
2 Palabra

\%
1 Morfema

(b) En el eje de abscisas tenemos la jerarquia métrica:

6 Poema completo

S pareja rlj}mica o estrofa
4 Verso (linea versal)

3 Cesura (parte de la linea versal)

’

2 Pie métrico o el concepto de “stress maxima’
(acento fuerte mas silabas no acentuadas)

|

1 Silaba
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Las lineas de interseccion indican puntos de interacciéon métrico-sintactica. Los
circulos que marcan esos puntos son mas grandes en funcion del grado de interés. Por
este motivo el punto de maximo interés estaria representado en la zona central de la

tabla donde aparece la interaccion entre la oracion y el verso o linea versal.

La interseccidon mas interesante aparece cuando la oracion interacciona con la
linea versal o verso, por este motivo es fundamentar observar la coincidencia o no del
periodo sintactico con el final de verso. No obstante, el final de verso puede darse al
final de una frase, al final de un sintagma o al final de una palabra. Mientras mas
descendemos en el eje de coordenadas, nos encontramos unidades sintactico-
gramaticales mas pequefias por lo que la coincidencia de dichas unidades con el final de
verso producen ejemplos tipicos de una prosodia no tradicional, que experimenta con

los espacios en blanco de la pagina, la fracturacion del verso, etc.

Desde el punto de vista prosodico también nos llama la atencién la interseccion
que se origina entre la palabra y el pie métrico, o, en su defecto, el grupo denominado
“stress maxima” que aglutina una silaba tonica acentuada de la que depende un grupo de

silabas atonas.

Las “tijeras” descritas por Wesling sefialan en estos dos puntos de interseccion
(entre verso o linea versal y oracion, asi como pie métrico o stress maxima coincidente

con la palabra) los puntos mas relevantes en la descripcion prosodica.

La propuesta de Wesling es un ejemplo particular de la tesis de J.M.Meijer™'
quien argumenta que en la interseccion de los sistemas reside la auténtica definicion del
arte verbal. Si separamos estos dos elementos evitamos la caracteristica esencial del
lenguaje poético, la interaccidon de métrica y sintaxis formada a partir de elementos

gramaticales que siguen un orden especifico:

“Meter relies on the grammatical cognitive code, on the poem’s very words, in
order to actualize itself. Equally, sentencing relies on meter or some other formal
convention to achieve a certain sound-shape. If we isolate either structure, we

2! Meijer, J.M. 1974: “Verbal Art as interference between a Cognitive and an Aesthetic Structure”, van

Eng J. & Grygar, M. (eds)1973: Structure of Texts and Semiotics of Culture, The Hague: Mouton: 316 y
ss.
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abstract from the work itself and prevent the scissors from cutting...when the
scissors is taken apart at its hinge , meter at least retains meaning as a physical
response, and phonetics and linguistic prosody retains a minimal sound-shape.”
(Wesling,1996:68)

Esta interferencia interestructural entre sintaxis y prosodia podemos articularla

cn:

COGNITIVE AESTHETIC

Grammar Meter|

| |

OPLIONAL.....oooeeeeeieeieeecc et Arbitrary

QUANLIEY .o Number
(product of measurement) (product of counting)
Prediction...........ccoueeeeeeecceeeidoeecciiecieeceeece e Description

APDPrOXIMATION........ccueeeeeineci i Accuracy

(no jumps between items)

(discontinuity between one integer

and the next, so numbers can be exact)

GRAMMETRICAL
ANALYSIS
(probabilistic)

PHONOLOGICAL
ANALYSIS

(numerical)

Si s6lo analizamos metro, entendido como un elemento estético, el rasgo que se
opone a la opcionalidad sintactica es la arbitrariedad. Frente a la prediccion de los
elementos sintacticos, encontramos la descripcion métrica que propone el analisis

fonologico tipico de la descripcion prosddica.
Sin embargo, desde el punto de vista cognitivo la gramatica consta de una serie
de cualidades tales como la opcionalidad (el hablante elige el elemento gramatical). Por

otro lado, en la gramética se puede cuantificar a la vez que predecir qué elementos son
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necesarios dentro del orden sintactico. Por este motivo un andlisis gramétrico tiene en

cuenta el orden sintctico y su relacion con el elemento fonologico.

La necesidad de relacionar ambos aspectos reside en que el lector presta mas
atencion a las estructuras cognitivas cuando €stas interfieren con estructuras estéticas.
Wesling incluso enumera las posibilidades que se pueden dar en la interaccion entre

metro y sintaxis:

“Normal sentence, normal meter
Normal sentence, exceptional meter
Exceptional sentence,normal meter
Exceptional sentence, exceptional meter

The last of these will produce the greatest ambiguity of relationships in the text,
the greatest energy of cognitive search. A high degree of unpredictability in
exceptional sentences and lines makes for intensity, that exponent of attention.”
(Wesling,1996:72)

A partir de estas unidades la métrica sintagmatica busca la interpretacion. La
métrica tradicional establece una serie de leyes y excepciones; sin embargo la
“gramétrica” da una serie de pasos para conseguir la lectura unificada del poema.
Cuando las “tijeras” se cierran, en la experiencia de la lectura de un texto poético, la
funcion cognitiva y la estética se funden en una unidad. Lo que hace la “gramétrica” es

abrir las “tijeras” y reproducir una interpretacion.

Con Wesling concluimos nuestra revision de aportaciones dentro de la métrica
lingiiistica, que nos ayudardn a elaborar nuestra sistematizacion metodologica para,
posteriormente, aplicarla a la descripcion prosddica de la poesia de Rich, objetivo

fundamental de este trabajo.
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VI1.2.-Sistematizacion del método: Parametros de descripcion

prosodica

Para conseguir un método descriptivo eficaz, dicho método debe ser sensible a
un gran numero de fendémenos prosddicos que tradicionalmente han sido descritos desde
diferentes perspectivas. El escollo mas importante al que nos enfrentamos en el caso
concreto de la produccion richeana es que en su obra poética aparecen elementos
prosoddicos tradicionales tales como la rima final mientras por otro lado tenemos

ejemplos de verso libre que utiliza elementos ajenos a la prosodia sildbico-acentual.

La sistematizacion de un tUnico método que describa las particularidades
prosodicas de la obra richeana es una posibilidad que descartamos cuando observamos
la diversidad que encontramos en dicha produccion. La unica forma de salvar este
importante problema es sintetizar una serie de parametros de descripcion prosodica en

funcion de las particularidades del material poético presentado.

Una vez hecha esta precision pasamos a observar los aspectos prosodicos de
deben aparecer descritos por los pardmetros elegidos: el material primario seleccionado
contiene ejemplos de poemas que siguen la tradicion silabico-acentual que se manifiesta
fundamentalmente en la utilizacion de la rima final y en el empleo de estrofas
tradicionales como el soneto, la terza rima etc. Sin embargo, hay que puntualizar que se
observa una modificacion de las estrofas tradicionales que paulatinamente tienden a
desaparecer. El caso del verso blanco es significativo de este proceso ya que pasa de ser
un verso blanco tradicional (pentdmetros yambicos sin rima final) para convertirse en
verso medido y sin rima que sustituye el pentametro por tetrdmetros o trimetros. Por
otro lado, y como consecuencia natural del proceso descrito, los ejemplos de verso libre
empiezan a ser mas abundantes. Dentro del verso libre, encontramos nuevas diferencias
entre casos en los que se mantiene la regularidad e incluso aparecen ecos de estructuras
tipicas de la prosodia sildbico-acentual, junto a otros casos en los que el tnico punto de
referencia en cuanto a la descripcion prosddica es la linea versal. Tras esta breve
descripcion de la casuistica existente, pasamos a la identificacion de los parametros

descriptivos:
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V1.2.1.-Primera Etapa:

1* ETAPA: casuistica:

* Tradicidn silabico-acentual

con rima final o sin rima final (verso blanco)

* Verso libre

V1.2.1.a.-Fundamento teorico: Esquema doble (Double Pattern) y escala

movil (Sliding Scale)

El primer elemento necesario para desarrollar nuestra labor es el concepto del
“double pattern” o “esquema doble”, relacionado con la escala moévil (Sliding Scale),
desarrollados por Richard Bradford, el cual defiende esta abstraccion por considerarla
un instrumento fundamental para identificar la formula abstracta del verso tradicional

sin excluir el verso libre.

La obra poética de Adrienne Rich presenta estas dos facetas por lo que el
esquema doble nos ayuda a fundamentar la prosodia tradicional asi como el

versolibrismo en un mismo marco tedrico y sin interferir entre ambas.
Sin embargo, el “esquema doble” (“double pattern”) no nos permite una

descripcion prosodica especifica por lo que es necesario definir parametros de

descripcion prosddica aplicables al material primario de esta etapa.
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V1.2.1.b.-.- Parametros de Descripcion Prosddica:

2.1.b.1.-Formas cerradas y abiertas

Este parametro de descripcion prosddica nos ofrece la posibilidad de describir la
casuistica ofrecida por la prosodia de esta primera etapa en la que distinguimos la rima
como elemento definitorio en gran parte de los poemas. En nuestra descripcion
distinguiremos las estrofas (formas cerradas) tradicionales utilizadas por Rich asi como
la modificacion de las mismas. Por otro lado, las formas abiertas también tienen cabida
en nuestro estudio gracias al fundamento tedrico empleado previamente por tanto

también incluimos la descripcion prosddica del verso libre incluido en esta etapa.

1.a.- La rima como elemento definitorio de la primera etapa:

Si consideramos la presencia de rima final, esto implica los siguientes pasos:

-Identificacion de las estrofas tradicionales

-Descripcién prosodica de la modificacién de dichas estrofas.

Material prosodico sin rima final:

-Identificacion del verso blanco y sus modificaciones

-Identificacion del verso libre

-Secuencia: primeros casos de secuencia en verso libre.

-Utilizacion de grupos versales o paraestrofas (con rima

esporadica)

-Verso estiquico (sin subdivisiones)
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2.1.b.2.-La matriz convencional(“Conventional Matrix’)

El segundo parametro de descripcion prosddica esta basado en la aportacion de
S.R.Levin. En este sentido, su descripcion de la “matriz convencional” (Conventional
Matrix) o ‘“eje prosodico” nos resultard de gran ayuda para analizar con mayor
profundidad los casos en los que la prosodia silabico-acentual resulte evidente. En dicha

aplicacion obtendremos los siguientes resultados:

-Descripcion de la textura fonica de los ejemplos y la interrelacion existente

entre el nivel prosodico y el nivel fonoldgico y semantico

“Couplings” Fono-prosodicos

“Couplings” Prosddico-semanticos

La distincion de Levin entre los rasgos cognitivos (no poéticos) y
convencionales (poéticos) del texto nos permite especificar las causas lingiiisticas del
esquema doble. El esquema referencial sintactico ocasionalmente puede enfatizar
aspectos fonicos que llaman nuestra atencién sobre la materialidad del lenguaje.
Levin®** relaciona el nivel prosédico (o “conventional matrix”) tanto con el nivel
fonologico como con el semantico, por lo que denomina a estas interrelaciones

“couplings” o emparejamientos de los dos tipos especificados.

En definitiva, tanto el eje prosodico como el esquema doble estan estrechamente
relacionados: el esquema doble contextualiza dentro de una escala el nivel de
divergencia o convergencia del poema propuesto en funcion del énfasis en los
elementos fonicos o tipograficos del texto. Por otro lado, el eje prosddico describe la
intensificacion de los rasgos fonoldgicos del texto. Derek Attridge propone la

reconciliacion de ambos elementos del esquema doble:

2 Levin emplea otros tipos de “coupling” o emparejamientos en su analisis que nosotros no
necesitamos ya que relaciona aspectos sintacticos y léxicos (“Couplings” de tipo I) y en los que
no interviene el nivel prosddico. Por este motivo no los incluimos en la sistematizacion de
nuestro método.
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“If you prefer to emphasise the regularity of the metre, the resolute irregularity
of the language will be felt pulling against you; if you let the speech rhythms
have their head, the periodicity of the beat will exercise a counter-claim: both
readings however, will register the inherent tension of the Iline.”
(Attridge,1982:313)

Los “emparejamientos” propuestos por Levin relacionan el nivel prosédico con

los niveles fonologico-semanticos de la lengua constituyéndose en un elemento esencial

para analizar los ejemplos del material primario richeano en el que aparece una

intensificacion de la estructura fonica del poema que en muchas ocasiones se relaciona

con el significado.
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V1.2.i1.-Segunda Etapa:

2* ETAPA (1963-1981): casuistica:

* Verso libre (alto nivel de experimentacion)

A pesar de que Rich empieza a escribir verso libre a mediados de los sesenta y
mantiene esta opcion hasta la actualidad, no toda su produccion ofrece la mismas

particularidades. Por lo que distinguimos dos posibilidades:

(a) un verso libre muy fracturado en el que la explotacion de los recursos

tipograficos es predominante

(b) verso libre en el que el elemento mas representativo es la linea versal. En

este sentido adoptaremos dos nuevos parametros de descripcion prosodica.

El verso libre que Rich escribe en la segunda etapa se caracteriza por su alto
nivel de experimentacion por lo que aparece incluido en el primer caso. En
consecuencia, debemos buscar pardmetros de descripcion prosddica sensibles a este

rasgo:

“Free verse requires us to draw more upon our knowledge of the bordar poetic
langue in order to account for the ways that the formal gaps, discontinuities and
improvisations that replace cohesive structure relate to the total signifying
purpose of the text.” (Bradford,1993:20)

Las propuestas de la prosodia de “campo abierto” nos ofrece la flexibilidad que

necesitamos en nuestra fundamentacion teorica de esta segunda etapa.
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V1.2.11.a.-Fundamento tedrico: Prosodias de campo abierto

La “prosodia de campo abierto”, definida en capitulos anteriores de la presente
tesis doctoral, propuesta por Olson y Williams, es una propuesta que Rich incluye en su
praxis poética. Por este motivo, nuestro siguiente pardmetro de descripcion prosodica
adopta la denominacién genérica de prosodia de campo abierto en la que distinguimos
distintos elementos que dividiremos en fonologicos y tipograficos dentro de la

descripcion prosddica que precisamos a continuacion.

V1.2.1i.b.-Parametros de descripcion prosddica:

2.i1.b.1.-Ritmo psicologico-prosddico

En primer lugar nos centramos en el ritmo y en relacién con este rasgo,
delimitaremos las caracteristicas mas relevantes del ritmo empleado por Rich. La
variedad ritmica existente en la obra richeana nos obliga a emplear una denominacioén
genérica que alude no so6lo a aspectos fonicos sino también a otras recurrencias
perceptibles en el material propuesto que se centran sobre todo en el ritmo de las

imagenes: la sintesis entre ambos elementos se define como ritmo psicologico.

2.i1.b.2.-Descripcion tipografica del poema

En la descripcion de la tipografia del poema distinguiremos los siguientes

elementos:

a.- Coincidencia o no de la linea versal con los periodos sintacticos

estableciendo la siguiente tipificacion:

-Linea cerrada: coincidencia sintactico-prosddica
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-Linea abierta: extension del periodo sintactico en uno o varios versos
-Fracturada (empleo de espacios en blanco)
-Diseminada:

-

-Escalonada: disposicion en escalera

-Extensiva. Extension del periodo sintactico hasta la mitad

del verso siguiente

-Sangrada
-

Evitamos hablar de encabalgamientos, rechazados conceptualmente por Olson, y
en su lugar hablamos de “extension de la linea versal” distinguiendo en su caso lineas

fragmentadas y diseminadas.

b.- Poemas hibridos

La experimentacion richeana de esta etapa se plantea en la utilizacion de la prosa
formando parte de algunos poemas. La hibridacién de dos géneros literarios (prosa y
verso) posibilita la denominacion de este fendmeno como “poemas hibridos”. Nuestro

objetivo se centra en la funcion de los fragmentos en prosa dentro de los poemas.

c.-Grupos versales v verso estiquico

Si dejamos a un lado la linea versal y observamos el poema como conjunto,
deberemos distinguir los casos de verso estiquico (sin subdivision estrofica) y la
division en grupos versales que clasificaremos teniendo en cuenta su

regularidad/irregularidad.

d.-Manipulacidén de la tipografia

Los aspectos tipograficos incluyen el empleo de signos ortograficos y su
presencia/ausencia en el texto asi como la utilizacion de grafia diferente (cursiva,

mayuscula, etc.).
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2.11.b.3.-Técnica Cinematografica

El cine influye directamente en algunos poemas de Rich y esta influencia se
constata también desde el punto de vista prosodico ya que se observa cémo Rich
explota de forma significativa los aspectos tipograficos del texto para establecer la
divergencia entre la imagen estatica (imagen literaria o fotografica) y la imagen en
movimiento que ofrece el cine. Rich intenta plasmar el movimiento con todos los
recursos prosodicos descritos en esta segunda etapa, puestos al servicio de la metafora
filmica. En la descripcion de las particularidades prosodicas que ofrecen estos poemas

utilizaremos este ultimo parametro de descripcion prosodica.
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V1.2.111.-Tercera Etapa

3* ETAPA (1981-1999): casuistica:

* Verso libre

En la tercera etapa richeana el verso libre se mantiene de forma consistente
aunque en este caso lo identificamos con el segundo caso descrito lineas arriba, es decir,
el verso libre en el que el rasgo prosddico mds evidente es la distribucion del material
poético en diferentes lineas versales o versos. La sintaxis adquiere ahora un lugar

predominante en nuestro analisis prosodico.

En la prosodia tradicional el elemento poético-convencional del esquema doble
sustituye la funcion de la sintaxis por lo que una sintaxis poco fijada contrasta con la
precision relativa de la prosodia. Por en contrario, el elemento sintictico y su
distribucion en las diferentes lineas versales es el unico elemento que podemos analizar
en los ejemplos de verso libre. Es decir, el proceso de naturalizacion termina una vez
que se ha constatado que el rasgo definitorio del verso libre es su disposicion en lineas
versales mientras se tienen en cuenta los elementos tipograficos que han sustituido
paulatinamente a los elementos fonologicos propios de la poesia tradicional (rima,

versificacion, etc.).

Por este motivo, podemos utilizar algunos elementos mencionados en la
descripcion prosddica de la etapa anterior (por ejemplo la tipificacion de la coincidencia

o no de la linea versal con los periodos sintacticos en lineas versales cerradas o abiertas.

Sin embargo, la simple identificacion de las diferentes lineas versales no es
suficiente si consideramos, como ya hemos expresado, que la sintaxis es un elemento
esencial en esta tercera etapa. Para profundizar més en la sintaxis y su relacion con los

aspectos prosddicos necesitamos un nuevo parametro de descripcion prosodica.
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V1.2.1ii.a.-Pardmetro de descripcion prosddica: Métrica sintagmatica

(“Grammetrics”)

El dltimo pardmetro de descripcion prosddica lo denominamos “métrica
sintagmatica” o gramétrica (“grammetrics”) ya que los paradmetros anteriores no son
suficientes para describir el elemento sintdctico que se constituye en la estructura

fundamental en el verso libre de la tercera etapa poética.

Para realizar nuestro andlisis prosddico, centraremos nuestra atencion en el
analisis propuesto por Donald Wesling y su propuesta prosddica denominada
“grammetrics” (“gramétrica” o “métrica sintagmatica”) en la que analiza las
intersecciones entre la sintaxis y la linea versal. En este sentido estudiaremos la ruptura

de patrones sintacticos asi como la ausencia de elementos sintacticos y su

distanciamiento como elementos que provocan una alteracion significativa en el verso.
2.ii1.a.1.-Descripcion Sintéctica
a) Ausencia de elementos sintdcticos
b) Distanciamiento de elementos sintacticos
c) Elusividad sintactica: el aislamiento de las palabras en el verso puede
producir multiples interpretaciones respecto a su categoria gramatical asi como
su funcion dentro de la estructura sintéctica.
2.i11.a.2.-Descripcion Proséddica

-La pausa: interversal (cesuras) o final de verso

-Ritmo
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2.i1i.a.3.-Interseccion sintactico-prosddica

-Palabra/ verso
-Sintagma/ verso

-Oracion/ verso

2.111.a.4.-Macro-sintaxis: La Secuencia y el Poema libro

Para concluir el andlisis prosddico de esta tercera etapa centraremos nuestra
atencion en los poemas en su conjunto: pasamos de una estructura sintactica formada a
partir de distintos elementos gramaticales hacia un concepto de sintaxis mas amplio en
el que observamos a los poemas (secuenciales o poemas libro) formados por subpoemas

que realizan una funcion unificadora muy similar a la ejercida por las reglas sintacticas.

La tendencia hacia los poemas secuenciales, que apuntaba timidamente en la

segunda etapa, ahora se observa de forma clara en los ultimos libros de Rich.

Iniciamos este apartado con la diversidad del material primario en mente y la
dificultad de sintetizar un tinico método prosodico-descriptivo. Concluimos aqui con la
certeza de que los parametros de descripcion propuestos aportan flexibilidad a nuestra
descripcidbn que nunca intentard encasillar los ejemplos poemadticos en categorias
preestablecidas sino, muy al contrario, describira dichos ejemplos teniendo en cuenta
sus particularidades prosddicas. Por este motivo, nuestro siguiente paso sera elaborar
una periodizacion del material primario atendiendo a sus rasgos prosodicos para

posteriormente aplicar los pardmetros descritos lineas arriba.
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VIL-APLICACION METODOLOGICO-PROSODICA
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VIL-APLICACION METODOLOGICO-PROSODICA

VIIL.1.-Introduccion: Periodizacion de la obra de Rich

En términos generales, la critica tradicionalmente ha propuesto una
periodizacion de la obra de Rich marcando la diferencia entre los dos primeros libros y
el resto de su produccion poética. Estos dos primeros libros: 4 Change of World
(ACHW,1951) y The Diamond Cutters (TDC,1955) se ajustan al panorama literario de
la época en que se producen ya que evitan cuestiones politicas para centrarse mas en

aspectos psicoldgicos:

“..by the end of the Korean war in 1953 the poetry of public issues was
completely in disfavor. It was regarded as rhetorical and superficial. It was no
longer “hip” to believe in social, political, or economic salvation, and many
poets eagerly shed the political labels they had acquired in earlier years. The
characteristic poems of the year 1953 were psychological, archetypical, and
mythological like those of R.Wilbur, W.S.Merwin, and R.Jarrell.” (Stepanchev,
1965:24)

La periodizacién que los criticos adscritos a la tendencia feminista hacen de la
obra de Rich desgaja su produccion de la década de los cincuenta del resto por la falta
de compromiso politico asi como la ausencia de una tematica especificamente feminista
por lo que, desde su perspectiva, las etapas poéticas se inician a partir de la década de

los setenta.

En algunos casos como el que presentamos, ni siquiera el tercer volumen
Richeano -Snapshots of a Daughter-in-Law (SDL,1973)- aparece mencionado ya que
todavia contiene una produccién que no interesa desde la perspectiva feminista. Nos
servira como ejemplo el caso de Peter Erikson, caso interesante no solo por constatarse
como un representante evidente de esta tendencia, sino por lo reciente del mismo. No
existe demasiada evolucion desde la critica de los setenta y el articulo de Erikson
titulado “Singing America: From Walt Whitman to Adrienne Rich” (1995), y en el que

establece la siguiente distincion:
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“Rich’s poetic oeuvre is sharply divided into earlier and later halves by the two
volumes that constitute its central core: Diving into the Wreck (1973), which so
memorably crystallizes a specifically female anger and assertiveness, is followed
by the disclosure and affirmation of lesbian identity in The Dream of a Common
Language (1978).” (Erikson,1995:116)

Como explica Erikson, la diferenciacion de etapas en la obra poética de Rich que
se extiende a lo largo de mas de cuatro décadas, se centra en la revelacion de dos
identidades: femenina la primera, lesbiana la segunda, y a partir de ahi se describen las
etapas anteriores a estos momentos climaticos y sus posteriores desarrollos. No aparece
constatacion de la preocupacion constante de la autora por los aspectos formales ni su

evolucion en este sentido.

En una entrevista de 1966, Adrienne Rich comenta en relacion a A Change of
World (ACHW,1955) su enorme deuda con respecto a sus predecesores literarios. Tras
reconocer la importancia de sus lecturas en la extensa biblioteca de su padre y su
practica concienzuda desde el punto de vista formal estimulada por éste, Rich admite la

influencia de autores literarios consagrados:

"I think my first book was full of influences, less of Yeats and Frost and Auden,
than people like Louis MacNiece, Spender, and Ransom, and Wallace Stevens to
an extent. Williams was almost unspoken of” (“An Interview with A.Rich” en
Shaw & Plotz (eds),1966:3)

En los distintos apuntes biograficos que encontramos diseminados a lo largo de
Of Woman Born (1977), podemos observar la progresion de Rich desde la publicacion
de sus dos primeros libros de poemas hacia una produccién completamente diferente a

estas obras noveles.

Su segundo libro The Diamond Cutters (DC,1955) mantiene la misma
perspectiva academicista y universalista que el primero, y, quiza es uno de los libros que

: 22 . .,
menos satisface a su autora’>. De hecho, en su introduccién a Collected Early Poems

3 «By the time that book came out I was already dissatisfied with those poems, which seemed
to me mere exercises for poems I hadn’t written. The book was praised however, for its
gracefulness.” (Rich en Gelpi (eds)1993:173)

188



M* ISABEL MANSILLA BLANCO

1950-1970 (CEP,1993), Rich confiesa que no se arrepiente de incluir ningin poema

temprano a excepcion de aquellos pertenecientes a su segundo libro:

"The one book from which I was tempted to delete poems is The Diamond
Cutters, my second volume. It received much praise; but too many of the poems
were, at best, facile and ungrounded imitations of other poets -Elinor Wylie,
Robert Frost, Elizabeth Bishop, Dylan Thomas, Wallace Stevens, Yeats, even
English Georgian poets- exercises in style. I have let them stand, however, rather
than deny what I then saw fit to publish. Many of the poems in The Diamond
Cutters seem to me now a last-ditch effort to block, with assimilation and
technique, the undervoice of my own poetry." (CEP,1993:xix)

Rich percibe que su excesivo apoyo en la tradicion poética dificulta sus intentos
de hallar una voz poética auténtica que, obviamente, todavia no ha encontrado. De
hecho, pasardn ocho largos afios hasta que reinicie su carrera literaria con un nuevo
volumen de poesia, Snapshots of a Daughter-in-Law (1963), en el que se aprecia un
significativo cambio de perspectiva. La insatisfaccion que siente Adrienne Rich con su
primera produccion literaria se centra en el aspecto tematico, que cada vez se aleja mas
de la realidad que le toca vivir. Por este motivo, a finales de la década de los cincuenta
comienza a fraguarse uno de los temas mdas productivos de su poesia, el andlisis del
conflicto entre las ansias de creatividad femenina y las obligaciones que impone el

papel social de esposa y madre sin ninguna aspiracion personal.

Producto quiza de esta nueva conciencia es la idea de la obra literaria como
proceso inacabado, por lo que los poemas empiezan a aparecer con su fecha de creacion,
quiza para marcar las distintas etapas dentro del proceso literario en el que los poemas

dejan de ser productos acabados para convertirse en meros pasos intermedios:

“By 1956 I had begun dating each of my poems by year. I did this because I was
finished with the idea of a poem as a single, encapsulate event, a work of art
complete in itself; I knew my life was changing, my work was changing, and I

needed to indicate to readers my sense of being engaged in a on continuous
process” (Rich en Gelpi (eds)1993:247)

De hecho, la propia autora, con la nueva perspectiva que encuentra en su
militancia en el movimiento feminista, vuelve la vista atrds y observa sorprendida la
presencia de temas que, en producciones posteriores, seran ejes significativos

esenciales. En concreto, el tema de la mujer artista y sus contradicciones esbozado en
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poemas tan tempranos como "Aunt Jennifer's Tigers"(ACW,1951 en CEP:4) no surge
de forma reivindicativa sino como un tema literario tratado con una gran destreza

formal:

"Looking back at poems I wrote before I was twenty-one, I'm startled because
beneath the conscious craft are glipses of the split I even then experienced
between the girl who wrote poems, who defined herself in writing poems, and
the girl who was to define herself by the relationships with me. "Aunt Jenifer's
Tigers" was written while I was a student, looks with deliberate detachment at
this split." (OLSS,1979:39-40)

Por otro lado, Adrienne Rich se sorprende ante su falta de conciencia politica
durante la produccion de estos poemas escritos en una época de gran conflictividad
mundial. Sin embargo nada trasciende en ellos y, quiza, esta sea la razon mas poderosa
que la lleva a criticar negativamente su primera produccidén como mero ejercicio

académico sin perspectiva politica o social:

"My generation of North Americans had learned, at sixteen, about the death
camps and the possibility of total human self-extinction through nuclear war.
Still, at twenty, I implicitly dissociated poetry from politics.” (CEP,1993:xix )

Este primer periodo, que podemos clasificar como formalista, termina con su
tercer libro Snapshots of a Daughter-in-Law (SDL,1963) con el que su carrera da un
vuelco hacia una poesia mds intima, incluye temas femeninos, excluidos en sus
primeros libros, y utiliza unas formas mas abiertas que le permiten expresar con mayor
fluidez dichos temas™*. Sus diarios de esta época muestran la lucha que la poeta
mantiene en su proceso creador, consciente de su transformacion asi como de la

mcertidumbre del resultado:

"In the late fifties I was able to write, for the first time, directly about
experiencing myself as a woman.... Yet I began to feel that my fragments and
scraps had a common consciousness and a common theme, one which I would
have been very unwilling to put on paper at an earlier time because I had been
taught that poetry should be “universal”, which meant, of course, nonfemale.
...Over two years | wrote a ten-part poem called “Snapshots of a Daughter-in-
Law (1958-60), in _a longer looser mode than I’ve ever trusted myself with
before.” (OLSS,1979: )

24 "With the poems in Snapshots of a Daughter-in-Law(1963), 1 began trying, to the best of my
ability, to face the hard questions of poetry and experience." (CEP, 1993 xix)
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Rich evoluciona desde una perspectiva universalista de la poesia predominante
en los ambientes académicos en los que se desenvolvia también su carrera artistica,
hacia una mirada mas reflexiva e intima, a partir de una experiencia personal mas rica
(matrimonio, maternidad, etc.). Rich abraza esta apertura tematica como una liberacion.
De hecho, ve la producciéon de esta poesia como un proceso liberador que le
proporciona cierto alivio. Sin embargo, posteriormente lamentard su gran dependencia
de la alusion literaria. Es decir, a pesar de que existe una liberacién temadtica, y en
algunas ocasiones formal, todavia no se ha distanciado totalmente de esa tradiciéon que

percibia como una losa que asfixiaba su auténtica voz poética.

Su evolucion hacia una poesia mas personal desencaden6 una oleada de criticas

hostiles®?

hacia nuestra autora, y, por este motivo su siguiente libro, Necessities of Life
(NL,1966) no profundiza en los nuevos temas que habia iniciado, sino que desprende un

sentimiento mas negativo: de hecho, el tema fundamental de esta obra es la muerte:

"One of the reasons I called this new book Necessities of Life was to suggest the
awareness of death under everything that we are whether trying to escape from
or that is coloring our responses to things, the knowledge that after all time isn't

ours. So death is one of the necessities of life." (“An Interview with A.Rich” en
Shaw & Plotz (eds),1966:3)

En su diario de Agosto 1965 escribe una lista de prioridades respecto a su

proceso creativo:

"Necessity for a more unyielding dicipline of my life.
Recognize the uselessness of blind anger.

Be harder & harder on poems” (OWB,1977:31)

En su ensayo titulado “When We Dead Awaken: Writing as Re-Vision”(1971)
(1979:0LSS:31) Rich hace una revision de sus poemas mas significativos dentro de su
evolucion poética y resalta “Aunt Jennifer’s Tigers”, “Orion” y “Planetarium”. En una

entrevista concedida a David Montenegro, Rich amplia la lista inicial:

223« as soon as I published —in 1963- a book of poems which was informed by any conscious sexual

politics, I was told, in print, that this work was “bitter”, “personal”,...” (Rich en Gelpi (eds) 1993:247)
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“Well, after “Planetarium”: “The Burning of Paper Instead of Children” “I
Dream I'm the Death of Orpheus”, “When We Dead Awaken”, “The
Phenomenology of Anger”, “Diving into the Wreck”, “Twenty-One Love
Poems”, “Natural Resources”, “A Woman Dead in her Forties”, “For Ethel
Rosenberg”...Other poems would be “Frame”, “Grandmothers”, “In the Wake of
Home”, “North American Time”, “Sources”, “Yom Kippur 1984”. (Rich en
Gelpi (eds)1993:173)

Algunos de estos poemas centraran nuestra atencidn mas en particular.

En primer lugar, situamos el principio de esta segunda etapa a mediados de la
década de los sesenta, mientras la etapa completa llega a toda la década de los ochenta.
A pesar de que la critica de Rich considera su libro Snapshots of a Daughter-in-Law
(SDL,1963) como el momento de cambio radical, basindose en la aparicion del
significativo poema que da titulo al libro, representativo de la nueva tematica de corte
feminista; sin embargo, desde el punto de vista formal todavia existe mucho verso
rimado en el volumen mencionado, lo que supone una continuaciéon de la tendencia

observada en los dos primeros volumenes.

Por este motivo, y basdndonos en cuestiones formales, no consideramos
Snapshots of a Daughter-in-Law (SDL,1963) dentro de esta segunda etapa sino que mas
bien comenzamos la misma con el volumen Necessities of Life (NL,1966) que aporta
bastantes novedades en lo que a aspectos formales se refiere. El rasgo fundamental que
diferencia el volumen Snapshots of a Daughter-in-Law (SDL,1963) de Necessities of
Life (NL,1966) es que el verso rimado ha desaparecido por completo del registro
poético de Rich y en su lugar encontramos verso libre con particularidades que

describiremos posteriormente.

Después de Necessities of Life (NL,1966), y en un lapso de tiempo muy breve,
aparecen Leaflets (1969), The Will to Change (TWCH,1971), Diving Into the Wreck
(DW,1973) y anos mas tarde, A Wild Patience Has Taken Me This Far (WP,1981) que
cierra la década. La propia autora analiza dicho cambio formal, apuntando timidamente
en Snapshots of a Daugther-in-Law (SDL,1963) y que hace de ¢l un volumen de
transicion hacia una transformacion formal evidente en los volumenes de la segunda

etapa, y concluye:
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“I had sacrificed the sweetly flowing measures of my earlier books for a ragged
line and a coarsened voice.” (Rich,1987 BBP:180)

La diferencia fundamental que encontramos entre las etapas primera y segunda
no se explica solamente por la inclusion de una tematica feminista. La critica de indole
feminista se ha encargado de descubrir dicha tematica en la primera etapa, a pesar de
que aparece de forma mucho mas velada en los dos primeros libros. Snapshots of a
Daughter-in-Law (SDL,1963) ya recoge abiertamente esta tematica. Pero desde el punto
de vista prosddico, encontramos una diferencia radical entre la primera y la segunda

etapas:

(a) la desaparicion de la forma estrofica tradicional;

(b) una creciente ruptura lingiiistica que se refleja en la utilizacion de Rich de
nuevos recursos, tales como el empleo significativo del espacio en blanco en la
pagina, la distribucion del texto en grupos versales utilizando la sangria para

conseguir diferentes niveles de lectura, etc.

La percepcion de este nuevo material nos hace pensar en una fracturacion
lingiiistica acusada que David Montenegro en su entrevista con Rich (1991) sintetiza de
forma magistral. Montenegro justifica la desmembracion de la poesia de Rich
perteneciente a la década de los sesenta como una necesidad de la poeta para conseguir

una renovacion lingiiistica posterior:

“...you seem to have had to destroy language, or maybe only structure, or maybe
only logic in poems. For example, “Shooting Script” where you do not keep to a
logical progression as you did earlier in poems like “Orion” or “The Trees”,
where the metaphor is developed in a very clear and traditional way. It seems
that, in the late sixties, you broke the language down, you let it break own. An
then you dove into the wreck-to use your title- and came out the other side with
The Dream of a Common Language.” (Montenegro en Gelpi (eds)1993:269)

Parece que Rich necesita este periodo de ruptura con el orden linglistico
tradicional para continuar su trabajo poético. La propia autora es consciente de que el

cambio tematico implica una transformacion radical de sus métodos poéticos:
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“...the social fragmentation of poetry from life has itself been one of the
materials that demanded evolution in my poetic methods...(Of course, a change
in poetic methods means other kinds of change as well).” (Rich,1993:WFTH:53)

Tras la turbulenta segunda etapa en la cual la experimentacion afecta no solo a la
explotacion de los recursos grafologicos del texto, sino que ademas manifiesta cierta
tendencia a la utilizacion de pies triddicos. Esta tendencia no constituye un rasgo muy
concluyente ya que, como hemos apuntado en otras ocasiones, Adrienne Rich prefiere

pies dipddicos, como el pentdmetro yambico, en sus distintas etapas.

La tercera y mas reciente etapa en la obra de Rich se inicia, a nuestro juicio en el
afo 1981. El primer fruto de la misma aparece con la publicacion de Sources(1983),
incluido posteriormente en Your Native Land, Your Life (YNL,1986) y cierra la década
con Time’s Power: Poems 1985-88(TP,1989).

En esta tercera y ultima etapa en la que dividimos la produccion richeana,
también incluimos los dos volumenes que recogen la produccion de la década de los
noventa: Dark Fields of the Republic: Poems 1989-1995 (DFR,1995) y Midnight
Salvage: Poems 1995-1999 (MS,1999), que cierra la década.

En estas dos ultimas décadas de los ochenta y noventa, Rich muestra una
madurez prosodica excepcional, en la que renuncia a las formas de su primera etapa
para centrarse en la linea versal como factor de cohesion prosddica en su ultima
produccion. Como todos los autores que consiguen alcanzar una cierta edad, Rich revisa
su material, y como producto de esa revision, surgen nuevas composiciones: sonetos y

ghazales, por ejemplo.

En su ultima etapa poética Rich utiliza con gran soltura elementos radicales
procedentes de su fase experimental junto a formas mas tradicionales. La madurez
prosodica parece consistir para Rich en adaptar los recursos prosodicos en funcion del
material que maneja, y, debido a la gran variedad de la poesia de Rich, la autora nos
ofrece un rico abanico de posibilidades prosodicas en las que el tnico elemento que

permanece como base es la “linea versal”.
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VIL.2.- Etapas de la descripcion prosodica

By measure. It was word and note,
the wind the wind had meant to be-

a little through the lips and throat.
The aim was song -the wind could see.
(Frost,R.1923: "The Aim was Song")

Comenzamos aqui nuestro analisis de las distintas etapas poéticas de Adrienne
Rich que hemos distinguido en el apartado anterior. Ya hemos adelantado la
periodizacion, pero ahora debemos justificar la division propuesta en funcién de las
particularidades prosddicas que ofrece cada etapa. De este modo iniciamos nuestro

analisis de las siguientes fases: una primera etapa formalista en la que encontramos

como rasgo prosodico definitorio la rima final, y, aunque en el ultimo libro incluido en
esta primera etapa ya encontramos verso libre, Rich sigue utilizando la rima aunque de
manera mas esporadica. En un ensayo que coincide con el final de la primera etapa Rich

concluye:

"...control, technical mastery an intellectual clarity were the real goals, and for
many reasons it was satisfying to be able to create this formal order in
poems."(Rich,1964: "Poetry and Experience: Statement at a Poetry Reading" en
Gelpi (eds)1993:165)

Con la llegada del verso libre, el verso sildbico-acentual, Ginica concesion a la
regularidad que se mantenia, desaparece y lo unico que Rich mantiene es la linea versal,
que revela cierta voluntad de establecer un disefio grafico en la pagina. Esta linea versal
no tiene que ajustarse a disposiciones métricas o sintacticas. Pero hasta que observemos
esta absoluta libertad en la produccion richeana tendremos que esperar mas de diez
anos. Por el contrario, lo que encontramos en la década de los cuarenta y los cincuenta
son los poemas incluidos en 4 Change of World (1951) y The Diamond Cutters (1955)
ademas de trece poemas escritos entre 1954 y 1959 publicados en su tercer libro
Snapshots of a Daughter-in-Law(1963). De hecho, el poema méas representativo del
volumen de 1963 (SDL) y que da titulo al mismo, "Snapshots of a Daughter-in-Law"

fue compuesto entre 1958 y 1960. Otro de los poemas incluidos en la coleccion, titulado
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"Merely to Know", consta de tres partes, las dos primeras fueron compuestas en 1958 y

la tercera tiene fecha de 1961.

Como veremos posteriormente en el curso de nuestra descripcion prosddica es
importante identificar la fecha de composicion de los poemas, porque la evolucion de
Rich no se inicia en los sesenta, a pesar de que es entonces cuando se observa una
transformacion temadtica importante, sino mucho mas tarde. Obviamente, la tematica
cambia, pero no lo hace a la vez que la forma. La transicion de Rich hacia formas mas
abiertas es mas lenta. Antes de empezar nuestro analisis incluimos una serie de fichas
técnicas que clarificaran el origen del material comentado en el siguiente subapartado.
En las sucesivas etapas repetiremos el mismo esquema empezando por la ficha general

de la etapa para continuar con las fichas de cada volumen incluido en la misma.

Primera Etapa: 1951-1963 EPOCA FORMALISTA
Volumenes: A4 Change of World (1951)
The Diamond Cutters (1955)
Snapshots of a Daughter in Law (1963)

"1 Anos de composicion de poemas: década de los cuarenta hasta 1963

Numero total de poemas: 147
Numero de poemas analizados: TODOS

# Numero de ejemplos de descripcion prosodica reproducidos: 47

A Change of World
Ao de publicacion: 1951

Afios de composicion de poemas: década de los cuarenta hasta 1951
Numero total de poemas: 40
Numero de poemas analizados: TODOS

# Numero de ejemplos de descripcion prosddica reproducidos: 15
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The Diamond Cutters
Afio de publicacion: 1955

Anos de composicion de poemas: 1951-1955
Numero total de poemas: 45
Numero de poemas analizados: TODOS

# Numero de ejemplos de descripcion prosddica reproducidos: 20

Snapshots of a Daughter-in-Law
Afio de publicacion: 1963

Anos de composicion de poemas: 1955-1963
Numero total de poemas: 62
Numero de poemas analizados: TODOS

# Numero de ejemplos de descripcion prosodica reproducidos:12
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VIL.2.i.- Primera etapa: 1951-1963: Epoca Formalista

"me pedibus delectat claudere verba"
(Horace, Satire 2.1.28)**

En primer lugar debemos recordar el momento historico en el que Adrienne Rich
escribe sus primeros libros de poemas. El movimiento modernista ya habia alcanzado su
apogeo en la época de entreguerras cuando alcanza un alto grado de experimentacion.
Sin embargo los experimentos modernistas se van sosegando paulatinamente gracias a
la influencia de la corriente de pensamiento desarrollado por los New Critics, hasta
llegar a los derroteros formalistas ("Formalism") en la década de los cincuenta, cuando
la inquietud de los sesenta atin no habia surgido. De hecho, los poetas de la generacion
de Rich fueron instruidos en la prosodia tradicional, pero ademas se les insta a que
escriban en verso libre. Su accesibilidad a ambas tradiciones es algo nuevo en la historia
de las letras norteamericanas. Este rasgo marca su produccion, ya que no pierden de

vista las aportaciones tanto de la prosodia tradicional como del verso libre:

"During the decades of midcentury, free verse lost touch with its metrical
history, and traditional meter were less significant in free verse than before or
since. The traditional metrical patterns in the work of the generation of poets
who matured in the late 1940s, 1950s and early 1960s -poets like Theodore
Roethke, John Berryman, Elizabeth Bishop, Robert Lowell, Adrienne Rich,
Anne Sexton, and Sylvia Plath -have insignificant or inconsistent meanings
compared with those in the free verse of previous eras." (Finch, 1993:130)

Esta etapa formalista richeana de los afios cincuenta, se ajusta a esta situacion y

Rich es consciente de este momento histérico en relacion con su técnica poética:

"In those years, formalism was part of the strategy -like asbestos gloves, it
allowed me to handle materials I couldn't pick barehanded." (Rich en Gelpi
(eds)1993:171)

26 "M placer es encerrar palabras en pies”
p p p
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Adrienne Rich, es hija de su tiempo, y, por lo tanto no puede sustraerse a la
etapa formalista en la que inicia su produccion poética. Por otro lado, es importante
destacar que la tendencia formalista no se puede circunscribir a una época concreta. Por
el contrario, esta tendencia se ha desarrollado de forma mas bien minoritaria y bajo
diferentes nomenclaturas a lo largo del siglo XX a partir de hitos tan significativos
como la obra de Frost o Robinson que no suponen el fin de esta tendencia sino su

culminacion:

"Frost is most sensibly regarded as the end, the consummation, and the
transcendent height of the conservative, even "academic" line of American
poetry that begins with William Cullen Bryant and runs, over the better part of a
century through Longfellow, Lowell, Whittier, and their epigones, down to
Edwin Arlington Robinson. But Frost has not turned out to be the "end", in the
usual sense of the word: despite the apparently conclusive triumph of vers libre,
poetry "in measures" -i.e. nontraditional but still Chaucerian-Compromise in
essence- has not only continued to be written but has of late made its presence
fairly strongly felt." (Burton,1992: 159-60)

La segunda fase de verso libre surge después de este momento de calma
formalista, timidamente primero durante los sesenta, y con gran vigor en la década de
los setenta asociado fundamentalmente a causas politicas como el rechazo a la guerra de
Vietnam, las reivindicaciones feministas, o el movimiento por los Derechos Civiles.
Tras esta segunda fase, el verso libre se considera ya tradicional, dado que generaciones
muy anteriores en el tiempo lo practicaron con fluidez. A la vez se considera
reivindicativo porque sirve como llamada de atencion hacia la nueva tematica de la
poesia norteamericana. Rich no permanece ajena a esta etapa turbulenta, por lo que, su
produccion poética que rompe con la etapa formalista anterior, serd objeto de nuestra

atencion en el siguiente apartado.

En la presente etapa poética incluimos los tres primeros libros de Rich, por
entender que presentan una particularidad que no se volverd a repetir a lo largo de su
produccion: la utilizacion de rima final. Por supuesto, Rich utiliza este recurso con la
libertad propia de los autores del siglo veinte, produciendo formas modificadas junto a
esporadicos ejemplos de estrofas tradicionales. El tercer libro de esta primera etapa
mantiene algunos ejemplos de rima final, aunque los estudiosos de la obra de Rich han
diferenciado sus dos primeros libros de este tercero. Sin embargo, y atendiendo a

cuestiones puramente prosodicas, Snapshots of a Daughter-in-Law (1963) pertenece a
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esta primera etapa, dado que los poemas que se incluyen mantienen la rima final o
utilizan el verso blanco modificado. Sin embargo la incipiente producciéon en verso libre
que también incluye dicho volumen, demuestra que estamos ante una obra de transicion,
y que en funcion del aspecto que observemos, podemos concluir que el volumen

pertenece a la primera o a la segunda etapa.

En cuanto al término elegido para describir esta primera etapa hemos optado por
“formalista” en lugar de “tradicional”. La identificacion de la primera produccion de
Rich con una etapa “tradicional” que aparece en muchos estudios criticos sobre la
autora nos produce cierto recelo, ya que este adjetivo tiene unas connotaciones

ineludibles en literatura y por este motivo nos abstenemos de utilizarlo.

La poesia tradicional utiliza el acento y el sonido no so6lo como indicadores de
significado sino como una forma de medir y sustentar la unidad basica estructural del
poema: el verso. En la mayor parte de la poesia anterior al siglo XX, el verso se
construye a partir de la combinacion de uno o varios de los elementos fono-prosddicos

siguientes:

(a) Numero de silabas (computo silabico)

(b) Organizacidn prosodica a partir de la interrelacion entre el acento y la silaba

siguiendo el principio de alternancia que rige el verso inglés.

(c) Rima: repeticion del nicleo vocalica de una palabra situada al final de verso

ademas de figuras de sonido como la aliteracion, asonancia, etc.

Las variaciones en cuanto a longitud de verso y esquema de rima llegan a
producir una impresion de flexibilidad e improvisacion, como si la estructura métrica
del poema respondiera a los registros de la lengua hablada. En este sentido, la poesia
que Rich escribe en esta primera etapa si puede identificarse con la acepcion
“tradicional”, ya que establece sus fundamentos formales a partir de los elementos fono-

prosddicos mencionados.
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Sin embargo, los poemas compuestos por Rich en las décadas de los cuarenta y
cincuenta son poemas que, a pesar de plasmar una preocupacion formal evidente,
manipulan de forma consciente los elementos fono-prosodicos tradicionales, por lo que
aun teniendo en cuenta el elemento tradicional, aportado por el empleo de metro y

estrofas, no podemos calificar la poesia de Rich de “tradicional”.

El formalismo poético del siglo XX en general, lejos de establecerse en la
tradicion, abunda en la utilizacion de estrofas tradicionales pero con ciertas variaciones
significativas, estableciendo un constante didlogo entre tradicion y experimentacion. De
hecho, la conocida reflexion de Eliot sobre el “verso libre”, y su constatacion de que el
juego formal que se establece cuando surgen ecos prosddicos tradicionales que se
modifican segin los dictados del poeta, muestran las facetas mas interesantes de este
verso, no “libre”, sino “liberado”. Esta nos parece una descripcion acertada de los
procesos discernibles en la obra de Rich, en la que el pentametro ydmbico subyace a lo
largo de todas sus etapas, a la vez que la autora pone de manifiesto su destreza formal

.oy s e 22
en un dialogo constante con la tradicion®’.

La huella de estrofas tradicionales adaptadas adquiere una significacién nueva
en la poesia del siglo XX*®. Desde esta perspectiva, podemos decir que la produccién

de Rich ofrece un claro ejemplo de su destreza prosodica que procedemos a describir.

27 Como apuntaba Eliot en su esencial ensayo “Reflections on Verse Libre”, en Eliot, T.S.1965:183-188.

8 "The old British base, quantitative/qualitative verse, now seems to me, in an Einstenian multiverse to
have a primarily ironic function." (Booth,1996:66)
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VIl.2.i.a.-Fundamento Teorico: Esquema doble (Double Pattern) y escala
movil (Sliding Scale)

Una vez delimitado el material poético que incluimos en esta primera etapa
pasamos a fundamentar los conceptos a partir de los cuales iniciaremos nuestra
descripcion prosodica. Ya hemos comentado en capitulos anteriores que la lingiiistica
nos proporciona metodologia e instrumentos que nos permiten analizar estructuras
sintacticas, semanticas o fonicas. Sin embargo, cuando analizamos poesia atendemos a
la relacion existente entre las estructuras del lenguaje y otras estructuras propias de la
versificacion (metro, rima...). Entre ambos aspectos surge una tension lingiiistico-

;g . ros : . 229
prosodica que perciben tanto poetas como criticos literarios™ .

Cada verso es una unidad sintactica que puede ofrecer, o no, un caso de
paralelismo con el verso siguiente. Segun el grado de paralelismo se produce un nivel
mayor o menor de tension, entre el movimiento sintactico general y la sintaxis propia de
cada linea versal. El area de interaccion entre ambas estructuras ha sido definida por
Richard Bradford con el concepto "double pattern" (estrechamente relacionado con la
“Sliding Scale™). Este esquema doble que, por un lado, abarca estructuras gramaticales,
sinticticas, semanticas y su relacion en los ejes sintagmaticos y paradigmaticos. El
esquema sintactico suele crear ocasionalmente esquemas fono-prosddicos que atraen
nuestra atencion hacia la materialidad del lenguaje poético. El fendémeno del esquema
doble (“double pattern”) surgiria cuando este esquema superficial se utiliza
deliberadamente como una caracteristica regular y persistente del texto. La unidad por
la cual medimos y clasificamos este esquema fono-prosodica es el verso o linea poética.

La interrelacion entre ambos esquemas es descrita por Bradford:

2 "We want at once the authority of ancient form and the playfulness and freshness of vernacularity,
incorporating the unpoetic into poetry. How does one know then the game is played well, when the only
guideline is the free verse line? We look for new compromises, openness and closedness at once.
Syllabics, rhyme without meterm meter without rhyme, irregular rhyme schemes. All act as flywheels that
carry the poem over the threatened stallouts, the pauses and changes of direction, the creek-pool rubato."
(Morgan, 1993: 15)
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“All poems consist of two linguistic patterns, one which corresponds with and
organises the structure of the poetic line, and one which poetry shares with other
linguistic discourses, the structural keystone of which is the sentence.”
(Bradford, 1993: 7)

La rima constituye un signo sonoro que atestigua la existencia de ese esquema
doble. Si este signo no aparece, el verso o linea versal, en realidad la unidad basica del
poema, desaparece para el oyente. Al desaparecer la rima, lo unico que podemos decir
del verso libre es que estd “escrito en versos”>'. Por otro lado, la rima no s6lo es un
marcador eficaz del final de verso, sino que ademds es un elemento que intensifica
sutilmente el significado. La estructura tipografica que en muchos ejemplos de verso
libre sustituye dicho elemento asume también ambas funciones. Por un lado, el final de
verso produce una interrupcion tipografica, a la vez que interviene en el juego entre la

forma abstracta y la significacion:

“ The loss of rhyme was one stage in the institution of visual form as a
component of the double pattern, and...the destruction of the pentameter would
bring its function, literally, into sharper focus.” (Bradford,1993:17)

De forma ocasional la organizacion sintactico-referencial del discurso poético
presenta ademas esquemas fonicos (rima, ritmo) que llaman nuestra atencion sobre la
materialidad del lenguaje poético, y que no se relacionan de forma directa con el
significado. Cuando este esquema fono-prosddico se manifiesta regularmente,
encontramos verso tradicional. Este esquema permanece diferenciado del que se
produciria en una situacion lingiiistica diferente. Cuando la irregularidad tipica de la
lengua hablada domina el esquema abstracto de la forma prosddica regular, tenemos
verso libre. Bradford argumenta que la identificacion de un esquema doble nos permite

describir la forma prosodica abstracta del verso tradicional.

A lo largo de la historia de la prosodia, se ha considerado la “musica” de la

poesia como la caracteristica esencial que distingue el lenguaje poético de la funcion

1

meramente referencial del leguaje ordinario®™'. Precisamente para conseguir esa

20 «“The extra-syntactic pattern was the line, but the line was no longer definable by rhyme or by a regular
metrical sequence.”(Bradford,1993:16)

B "This association with music has two elements of importance. One is that the lyric turns away, not

merely form ordinary space and time but from the kind of language we use in coping with ordinary
experience. Didactic or even descriptive language will hardly work in the lyric, which so often retreats
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musicalidad y eludir la monotonia del esquema métrico estricto, se han establecido una
serie de sustituciones™” que tradicionalmente se han interpretado como excepciones al
pentametro yambico tradicional. De esta forma en poesia se atina la forma, representada
por una estructura fono-prosodica, que destaca recursos como la rima final, la
aliteracion, etc., y el significado presente en el contenido semantico del poema®”. En
este sentido, la base tedrica del esquema doble no es suficiente para describir las

relaciones entre los niveles fono-prosddico y semantico.

Por lo tanto, hecha esta fundamentacion teorica, debemos pasar a un segundo
paso mas practico que nos ayude a descubrir esta interrelacion entre el nivel fonologico
del material perteneciente a la primera etapa richeana y el nivel prosoédico que en esta

etapa se caracteriza por el empleo de estrofas tradicionales con ciertas variaciones.

from sense into refrain, even non-sense syllables. The strict forms of traditional lyric, villanelles, ballades,
sonnets, and the like, form part of the same tendency." (Frye, "Approaching the Lyric", en Hosek &
Parker (eds) 1985:34)

22« the other feet: trochee (/v), pyrric (vv), spondee (//), anapest (vv/), or dactyl (/vv). The point is to
accommodate in the metrical norm certain other frequent rhythmic patterns of English, as well as to avoid
metronomic rigidity." (Wallace, "Meter in English", en Baker,1996:6)

23 “The double pattern means that poetry must draw upon two of these at the same time: first, the
structural terms and conditions of syntax, metaphor and, in a broader sense, literary stylistics; second, the
conventions of metricality an unmetricality, rthyme an non-rhyme, that constitute the fluctuating identity
of the poetic line.” (Bradford,1993:7)
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VIL.2.1.b.-Parametro de descripcion prosodica: Formas cerradas y

abiertas

Para conseguir nuestro objetivo describiremos prosodicamente los poemas
incluidos en la primera etapa teniendo en cuenta un rasgo prosddico esencial: la

aparicion o no e rima final que da lugar a formas cerradas y abiertas respectivamente.

Debemos precisar que el término “metro” simplemente significa “medida”. El
metro se establece mediante un computo de acentos, silabas, longitud de verso, pero lo
que no debemos olvidar es que no todos los metros tienen una base fonica. Un metro
basado, por ejemplo, en la versificacion sildbica no es audible, pero eso no significa que
se tenga que incluir dentro del apartado de verso libre ya que este tipo de metro obliga a

un poeta a componer su obra a partir de un esquema regular.

En nuestra aproximacioén a la obra de Rich prescindiremos de los complejos
sistemas de medida propuestos por lingiiistas como Trager, Smith o Jespersen de la
misma forma que se desmarcan Wimsatt y Beardsley alegando la misma razon™*: es
suficiente con marcar la presencia de cierta fuerza acentual junto a otra fuerza mas
débil. El resultado de este analisis no aporta nada nuevo al estudio prosddico. Mediante
la eliminacion de las en la forma poética tradicional, los versolibristas consiguieron un
alto grado de discontinuidad textual que se reestructura mediante otros elementos. El
elemento fundamental para entender la tension entre el esquema evocado y el esquema
real en una estructura poética radica en nuestra capacidad para “oir” y “ver” el poema.
En ocasiones la experimentacion conlleva cierto parecido superficial con una forma
poética tradicional que no es tal, y, en otras, el metro yambico prevalece creando una

serie de expectativas que se diluyen cuando se observa la disposicion del poema en la

B4 we do not find it necessary to follow either Jespersen or Trager-Smith in believing in any fixed or

countable number of degreees of English stress.We wish in the main to avoid the cumbersome grammar
of the new linguists. For all we know, there may be, not four, but five degrees of English stress, or eight.
How can one be sure? What one can nearly always be sure of is that a fiven syllable in a sequence is more
or less stressed than the preceding or the following. Or, suppose that there are, as Jespersen and Trager-
Smith seem to agree, just four degrees of English stress. The discriminations are not needed for
discerning the meter -but only the degrees of more and less. How much is always irrelevant." (Wimsatt &
Beardsley en Gross, 1966:156)
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pagina. Asimismo en esta etapa encontramos formas estroficas tradicionales que Rich

manipula. El metro de tales estrofas es igualmente tradicional.

Es importante también establecer la diferencia entre las desviaciones de un
metro™ y la tension constante que existe entre metro entendido como norma abstracta
y la realidad prosddica del poema. Las desviaciones ocurren de forma esporadica y de
hecho algunas son tan corrientes (inversion inicial, silabas extras en cada verso, etc.)
que se pueden considerar como inherentes a la estructura regular. La palabra tension
intenta explicar ese aparente tira y afloja entre una estructura preestablecida y los
elementos de un poema concreto que intentan ajustarse a ella. Wimsatt y Beardsley (en
Gross,H.1966:164) proponen una sustitucion de ese término utilizado por los New
Critics mas tempranos por el de "interplay" o interaccion entre el metro de la tradicion
sildbico-acentual y otros rasgos de la organizacion lingiiistica. La interaccion disminuye

en casos como el verso acentual:

"The stress pattern of the meter is so nearly the same as the stress pattern of the
syntax and logic that there is nothing much for the meter to interplay with. The
same must be true for all meter depending on patterns of repeated or parallel
syntax -such as the center of the Hebrew psalms and the free verse of Walt
Whitman. Where such meters gain in freedom and direct speech-feeling, they
lose in opportunity for precise interplay. Conversely, where syllable-stress meter
lose in freedom and naturalness of speech-feeling, they gain in the possibility of
precise interplay."(Wimsatt & Beadsley en Gross,1966:164)

La interaccion entre el metro del poema y nos ayuda a reconocer que en la

poesia moderna el poeta puede:

a) desmarcarse de la tradicion sildbico-acentual sin desligarse de ella

completamente, o, por el contrario,

5 De hecho, la tensién entre metros opuestos desapareceria en un sistema prosodico monodimensional
con una sola base métrica:

“..it seems sensible, ..., to take the iamb as the defining presence in the metrical structure of English
poetry, and to consider trochaic and anapestic and dactylic variations as just that: variants but not meters.
... The anapestic and dactylic can certainly be submeters. But the metrical base remains iambic.( Bolan en
Baker,1996:54)
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b) establecer un esquema de experimentacion centrado en otras tradiciones que
parten de supuestos sintacticos, graficos, etc. En el caso concreto de Rich
observamos en su primera etapa una tendencia hacia el primer caso expuesto
mientras a partir de su segunda etapa, su corpus poético es un ejemplo claro de
la experimentacion centrada en otras tradiciones, hasta tal punto, que Rich
utilizard una forma métrica tipica de la tradicion hindu, en su deseo de

distanciarse de la tradicion silabico-acentual de sus primeras obras.

Teniendo en cuenta todo lo dicho pasamos ahora a considerar los modelos
estroficos tradicionales que Rich utiliza, asi como las variaciones en los mismos a lo

largo de doce afos. Por este motivo, ordenaremos nuestra descripcion en:

(a) Poemas con rima final: FORMAS CERRADAS

-Terza Rima

-Sextina

-Ottava Rima y Octava
-Décima

-Miscelanea

(b) Verso blanco que todavia mantiene rasgos tradicionales aunque la
experimentacion de Rich hace que sus rasgos aparezcan cada vez mas

desdibujados.

(c) FORMAS ABIERTAS: produccion en verso libre que Rich empieza a

escribir a finales de los cincuenta.
-Secuencia

-Verso libre en grupos versales

-Verso Libre estiquico
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b.1.i.-La rima como elemento definitorio de la primera etapa

El elemento fundamental que distingue la poesia de los primeros libros de
A.Rich es la presencia de rima final. Tradicionalmente la rima, junto al metro, se ha
considerado como los elementos constitutivos del verso por lo cual, los criticos de la
obra richeana han identificado las obras en las que aparecen poemas con rima final
como "tradicionales". La identificacion simplista de tradicion con rima final ha
producido esta descripcion deficiente de las primeras obras de Rich, en las que, como en

todo autor novel, se observan claras influencias de sus maestros-poetas.

Como sabemos, la rima es un factor prosddico de gran importancia. Ademas
juega un papel esencial en relacion con el contenido semantico del poema. La
interaccion y la tension correspondiente entre el sonido y el sentido se agudizan cuando
marcamos las unidades significativas con rima final. Tanto los criticos rusos como
norteamericanos trataron de ampliar el concepto de rima para evitar su convencional
definicion en repeticiones fonicas que sirven unicamente como ornamento. Zirmunskij
en su libro Rhyme, Its History and Theory (Rifa e€ istorija i teorija) demuestra como la
rima situa a las palabras en el foco de atencion del lector por lo que nos fijamos no s6lo

en su significado literal, sino en otras posibilidades sugeridas mediante de la rima.

Los poetas pueden utilizar, o no, metro, y rima, pero, en términos generales los
principios y finales de verso suelen sefalarse con palabras esenciales para la sintesis
tematica™®. Si en el poema hay rima final, ésta generar4 una relacion estructural entre
los versos involucrados. Una de las razones por las que la rima final es importante, la
tenemos en que, en el verso regular, la rima permite a los poetas variar tanto la longitud
como la estructura métrica de los versos y a la vez mantener la identidad prosddica de

los mismos.

36 v they [poems] do generally stick to the convention that beginnings and ends of lines are marked as
important in the thematic synthesis."(Forrest-Thomson,1978:23)
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El caso del uso del pareado por parte de Rich resulta evidente. Por otro lado,
debemos destacar la importancia del pareado como una de las estrofas fundamentales en
la produccion poética de Rich. Y nos atrevemos a adelantar, que éste se puede
considerar como un rasgo distintivo, no s6lo de su primera produccion poética sino de

toda ella.

Los modelos estroficos con rima final que Rich utiliza en la primera etapa de su
produccion poética incluyen la “ottava rima” (o octava) como estrofa base para
componer poemas mas largos, la sextina y por supuesto, el sexteto como forma poética
que Rich utilizara con libertad. La terza rima, bien con rima final o, en su configuracioén
tipografica como una tirada de tres versos sin rima final, pero con un niimero constante
de pies sildbico-acentuales. La décima no resulta tan significativa como las anteriores

aunque Rich la emplea en sus dos primeros libros.

Pero quizé lo realmente importante no es qué tipo de estrofa utiliza Rich sino la
manipulacion o experimentacion que Rich ejerce sobre las estrofas mencionadas. En su
