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PROLOGO

La intencion del presente trabajo es la de proporcionar uras
bases para el estudio de 1la poesia negra norteamericana, no un
tratado panoramico de la totalidad de la poesia afronorteamericana.
Cozo tal estudio parcial, se limita a la poesia relacionzda con la
tradicidn oral afronorteamericana en un intento de examinar cémo las
tradiciones orales forman parte del discurso literario escritc l.
Colocamos, ©pues, la obra literaria dentro de un marco comunicative,
con el proposito de estudiar las relaciones entre el texto, los
nodelos culturales y la historia.

Mas concretamente, son tres los objetivos principaies. E1
primero consiste en definir la tradicion oral afronorteamerican er
cuanto a las normas gramaticales y pautas discursivas tradicionales
Gue influyen en el discurso de caracter oral (folclidrico o no). EI
segundo objetivo parte del primero. Intentamos identificar la
combinacion (o las combinaciones) de rasgos que constituyen un
sistema discursivo que podriamos 1ilamar "distintivamente negro”. El1
tercer objetivo general es el de sefialar la mnanera en cue esi3a
tradicion oral incide sobre la creacidn poética escrita.

El indice puede dar la impresion de que el corpus principal de
nuestra investigacion se concentra en dos dreas principales, por uza
parte, la linglistica (el origen y caracteristicas principales de 1z
lengua, por ejemplo) y por otra, la literaria (la relacicn entre
literatura y sociedad, cuestiones de estilo v transzision). Sin
embargo, hemos visto que ha sido imposible delimitarnos solo a estocs
dos campos, Ya que no se puede entender ringan tipo de literatura sin

las convenciones sociales que la acompafian, y atn nenos, una
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literatura que se basa en formas -usicales, temas folcléricos v 2
sintaxis ritmica del hnabla). Por consiguiente, sera necesario
examinar el texto literario desde una perspectiva cultural.

De modo que, dada la naturaleza de rnuestros objetivos, nos hemos
visto obligados a recurrir a varias disciplinas: a la literatura, 2
la linguistica, v en menor grade, a la etnologila, a la musicolegia v
a los estudios folcloricos. Como consecuencia, el estudio trata
algunos de lcs problemas mds controvertidos de hoy: las fronteras
entre "lo oral" y "lo escrito", entre '"Io literario" vy "lo
foleclorico"; problemas que atarien principalmente a la linguistica:
las diferencias entre 1ia lengua ‘'criolla", el "dialecto" o la
"variedad social" y la lengua estindar, la expresion de tenma/rema,
etc. Cuando hemos encontrado cuestiones controvertidas, lo cual ha
ocurrido a menudo, hemos intentado ofrecer suficlentes ejemplos del
tipo de fendmeno er cuestiom para hacer al menos comprensible nuestra
postura. Otras veces, no ha sido posible establecer una 1lirea
divisoria nitida erntre unos fendomenos v otros; pcr eso, hemos tendido
a considerar las istintas caracteristicas desde una perspecriva
continua.

A fin de ilustrar 1las dificultades implicadas, podemns ucrilizar
el ejemplo de la nocidn de 'creacidn poetica” . Coincidimes con
Finnegan (1977: 25) en que resulta bastante dificil delimitar lo que
constituye "la poesia". Para algunos, el concepto de la poesia
depende de una serie de rasgos estilisticos (incluyvendo netifora,
paralelismo, etc.); para otros, juega un papel decisivo la valoracidn
de los participantes, sean actor y ovente, o escritor y lector. Nos
encontramos, ademas, con el problema de la distincids entre "la

poesia" v "la prosa"; por ejemplo, ide qué manera o hasta qué punto
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las formas especificas de habla afronorteamericara ("speech modes"),
como "toast" o "rapping", constituren (en forma escrita) ejemplos ce
"soesia”, o al contrario, se clasifican mas acertadamente derntro ce
la "prosa"? A un nivel aun mnas basico, encontramos, dentro de las
icrmas no escritas (por ejemple, 1las canciones de '"blues"), el

problema de delimizar que es "

la literatura", frente a "fclzlore",
por ejemplo. Fn cusnto a la “perspectiva continua, guizids el mejor
ejemplo es nuestro analisis del ar:zf{culo realizado en 'grado cero”
. En el proceso de impiicacién narrativa, se puede utilizar @
para referirse a lo menos especifico; hay grados intermedios
especificativos, realizados con a v the; y finaimente, aparece de
nuevo el articulo en 2 grado para marcar la maxima especificacicn.
Algunos de estos problemas, los abordamos de forma global en la
introduccidn, Capitulo I. Los problemas de tipo mas especifico, en
cambic, se tratan en relacidén con su aparicion en les textos poericos
mismos, para evitar asi unas digresiones desmesuradas. Despues de
todo, este estudio versa sobre la poesia afromorteamericana en sus
manifestaciones crales v escritas, no sobre teorfas lingiisticas ni
literarias. Yo obstante, creemos que, 21 menos para la poetica
afromorteamericara que se basa en las formas tradicionales, hemos
podido establecer algunos criterios que delimitan lo suficiente las
formas artisticas para aralizarlas. Adoptamos en todos 1los ;asos
controvertidos un criterio flexible. Y aunque presentaremos muchos
ejemplos que podrian considerarse '“poesia oral" 2 , en ultirma
instancia, lo que pretendemos estudiar es la manera en que las formas
orales (constituyan "poesia” o no) influven en las creaciones

poéticas escritas.

No hemos propuesto ninguna teoria global para toda la poesia



negra =norteamericana, entre Otras razones, porque es narto dificil
" r " Ky "

separar la poesla negra de la que no es negra’. o

planteamiento as{ nos obligarfa a considerar cuestiones como las

siguientes: (Consideramos casos de "poesia negra" todas las poesias

escritas por negros, aunque estos hayan utilizado estilos

tradicionalmente europeos (como el soneto) v havan escogido como t

ma
"New England Snow"? Consideramos la poesia escrita por, blancos
sobre temas africanos o afronorteamericancs (como "El Congo" de
Vachel Llindsey) como '"poesfa negra"? 0, por el contrario,
iconsideramos "poesia negra" sélo los poemas escritos por negros ¥
que traten temas sobre negros con el tipico lenguaie negro (ingles
negro norteamericano)? Ya,6 que es casi imposible probar gque un
determinado poema es "mas negro" que otro, como demuestra Henry Louis
Gates (1579b) en una brillante critica de tal intencion por parte de
Stephen Henderson (1973), hemos optado por no considerar estas
cuestiones en absoluto.

En realidad, hemecs podido evitar estas discusiones un tanvo
esteriles, puesto que nuestro corpus poetico se sitda plenamente
dentro de le tradicién oral afronorteamericana. }Nos centramos en las
obras poeticas de cuatro autores afronorteamericanos: Paul Lawrence
Dunbar (1872-1906), James Weldon Johnson (1871-1938), Sterling Brecwn
(1901) y Langston Hughes (1902 -1967). Hemos seleccionado a estos
autores de entre los muchos poetas afronorteamericanos que trabajaban
con las tradiciones orales por dos motivos primoréiales: 1)
considerados sincronicamente, sus poemas de caracter folclorico
(ninguno escribio exclusivamente en este estilo, es decir,en lengua

verndcula) nos permiten comparar como y con qué exito los poetas han

trasladado las formas orales a_%ﬁ_yégina escrita; y 2) considerando



sus poemas descde el punto de vista diacronico (desde 1900 a 1540
aproximadamente, incluyendo el periodo llamado "Harlem Renaissance"),
podemos observar como poco a poco, logran edificar unas bases para la
utilizacion poetica posterior de formas orales ("blues", "jazz",
formas antifonales, etc.) dentro de una cultura euronorteamericana en
la que predominaban formas literarias escritas. Este periodo
corresponde a grandes cambios socioculturales para el pueblo
afronorteamericano v las transformaciones de las variedades cel
inglés negro y de los canones poeticos son homologas a estos.
Completamos esta breve presentacion con una relacion general del
cortenido de los capitulos del estudio. Como se habra observado,
todavia no hemos ofrecido ninguna definicidn de 1o que entendemos por
"estudio estilistico” y esto es porque creemos que justifica un
tratamiento aparte, en la introcduccion. En primer lugar no hay una
definicion unica de 1lo que significan los términos "estilo" ni
"estilistica". Aun si se considera que es la aplicacidn de la
linguistica al estudio de 1la literatura, hace falta definir de una
forma mas concreta el modelo o modelos lingiisticos a aplicar al
texto como ''discurso literario"”: el lenguaje del texto literario
visto en su funcion dinanimca dentro de los contextos histdoricos,
sociales y retoricos (Fowler, 1986: 6). Otro problema relacionado con
el lenguaje vy texto literario es el del '"lenguaje poetico” y su
relacion con la "lengua natural”. Como el tipo de lenguaje que se
emplea en nuestro corpus poético se basa en la lengua vermacula, nos
interesa aclarar lo que consideramos unas nociones confusas sobre el
"lenguaje poetico". Asl dedicamos el capitulo introductorio a
esclarecer el tipo de enfoque que estimamos util en un analisis

critico de nuestro corpus poético.



Se decica el Capfrulo II a la importante cuesticn de los
origenes del '"inglés negro norteamericano". Para poder comprender
las fmplicaciones de la representacion de la lengua vernacula negr
en un contexto literario, se debe conccer algo, aunque sea de form
general, sobre los origenes de la variedad linguistica conocida como
“inglés negro norteamericano" (INW) v las teorias mds sobresalientes
ralativas a su desarrollo; v esto, no solo para poder percibir los
rasgos cdistintivos del INN en su urilizacién ecomo diccidn poetica,
sino tambieén porque, durante el periodo en cuestion, estaba en juego
la asimilacidn total del INN al 1inglés norteamericano, con la
subsiguiente desaparicion de la rica herencia cultural africana que
tal asimilacion habia supuesto. El etnocentrismo de la época pornia en
peligro 1incluso 1a posibilidad del artista afronorteamericamo para
crear un mundo imaginario con sus propias figuras rezoricas. Si el
grupo etzico afronorteamericano renunciara al uso de wuna lengua v
una literatura distintivamente ‘"negras", la =relacion del signo
arbitario '"black” con su referente serfia la de "ausencia" (Gates,
1984: 7).

En el Capitulo 111, describimes los rasgos fonoldgices,
morfosintacticos y semanticcs que por lo general se asocian con el
INN, descripcion que se completa en el Cap{tulo IV con el analisis
dei "Discurso oral del INK" para intentar identificar los rasgos
comunicativos que se definen como "tipicamente afronorteamericanos".
La justificaéién de habernos centrado con tantz atencién sobre la
lengua reside en el hecho de que las obras literarias se plasman a
traves del lenguaje. El texto literario es, pues, un  hecho
lingiistico, aunque tenga también rasgos que lo distinguen de otres

tipos de hechos lingu{sticos que no son textuales.
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El preposito del Capftulo V, titulado "Contexto sociocultural
del Discurso” es el de presentar (dada la poca familiaridad del
lector espafiol con el corpus comun de textos afromorteamericancs) el
contexto cultural en que tienen lugar algunos actos de habla mas
significativos para la comunidad linguistica afronorteamericana.
Lejos de ser algo externo a la poesia, =nos parece esencial para
colocar al lector ante textos literarios que representan la sintesis
de tradiciones orales afronerteamericanas y formas literarias
occidentales.

Los Capitulos VI y VII se enfocan desde una optica doble: desde
una perspectiva diacronica, nos certramos en torno al periodo antes
mencionado, el "Harlem Renaissance”, con la intencion de describir el
proceso de creacion de los nue?os canones poeticos que permitirian a
la lengua vernacula sobrevivir a 1la asimilacidn cultural para su
utilizacidn en textos literarios posteriores; desde una perspectiva
sincronica, adoptamos una  estrategia  del andlisis de 1los
folcléristas, el enfoque segun "contexto", "texto" v  "textura "
para examinar los distintos textos de cada uno de los cuatro poetas
afronorteamericanos antes mnencionados. Aqui encontramos igual de
utiles las técnicas bzcsadas en la lingiistica sistemica, las teorias
de los actos de habla y las descripciones etnograficas de Hymes
Gumperz.

A lo largo de los distintos capitulos hasta llegar a aste, hemos
ido ofreciendo ejemplos de distintos aspectos gramaticales ¥
discursivos que encontramos en la poesia oral y escrita
afronorteamericana. Como mucha de 1la poesia que tratamos es de
caracter oral, puede haber confusidn respecto a lo que consideramos

"poesia”. Aceptamos la definicion de Ruth Finnegan (Oral Poetry,
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1977: 25-283), quien opina que el concepto de la poesia es una

"

cuestion cultural: the concept of poetrv"” cturns out to be a

relative one, depending or a combination of stvlistic elements, no
one of which need recessarily and invariably be present.” Yos
tenemos que guiar por indicadores aproximativos: el contexto, el modo
de presentacion, la reaccién del publico, los atributos musicales o
rasgos estilisticos como rima, aliteracion, paralelismo, Vv sobre
todo, la clasificacidén local de lo que constituve "poesia". Afade

Finnegan (Ibid.:28) que el problema de definir lo que es "poesia” ern

la literatura oral atafie por igual el estudio de la poesia escrita:

«sees it is a question of taking into account of the same

general range of factors relating to style, performance,

setting, and local or contemporary classification.
Volveremos a la consideracion del conce?to de la poesfa en la
"Iatroduccion", va que nos interesa recalcar que_lo que constituyve
“"soesia" para ias comunidades linguisticas negras 3 puede no serlo
para la mayori euronorteamericana. De hecho, durante un largo
tiempo, el etnocentrismo del grupo dominante sometio la poesia
escrita por negros a unas convenciones desarraizsdas del colectivo
regro, hasta que, con el renacimiento de Harlem, los poetas
rarticipan en una revitalizacion de las tradicionales orales
proplamente negras.

En estos capitulos se trata de estudiar como se produce una
fusion de las tradiciones orales afronorteamericanas con los rasgos
estilisticos de la poesia euronorteamericana escrita. Como se
observara, indagamos cuestiones estilisticas en dos planos:‘ el

microcontexto, o el contexto inmediato, Y el macrocontexto, o el
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contexto wmas amplio. La relacidn entre estos térainos, cuva
definicidn fue elaborada por Ullmann (1964; 1968: 152-153), con los

terminos antropoldgicos contexto de situacion y contexto de cultura

de Malinowski (1923) es obvia.
Si elegimos para nuestro estudio el microcontexto, investigamos
un texto d? longitud limitada, utilizando, por eijemplo, un método

como explication de texte, popularizado por Spitzer. Fero para

nuestro corpus poetico, proceder de esta manera en exclusivo no
revelar{a de una manera significativa los aspectos estilisticos que
caracterizan las obras literarias afronorteamericanas. Sera zenester
enfocar nuestro gorpus poetico desde ia perspectiva del macrocontexto
tambien. Coincidimos con  Ullmann  (Ibid.: 152) en gque los
microcontextos son "demasiado estrechos para revelar las preferencias
significarivas, las recurrencias, las aversiones, etc., ¥ no puede
sacarse de ellos conclusiones sobre la misidén de un elemento dado en
la estructura de una obra mayvor."

En nuestro caso, vamos mas alla de "una obra mayor"”, porque la
literatura afronorteamericana se define en comparacion - v
confrontacion -~ con la literatura norteamericana no "afro-", es
decir, de tradicion europea. Para tener la oportunidad de descubrir
lo que Ullmann llama "las propensiones dominantes y de evaluar el
papel desempenado por cada artificio"” en el efecto total de la obra,
habréz que ponernos en antecedentes tanto de las estrategias de
presentacion etnicas (afronorteamericanas) y de las formulas
iterativas enmpleadas en los distintos registros orales ("rappin'",
"signifyin''), como de la funcidn que desempeiia el arte verbal.

Esta claro, pues, que nuestro marco para el estudio estilistico

tendra que comenzar con el macrocontexto para, luego, en este ultimo



Capitulo, aplicar las conclusiones generaies a los contextos mis
especificos, a los microcontextos. Tendremﬁs que poder reconocer los
recursos estilisticos que estdn a disposicion de los escritores
afronorteamericanos =- lo que Ullmann (Ibid.: 121), a partir de
Guiraud (lLa_stvlistque, Parfs, 1954:41), llama “explorar el estilo de

i A LAY

una lengua" -~ antes de centrarnos en el nivel del microcontexto.
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NOTAS . PROLOGO

1) Ochs (1979: 57), define "discurso" segun la teoria de Actos de
habla"; para ella, el discurso es "dos o mas actos sociales"
("summons-response; invitation-aceptance-decline,” etc.). La
definicion de Crystal (1980: 115) parece estar ligada al concepto de
"speech events” de Hymes: el discurso es "un conjunto de enunciados
que constituye cualquier hecho del habla reconocible, e.g., una
conversacidn, un chiste, una entrevista, etc." Falliday Yasan (1976,
¢ap. 7) definen el "discurso” como "la macroestructura del texto, que
lo establece como un tipo particular del texto -- conversacion,
narracion, 1lirica, correspondencia comercial, etc." Esta descripcion
del "discurso" es mas neutra con respecto a modelos lingulsticos
concretos, pero parece no destacar lo suficiente la importancia de la
dinamica social.

Creemos que Fowler (1986:85-86) ofrece una definicidén su-
ficientemente . desligada de enfoques linguisticos especificos, lo
cual permite aplicarla a perspectivas literarias mas globales como la
intertextualidad, y a la vez permite distinguir el concepto de
"discurso" del concepto de "texto": "Roughly speaking, texts can be
regarded as the medium of discourse.... Discourse 1s the whole
complicated process of linguistic interaction between people uttering
and comprehending texts. To study language as discourse requires,
therefore, attention to facets of structure which relate to the
participants in communication, the actions they perform through
uttering texts, and the contexts within which discourse is
conducted..... the form of language has developed in response to its
discourse functions so as to provide the means of expression fer all
. the personal actions, interpersonal relationships, and connections
with context that are mediated through discourse.”

Para distinguir mas claramente entre 'texto"” y 'discurso"
ofrecemos la definicion de Widdowson (Coulthard, 1977: 9-10), que
distingue entre "texto", que tiene un sentido no contextualizade
igual que '"usage" y "sentence", y "discurso", que trata de 1ia
descripcion de datos contextualizados igual que "use" y "utterance",
e.g.: .

no contextualizado contextualizado
-'lusagell 'lusell
-"sentence" "utterance"
~"text" "discourse"

(2) Para un interesante y instructivo estudio de la poesia oral,
véase Oral Poetry, de Ruth Finnegan (1977).

(3) Existen mnuchas distintas definiciones de lo que constituye
"comunidad" -- criterios geograficos, politicos, raciales, sexuales,
de edad, etc. Cuando nos referimos a 'comunidad 1lingiistica"”,
reconocemos de entrada que la comunidad a la que aludimos no sera con
toda probabilidad lingiisticamente homogenea. Este es el caso de
negros norteamericanos de distintas clases sociales. Creemos, sin
embargo, que existen suficientes factores socioculturales para
considerar una amplia gama de negros norteamericanos como miembres de
la misma comunidad lingiistca. En cuanto al término "linguistice", hay
evidencia de que existen unas coordinadas afronorteamericanas
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nacionales con las cuales los negros se identifican (lLabov, 1980:):
"blacks participate in a nonlocal, nationally oriented linguistic and
cultural framework; the phonology and grammar used in North and West
Philadelpnia appears to be identical with that used in New York,
Detroit, Chicago, or Los Angeles." (Vease tambieér la pagina 30.)

Por lo tanto, para el proposito de este estudio, definiremos
"conunidad linguistica negra", o "afronorteamericana" con los amplios
criterios que utilizan los etndgrafos (Saville-~Troike, 1982:19):

1. Cualquier grupo, dentro de una sociedad, que tiene

significativo en comun -~ religidm, raza, edad, etc. En nuestro caso,

el factor mas cistintivo sera la raza.

2. Un grupo con las mismas oportunidades de desempefiar distintos

papeles sociales.

3.Una coleccion de entidades que comparten una situacién semejante
(como paises o grupos de personas del Mundo Occidental, del Mercado

Comun, del Tercer Mundo, etc.)

A este respecto, reconocemos la afirnidad cultural de los negros
norteamericanos, a quienes denominamos "aironorteamericanos', con
otros negros del Nuevo Mundo, especialmente los de las Antillas.
Utilizamos el término "afroamericano" para referirnos en general a
negros del Nuevo Mundo, sin especificar el pais.



INTRODUCCION

El hecho de que nuestro corpus poetico comprendiera sélo obras
de caracter folclorico (es decir, .basadas er las tradiciones orales
negras) Y que hayamos tenido que - recurrir a ctantas disciplinas
distintas para .adoptar las estrategias criticas adecuadas, ha hecho
inevitable el replanteamiento de cier:o§ enfoques. Estos enfoques
afectaban en un principio a lo que se consicera "estilo" vy lo que se
entiende por ei estudio del estilo, o la "estilistica"l. A su vez,
la revision del corncepto de "estilo" desemboct en la necesidad ce
cuestionar la forma en que se ha venido delimitando el "lenguaje
literario" en oposicion al "lenguaje no literario”, y en ultinma
instancia, la necesidad de cuestionar la nocion de lo que constituye
la "literatura", problema ya esbozado en el Prologo.

No es cuestion de ‘'resolver" aqui estos puntos de vista tan
controvertidos (aun suponiendo que esto fuera posible), porque surgen
de discusiones mucho mas amplias, las cuales no incumben directamente
al tema de nuestro estudio. Por ejemplo, dentro de 1los estudios

inguisticos, la busqueda de soluciones para estas cuestiones ha dado
lugar‘ a clertas tendencias a alejarse de las teorias basadas en ia
sintaxis oracional vy la semantica desligada del contexto ¥ uz
correspondiente acercamiento a teorias basadas en el analisis del
discurso y en la semantica determinada, al menos en parte, por el
contexto. Paralelamente, en los estudios literarios, la tendencia ha
sido el alejamiento de una critica de tipo intrinseco (i.e., el texto
literario visto como representacion uUnica de la creatividad
individual) y un acercaniento a un tipo de critica basada en el

lector (por ejemplo, Iser, con The Implied Reader o Jauss, con la




"estérica ce la recepcion’).

Aunque no sea nuestro proposito ocuparnos de la explicacion ce
estas teorias, creemos uUtil ofrecer, antes de entrar en la materia de
este estudio, una explicacion general de nuestro enfoque y de las
teorias que lo motivan. Para exponer nuestro planteamiento, hemos
dividido esta Introduccion en cuatro subsecciones. Comenzaremos, en
"Zstilo y Estilistica”, con una definicion de lo que, a nuestro
juiclo, constituye estilo; primero, porque el término estilistica
implica este concepto, Yy segundo, porque nuestra concepcién del
estilo e§t5 directamente relaciornada com 1lo que consideramos las
propiedades intrinsecas del lenguaje, utilizado en un texto literario
o no. No negamos que un texto literario constituva una categoria
especial del uso del lenguaje, pero si los textos literarios se
distinguen por uma estructura singular de los elementos linguisticos,
es gracias a las propiedades del lenguaje en si, v como es ratural,
cel uso que el escritor hace de ellas. A partir de esta perspectiva,
procedemos con "El lenguaje no literario y el lenguaje poético",
esbozando las limitaciones de 1la poética jakobsoniama. En esta
subseccion abordamos la cuestion ce la diferencia formal y funciomal
del lenguaje y su supuesta autonomia. En la siguiente subseccion,
"La estilistica y ‘la 1interpretacidén del texto literario”, tratamos
los objetivos del analisis estilistico enfocado hacia el texto
literario y lo diferenciamos de 1los fines que se persiguen en la
indagacion metddica del texto no literario. Por ultimo, en la
subseccion "Aprcximacidn al texto literario afronorteamericanc',
delineamos brevemente la manera en que varias disciplinas (la
literatura, la etnologia, los estudios folcloricos) han contribuido a

nuestros analisis de la poesia negra norteamericana.
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1.1 Estilo y Estilistica

Tradicionalmente se ha entendido la palabra "estilo" de varias
maneras. Segre (1985: 225), siguiendo lineas habituales, lo define a
partir de dos puntos de vista o perspectivas basicas: 1) el "estilo"
de un autor, en un momento determinado, o en el conjunto de sus
obras; ¥, 2) el "estilo" de un conjunto de obras, que se agrupan
segun la tipologla, perfodc historico, etec. Lo mas notable de esta
definicion de "estilo" (aunque estamos de acuerdo con este
planteaziento respecto a los textos literarios) es que inmediatamente
nos situa frente a la obra literaria (escrita, se entiende), como si
fuera el uUnico tipo de discurso que tiene "estilo".

Para nosotros, "estilo" tieme un significado mucho mas amplio.
Lo colncamos dentro del marco general del lenguaje, igual que han

hecho Cristal y Davy en su revelador estudio, Investigating English

Style (1969), en el cual analizan el estilo de los usos sociales .del
inglés ("registros"), tanto esecrito como hablado. Queremos resaltar
especialmente el significado social del teérmino "estilo”. Cuande
algun tipo de discurso caracteristico esta en correlacion continua
con ciertas circunstancias comunicativas, podemos hablar de "estilos”
(Fowler, 1986:71). Proponemos, pues, que es legitimo aplicar el
término "estilo” a muchos usos distintos del lenguaje 2 : la pagina
editorial del periddico, los anuncios, el comentario radiofénico de
un partido de fitbol, etc. Si esto es asi, una definicion global de
"estilo” tendria que incluir los siguientes puntos, basados
parcialmente en una lista de definiciones formulada por Leech v Short

(1983:38) y en la discusidn de la literatura y la estilistica de



Chapman (1973: 9-21). Como se observara estas definiciones mwas
amplias se apoyan principalmente en la lingi{stica de caracter
funcional (Halliday,1964, 1979; Gregory y Carroll (1978) ) v la
sociolingt{stica (Fishman, 1968, 1971; Hymes,1962, 1972; Gumper:z

(1972, 1982; Labov, 1972).

1) E1 "estilo" se refiere al uso del lenguaje en el
contexto social.

2) E1 "estilo" consiste en las selecciones que se hacen
del repertorio del lenguaje.

3) En este sentido, el estilo del discurso se ve
afectado en dos niveles sociales. En un nivel de
contextualizacion cultural, denominado domain por
Fishman (1971), un efecto estilistico puede ser el
reflejo de las caracter{sticas del emisor denmtro
del contexto cultural (segun la clase social,
etnica, etc.; perfiodo historico, idioma, etc.). El
otro nivel estd relacionado con la situacion
social especifica en la cual se produce el hecho
linguistico y el uso o aplicacion de distintas
variedades de lenguaje por el emisor.

Como se observa, la definicién 3) de "estilo" comprende dos
dimensiones sociales de "estilo". Segun Gregory y Carroll (1978:
1-10)3 , desde una perspectiva, se examina el discurso segun las
caracteristicas relativamente permanentes del emisor, es decir. las

variedades 'dlalectales' %

: por ejemplo, el inglés de la persona X
(idiolecto); el antiguo inglés, inglés medio, inglés moderno
(dialecto temporal); el inglés britanico, americano, canadiense
(dialecto geografico); 1ingles clasificado segin la clase social
(dialecto social), etc. Desde otra perspectiva, se examinan las _
caracteristicas del discurso segun el uso del lenguaje que hacen los
interlocutores en relaciones relativamente transitorias, es decir,

las variedades 'diatipicas'. Por ejemplo, para el inglés, éstas

guardarfan relacion con: el inglés teécnico ono técnico; el ingles



escrito o el inglés hablado; formal o no formal, etc. Halliday
(1978: 111), que tambieén distingue entre estas dos variedades de

lenguaje, las denomina 'dialectos 'y 'registros':

The dialect is what a person speaks, determined by who

he is; the register 1is what a person is speaking,

determined by what he 1is doing at the time.
Esta dicotomia representa, claro esta, un planteamiento idealizado
del lenguaje porque, en la realidad, no existen l{neas divisorias tam
nitidas entre los dos conjuntos de variedades. Como sefialan Gregory
vy Carroll (1978: 7), las caracteristicas relativamente permanentes de
las "variedades 'dialectales'" no son necesariamente invariables.
Algunas '"variedades 'dialectales'" reflejan rasgos bastante fiios,
como los del "dialecto temporal", pues el mismo locutor o emisor no
suele variar entre el inglés moderno y el inglés del siglo XIX, por
ejemplo. En cambio, otras "variedades dialectales" demuertran rasgos
murho menos permanentes, va que el mismo locutor/emisor puede
utilizar el inglés estandar o no estandar, segun el contexto social?

Por esq, en el estudio de estilo, es necesario temer en cuenta la

interaccién entre los dos conjuntos de variedades (Halliday, 1978:

157):

It seems to be typical of human cultures for a speaker
to have more than one dialect, and for his dialect
shifts. where they occur, to symbolize shifts in
register.

Dentro de cada comunidad lingﬁ{stica6 , existen muchas variedades de

lenguaje y distintos registros que corresponden a distintos modos o

canales de comunicacion (oral. escrito) y distintos papeles sociales



de los interlocutores, aunque no es probable que ningun intericcutor
domine todas estas variedades, dadas las restricciones sociales a que
estan sujetas (edad, sexo, nivel social, etc.). Este conjunto de
variedades, que esta relacionado con una estructura socio-cultural
especifica, se denomina "repertorio comunicativo". Segin Gumperz
(1977) 7, este repertorio incluye: "all varieties, dialects or styles
used in a particular socially-defined population, and the constraints
which govern the choices amoné them."” El repertorio comunicativo es
el resultado de la interaccion entre el sistema linguistico y el

sistema social (Halliday, 1978: 186)

Variation in language is the symbolic -expression of
variation in society: it is created by society, and
helps to create society in its turn. Of the two kinds
of variation in language, that of dialect expresses the
diversity of social structure, that of register
expresses the diversity of social process. The
interaction of dialect and register in language
expresses the interaction of structure and process in
society.

Estas variedades linguisticas -- registros, dialectos, Yy
alternancia entre distintos idiomas, un aspecto que trataremos en el
dltimo apartado de este capitulo -- no representan "diferexntes
maneras de decir la misma cosa". Traducen en términos linguisticos
diferentes significados, o mejor dicho, codifican una red de
categorias conceptuales que son el resultado de experiencias vitales
y de valores culturales compartidos. Codifican igualmente el
conocimiento y las estrategias de irnteraccion social.

Creemos que las definiciones expuestas arriba son lo

suficientemente generales para permitir enfoques mas concretos,

dependiendo del contexto especifico del texto, es decir, dependiendo



de su funcion social. Como sefiala Chapman (1973:11), se emplean
estilos distintos para la comunicaciSn dentro de un grupo, grande o
pequeiio, ée ideologia compartida o no, y los rasgos estilisticos
empleados son reconocidos por sus efectos comunicativos por los
miexbros del grupo.

Respecto a 1los campos de aplicacién de la estilistica, el
estudio de '"registros" no literarios ha constituido una de las
grandes areas de investigacion del estilo (Leech. 1966: Crystal ¥
Davy, 1969; Turnmer, 1973) donde el objetivo ha sido principalmente
la descripcidén y clasificacidn de los elementos de distintos
"registros”, como el lenguaje legal, el de la publicidad, etc. Otros
investigadores (D. Alonso, 1962 (vease la nota 2); Chapman, 1973;
Fowler 1977, 1981, 1986; Riffaterre, 1959. 1960, 1978; Widdowson,
1975) han considerado la estilistica en su comexidn con el estudio de
la literatura, donde los objetivos han sido de dos tipos: uno
principalmente descriptivo (estudios de la metrica, estructura
sintactica, etc.), y otro mas tedrico (cuestiones de semantica,
pragmatica, semiotica, etc.).

Para el proposito del presente estudio, limitaremos "la
estilistica" al estudio del discurso literario desde la perspectiva
de la linguistica (Widdowson, 1975:3). Se entendera esta perspectiva
lingulstica en dos sentidos: 1) el sentido mas amplic posible, al
cual sefialaba Vossler (1923) al aludir al "ambiente lingtistico" de
las obré; literarias; y, 2) el sentido mas restringido, de aplicar
las tecnicas del analisis linguistico a la interpretacidn de poemas
concretos. Nos referimos a dos enfoques tradicionalmente empleados
en los estudios estilisticos: los estudios que exploran el estilo de

una lengua, y los que se centran sobre el estilo de un autor o de un



texto especifico (Ullman, 1964: 121).

Dichos enfoques indican que el término estilo cobra distintos
sentidos segun la distinta amplitud de texto que se investiga.
Cassirer (1975: 62—;3) sefiala que el sentido de estileo no es el mismo
si se aplica al "estilo" del drama isabelino, o al "estilo" de
Hamlet, o al "estilo" de la cancion de Ofelia en el Acto 4, escena 5.
Firth (1957: 32), a partir  de Malinowski, ya habia hecho una
observacion semejante respecto a la contextualizacion serial de
nuestros hechos y de un contexto dentro de otro contextO,....,
encontrando todos los contextos una posicién en lo que se podria
denominar el contexto de la cultura. Asi, del mismo modo que hicimos
una distincidén entre el lenguaje en su contexto cultural y el
lenguaje en su contexto situacicnal, parece necesario distinguir
entre los recursos estilisticos de una lengua (es decir, la gama de
posibilidades linguisticas comun a todos los miembros de la comunidad
linguistica) y los recursos estilisticos que emplea un autor dado (es
decir, el wuso que hace un cierto autor de las posibilidades en un

mensaje particular).

The greater the amount of text, the more general the
problems and the closer the text-system to a
language-system. Correspondingly it is natural then
that the meaning of the concept "style" comes closer to
the meaning of the concept of '"language". Not only
style but also stylistics thus gets different wmeanings
in different contexts. Where one draws the line
between what should be designated "language" and what
"style" depends on whether one can give the two terms,
in a particular context, a8 clearly differentiasted
import.

El 4ltimo comentario, que hemos subrayado, nos recuerda la opinién de



Rarl Vossler (1923) sobre la necesidad de estudiar una lengua o
variante lingtistica en su contexto socio-historico, sobre todo si se
trata de palses y épocas en que las variantes linguisticas se
encuentran en pugna. En estas circunstancias, los recursos
estil{sticos, actitudes y canones poeticos de un autor (o un grupo)
pueden cobrar importancia no sélo para el desenvolvimiento de la
lengua o variante en cuestion, sino también para la comprension de la
obra del autor, examinada individual o intertextualmente. Atendiendo
a estas observaciones de Vossler sobre el "ambiente linguistico" de
la obras literarias, centramos la discusion mas concretamente en el
significado de la alternancia del estandar /no estandar en la poesia
negra norteamericana que antes wmencionamos. Ea el contexto
particular de nuestro corpus poético, tenemos que considerar el
empleo del '"dialecto" o variedad social del INN como um factor
important{simo de estilo, ya que el empljﬂ de esta variedad étnica es
esencial para la descripcidn de la vida a través de la experiencia vy
el weltanschayung de la comunidad linguistica afronorteamericana.
Los poetas que estudiamos eligen (por distintos motivos) utilizar el
INN, y en elgunos de sus poemas, la variedad social del INN se
utiliza  para crear nuevas formas de poesia empleada en la
confrontacion con la cultura dominante.

Posteriormente volveremos a las posibilidades que encierra la
lingbistica (y los estudios étnograficos y folcléricos también) para
nuestro estudioc interdisciplinar en particular. Primero explicaremos
la manera en que los estudios lingiisticos nos han 1llevado a
cuestionar las definiciones tradicionales de "lenguaje literario”, y
en particular las teorias de Jakobson sobre la poeticidad. Debemos

advertir de antemano que nuestro desacuerdo con las teorias



jakobsonianas no implica la negativa a reconocer la presencia en el
lenguaje poético de los tropos y figuras descritos por Jakobson.

Pero coincidimos con Halliday (1983: viii) en que estas categorias

constituyen parte del aparato conceptual que se necesita para dar

cuenta del lenguaje en cualquier uso:

There are very few, possibly no, linguistic categories
that will appear in the description of literary texts
vhich may not also be found in the analysis of texts of
other, non-literary orders.

Respecto a nuestro corpus poetico concreto, conceptos como la
desviacion 8 no son de gran utilidad, ya que todo el empeiio de los
poetas en cuestion se centra en el empleo del tomo, ritwmo,
morfosintaxis, recursos discursivos, etc.. tipicos del habla y ce la
cancion populares de las comunidades afronorteamericanas. N¥o se
buscan efectos fonética o sintacticamente chocantes, sino la
expresion artistica de comportamientos lingiisticos representativos.
Puede ser que las formas artisticas parezcan "desviaciones" desde una

perspectiva cultural euronorteamericana, pero no son

"antinormativas® para las comunidades afronorteamericanas.



1.2. E1 lenguaje comun y el lenguaje poetico

La supuesta oposicion entre el "lenguaje comun" y el "lenguaje
poetico"” (y de ahi su extension al “lenguaje literario"), postulado
por los formalistas rusos y los estructuralistas de 1la escuela‘ de
Praga, como Mukarovsky y Jakobson, puede resumirse en dos hipotesis

generales: 1) el lenguaje poético es formal y funcionalmente distinto

de otros tipos de lenguaje; y, 2) el lenguaje poeético tiene caracter
autonomo.
Segun estos lingUistas, el lenguaje poético es formalmente
istinto del lenguaje comun porque utiliza procedimientos como el
"deshabituacion" ("foregrounding"), es decir, la reperida o continua
aparicion de un elemento o una comstruccion de tal ma;era que se hace
manifiesto al lector/oyente un  segundo significado. Es
funcionalmente distinto porque, en el mensaje poético, domina la
funcion estética ("poetica"), es decir, en palabras de Jakobson
(1960) 1o que distingue el texto poécico}es: "focus on the message
for its own sake". Segun estas dos proposiciones, el mensaje poético
posee propiedades linguisticas inherentes que hacen posible

distinguirlo de otros tipos de discurso, sin referirse a 1la

situacion. Es decir, es autonomo. De estas definiciones, la nas
objetable es la de considerar el "lenguaje poético” como autonomo,
nocion que rechazamos en nuestro enfoque de la literatura a pesar de
reconocer la importancia que ha supuesto el funcionalismo de Jakobson
para la estilistica.

Las teorias de Jakobson significaron para el estudio Ael estilo
un gran avance por la esquematizacion de las funciones del lenguaje

en la comunicacion. Estas seis funciones (emotive; conative;
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metalingual; poetic; referential; phatic) operan con los seis

factores presentes en un evento de habla (addresser; addressee;
context; code; message; qontact). Juntos, los factores contextuales y
las funciones, permiten  explicar la seleccion de elementos
linguisticos segin corresponden las circunstancias: la de situacion
(e.g., del emisor y del destinatario, etc.) y el motivo u orientacion
del mensaje (emotive, referencial, etc.). Pero el hecho de
incorporar la funcidén poetica dentro de su esquema de funciomes
significaba que el lenguaje poetico no se consideraba como un uso de
la lengua, sino como una parte distinta, una funcion separada, del
sistema linguistico. Como sefiala Taylor (1980: 53), Jakobson rechaza
la influencia de la situaciéon en la determinacion del mensaje
poético, pues el hecho de que un mensaje tenga una funcion poética se
determina unicamente por los rasgos lingulsticos de tipo "poético".
1o por las circunstancias exteriores al mensaje poético en si.

La incorporacion de 1la poética como funcién independiente
presentaba muchos problemas a la hora de confrontar la teoria con el
uso real de 1la lengua. Por ejemplo, en su articulo de 1932, un

conocido miembro de la escuela de Praga, Jan Mukarovsky, escribe:

Poetic language is thus not a brand of the standard.
This is not to deny the close connection between the
two, which consists in the fact that, for poetry the
standard language is the background against which is
reflected the esthetically intentional distortion of
the 1linguistic components of the work, in other words.
the intentional violation of the norm of the standard.

"La distorsicn deliberada" de la que escribe Mukarovsky, nocidn
que luego se incorpora a las escuelas de critica 1literaria 1inglesa

('practical criticism’') y norteamericana ('new criticism'), habia
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sido ya esbozada antericrmente por el critico ruso Shklovskij. En el
articulo "Art as Technique" explica la técnica de

"desfamiliarizacion" (Fowler, 1986: 41):

... Habitualization devours works, clothes, furniture,
one's wife, and the fear of war... And art exists that
one may recover the sensation of life; it exists to
make ome feel things. to make the stone stony. The
purpose of art is to impart the sensation of things as
they are perceived and not as the are known. The
technique of art 1s to make objects 'unfamiliar’, te
make forms difficult, to increase the difficulty and
length of perception because the process of perception
is an aesthetic end in itself and must be prolonged.
Art is a way of experiencing the artfulness of an
objJect; the object is not important. iU

Estas tecnicas para "incrementar la dificultad del proceso de
percepcién” o técnicas de "desautomatizacion" (en la lengua natural,
la comunicacion supuestamente se realiza de forma "automatica") son
los tropos tradicionales: wmetafora, repeticicn, hiperbatonm,
neologismo, etc. Pero, como los miembros de la escuela de Praga
reconocian, estos elementos (aunque intrinsecos a la poesfa) existen
también en el lenguaje no poeético (en los anuncios, en los esldoganes
politicos, en los chistes, etc.) y as{ se esforzaban en explicar su
existencia. Mukarovsky, en "Standard Language and Poetic Language",
publicado en 1932, intenta explicar esta aparente contradiccion de la

siguiente manera (Garvin, 1964:26):

There is no esthetic structure outside of poetry, not
in the standard language (nor in language in general).
There 1is, however, a certain set of esthetic norms,
each of which applies independently to & certain
component of language.

Luego, en otro articulo, "The Esthetics of Language", explica la
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diferencia entre la funcion estetica ("poética") y la norma estética
definiendo esta como (Garvin, 1964: 44): "the general consensus, the
spontaneous agreement, of the members of a certain community that a
glven esthetic procedure is desirable and not another”. Como se
observa, intenta dar cuenta de la manera en que la sociedad influye
en la designacion de "lo estético", pero esta norma se coloca fuera
de la funcion poética. La funcion poetica se define unicamente por
sus proplas cualidades de poetigidad.

Jakobson (1960) explica la presencia de elementos poeticos en
mensajes no poeticos aclarando que los mensajes verbales raramente
realizan una sola funcion, sino que son "multifunciomales": 1la
funcion poetica puede encontrarse fuera de la poesia vy la poesia
puede incluir otras funciones (como en la poesia épica, por ejemplo).
Mantener que la poesia es el ejemplo por excelencia de la funcidn
poetica (la funcidn dominante orientada hacie el mensaje mismo) crea
problemas a la hora de explicar la narraciom, escrita u oral. Esto
obliga a Jakobson a postular que la prosa es un fenomeno de
"transicion" (Waugh, 1985: 145): "admitting of various gradations on
the continuum betwee; 'ordinary' language with an orientation toward
the referentiel function and the poetic function". Adade que el
mensaje poético se basa principalmente en la metafora mientras que en
la prosa, la organizacion es de tipo metonimicoll

Pero éste nos parece un compromiso inaceptable. En primer
lugar, no esta claro que la prosa tenga un caracter mas referencial
que la poesia (especialmente ia poesia que narra hechos reales como
hace alguna poesia "folk"). En segundo lugar, aunque creemos que la
distincién que hace Jakobson entre poesia/metdfora y prosa/metonimia

es util en la caracterizacion del uso del lenguaje y por tanto, en el
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analisis literario, no creemos que se pueda distinguir la poesia de
la prosa unicamente con estas cualidades; hay que considerar
otros factores como indica Pratt (1977: 36) -- la 4intencion del
narrador, el publico al cual se dirige, o sencillamente la tradicidn
-- factores que tambien afectan a la poesia.

Respecto al modelo de Jakobson, hemos de dar la razon a Lizaro
Carreter (1980: 151-152): querfan desterrar 1la concepcién de la
literatura como "sede de figuras" al construir un modelo lingulstico
basado en funciones comunicativas, pero lejos de negar la hipotesis
anterior (la idliosincrasia de la 'lengua artistica'), la "funcién
poetica" resulta ser una "simple variante de ella".

Jakobson pudo explicar como funcionaba la poesia (una vez que el
mensaje fuera clasificado como "poesia"), pero no pudo explicar lo
que convierte un mensaje verbal en poesia, como él pretendia en
"Linguistics and Poetics" (1960: 350): "What makes a verbal message a
work of art?"”. Ni las estructuras formales como la repeticidn
paralela ni ningin otro tipo de "extrafiamiento” puede por si definir
lo que es un poema. En nuestra opinidn, esta pregunta no encuentra
contestacion sin acudir a factores sociales.

Para explicar la "literariedad” de un texto, nos parece de
crucial importancia tener en cuenta los factores contextuales, ademas
del texto en s{. Estos pueden ser de caracter cultural general, como
el concepto de belleza que tiene un pueblo y las estrategias q:
interaccicon cultural, o de caracter mas especifico, como 1la
preseleccion que realizan las casas editoriales, la labor de los
criticos y oprofesores al inculcar las nociocnes sobre la
"literariedad" y sus convenciones y las expectaciones convencionales

de los lectores.
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Sefiala Culler (1975: 161) que el hecho de dar un tratamiento
especial a un texto le confiere cierta categoria literaria. Culler

experimenta con dar forma poética a un texto periodistico:

Eier sur la Nationale sept

Une automobile

Roulant a cent a l'huere s 'est jetée
Sur un platante

Ses quatre occupants ont ete -

Tues.

(Ayer en 1la Nacional 7 un coche, que viajaba a 100
kilometros por hora, choco contra un platanero. Sus cuatro
ocupantes murieron.)

A continuacion, Culler procede a interpretar "el poema" con
comentarios como : "Hier, por ejemplo, cobra un significado
completamente distinto (que en el uso period{stico): se refiere ahora
a un conjunto de los posibles "ayer", sugiere un acontecimiento
corriente, casi fortuito.” As{ 1llega Culler (1975: 164) a la
conclusion de que unicamente las diferencias de expectacion puede

distinguir un mensaje poetico.

This 1is to say that neither the formal patterns nor
linguistic deviation of verse suffices in itself to
produce the true structure or state of poetry. The
third and crucial factor, which can operate effectively
even in the absence of the others, i1is that of
conventional expectation, of the type of attention
which poetry receives by virtue of 1its status within
the institution of literature.

Halliday (1983:1ix) expresa una conclusion similar:

The act of interpreting a text means treating it with
respect, .and hence bringing out all that there is
within it; 1 have suggested that this is, in effect,
turning it 4into 1literature, but it does not turn it
into good literature, still 1less into literature that
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is lasting or "great". You may after - come to feel,
about a text that you have analysed, that it is
beautiful -- patterned like crystal, or like a piece of
ballet. But beauty that lies solely in the eye of the
beholder 1is strictly private beauty; it is not
communicable. What a stylistician is engaged in, on
the other hand, is first and foremost a public act.
She is saying not only "I know why this text makes an
impact on me" but, just as importantly, "I can make
this understanding clear to you, and to anyone else who
is prepared to follow and check out my reasoning."”

Ni la perspectiva de Culler ni la de Halliday implican que la poetica
no sea 6;11 en la explicacién o el "descifrado" de un texto
literario. Precisamente las nociones de "deshabituacion"
("foregrounding") y paralelismo postulados por Jakobson y Mukarovsky
entre otros, demuestran como el lenguaje literario se estructura par;

impedir una éﬁnptensién automatica y asi se indica al lector un

significado no habitual. Concluye Culler (1975:164):

To analyse poetry from the point of view of poetics is to specify
vhat is involved in these conventional expectations which make poetic

language subject to a different teleology or finality from that

ordinary speech and how these expectations or conventions contribute
to the effects of formal devices and the external contexts that

poetry assimilates.

En resumen, llegamos a la conclusion de que el lenguaje poeético
no es un tipo de lenguaje autonomo, dependiendo solo de su propia
poeticidad para distinguirse del lerguaje natural. El discurso
literario en general depende en gran medida de las condiciones de
recepcion, lo que Culler ha 1llamado "convgntional expectations”.
Estas ".expectativas convencionales” dependen de los valores
culturales, como veremos en la ultima subseccion, y explican, hasta
cierto punto, la dificultad de crear una "literatura negra" dentro de

una cultura predominantemente euroamericana.
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i.3 La estilistica y la interpretacion del texto literario

En las dos subsecciones anteriores a ésta, hemos resaltado el
hecho de que el estudio estilistico puede aplicarse a cualquier texto
porcue todos los textos constituyen un uso del lenguaje. Recordamos
igualmente que no deseamos refutar las observaciones especificas de
Jakobson respecto al funcionamiento de elementos estilisticos dentro
del discurso literario. Pero sostenemos que los artificios descrites
tradicionalmente por la poética no bastan para delimitar lo que es
literatura de lo que no es.

En esta subseccidén, presentamos lo que, a nuestro juicio,
constituye la diferencia entre un analisis de un texto literario y un
texto no literario. Debemos aclarar de entrada que no creemos que la
descripcion lingtistica per se de un texto literario baste para
realizar un analisis interpretativolz. En primer lugar, al aplicar
un analisis 1lingiuistico a cualquier texto, nos hacen falta unas
hipotesis iniciales referentes a cuales son los rasgos estilisticos
que merecen ser investigados. Las hipotesis se corroboran o se
rechazaran luego, a traves de la evidencia linguistica. Por
ejemplo, cuando examinamos un documento legal, como han hecho Crystal
y Davy (1969), sabemos de antemano algo acerca del tipo de lenguaje.
Sabemos que el lenguaje legal evita la ambigiedad, lo cual implica la
repeticion de sustantivos y la consiguiente restriccion del empleo de
pronombres; tambien sabemos que el lenguaje legal esta relacionado
con la concesion de derechos e imposicion de deberes, lo cual dara
lugar, a nivel sintactico, a enunciados que contienen muchas
¢liusulas concesivas; sabemos igualmente que encontraremos léxico

arcaico;-—etc. No podemos comparar estas hipotesis iniciales con las
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que hacemos sobre el texto literario, porque con el texto literario,
no sabemos de antemano que rasgos caracterizantes captarin nuestra
atencién y lo que es mas, no sabemos en que parte de 1la
estructuracion del mensaje estaran localizados. En un famoso
articulo "linguistics and Literary BHistory", Spitzer (1948: 29)

describe el proceso de indagacion linguistica de una obra literaria:

(What the scholar must do is) to work from the surface,

to the "inward life-center" of the work of art: first

observing details about the superficial appearance of

the particular work.....; then, grouping these details

and seeking to integrate them into a creative principle

which may have been present in the soul of the artist;

and finally, making the return trip to all the other

groups of observations in order to find whether the

"inward form" one has tentatively constructed gives an

account of the whole. The scholar will surely be able

to state, after three or four of these "fro voyages",

vhether he has found the life-giving center,.. . 13

Aunque no se conocen de antemano los rasgos caracterizantes,
esto no quiere decir que el lector ignora por completo los tipos de
rasgos estilisticos que podria encontrar en 1la literatura. Hasrta
cierto punto, esta condicionado tanto por su cultura como por su
experiencia con la lectura del discurso literario. En su explicacion
del "circulo filolégico", Spitzer alude a la importancia de esta
experiencia pasada del lector en la formulacion de hipitesis
iniciales. Pero también resalta el hecho de que no se pueden aplicar
los descubrimientos fruto de la experiencia como lector de un texto
literario a otro, puesto que cada texto es unico.
Y este es otro factor que diferencia el analisis de este tipo

de texto y el texto no literario. Observa Halliday (1983: xii) que,

en el estudio de los textos no literarios, se escogen precisamente

los textos que son "menos unicos", es decir, se eligen por ser los



mas representativos de su_registro, porque lo que se irtenta hacer es
caracterizar el registro.

Tanto Spitzer como Halliday se referfan a 1la unicidad de una
obra literaria por los artificilos verbales que forman un conjunto vy
que, de este modo, sefialan un significado mas profundo, es decir, un
significado no referencial. Pero hay otros factores por los que son
"Unicos" los textos literarios. Ademas de artificios verbales,
existen otros elementos en un texto literario que codifican el
significado mis profundo. Nos referimos a hechos no verbales com§
los que investigaron los formalistas rusos, por ejemplo,
acontecimientos simbolicos, alternancia de acciones y secuencias no
cronologicas de acciones, la relacidn entre tema e trama ("theme" y
"plot"), etc.14 Creemos que estas observaciones bastan para indicar
las dificultades de utilizar unicamente la descripcion linguistica
para dilucidar el significado de un texto literariol3

La unicidad del texto literario nos 1lleva a distinguir
igualmente un cuarto aspecto diferencial en cuanto al metodo de
examinar distintos tipos de textos. Como sefiala Halliday (1983;
xii11), a menudo se afirma que el texto literario, a diferencia de
otros tipos de textos, crea en gran medida su propio contexto: "it
determines its environment, rather than being determined by 1t."”
Aceptamos que los textos literarios crean su contexto de un modo que
no lo hacen los textos no iiterarios, pues de ahi su unicidad. Pero
no podemos estar de acuerdo con la afirmacidn de que el texto
literario no se determina por su contexto. Los textos literarios no
solo son un producto de los factores ambientales sino que también
constituyen una respuesta a estos factores. Nos referimos a la

importancia de la intertextualidad en 1la construccidon y el analisis



del texto literario. La intertextualidad se puede defirir de muchas
maneras. A veces se refiere a la insercidén de un texto o parte de un
texto dentro de otro texto, por ejemplo, una cancién de "blues”
1nsarta;a dentro de un poema o novela. Pero para el presente
analisis, consideraremos la intertextualidad en su significado mas
amplio: la forma en que un texto responde a otros textos 1¢ Hace
tiempo T.S. Eliot (1950), en un ya conocidisimo ensayo, "Tradition
and the Individual Talent", precisaba la relacion entre los distintos

textos literarios?

.+.. what happens when a new work of art is created
is something that happens simultaneously to all the
works of art which preceded it. The existing monuments
form an ideal order among themselves, which is modified
by the introduction of the new (the really new) work of
art among them. The existing order is complete before
the new work arrives; for order to persist after the
supervention of novelty, the WHOLE existing order must
be, 1if ever so slightly, altered; and so the relatioms,
proportions, values of each work of art toward the
whole are readjusted; and this is conformity between

the old and the new. .... the past is altered by the
present as much as the present i1s directed by the
past...

Halliday wmismo (1978:58; 1983: xiii) alude a varios niveles en los
que el significado de un texto gsti configurado por el de otros
textos: 1) en um nivel general, puede vislumbrarse en el significado
de un texto la influencia de textos de amplias resonancias
culturales, como la Biblia o 1las obras clasicas de Shakespeare o de
Cervantes, u otros textos dentro del mismo modelo literario (geénero);
¥, 2) en otro nivel de supuestos mucho mas restringidos que se
refieren a las experiencias intertextuales compartidas por el autor y
el lector, en palabras de Halliday (1983: xiii): '"the various

intertextual experiences that a writer brings, and that a writer



expects a reader to bring, to the construing of a text on the basis
of a shared awaremess of what each has read before ...”. Esta
"experiencia compartida" implica conocimiento de las convenciones
literarias: geéneros, mitos, arquetipos, imagenes simbolicas, etc., es
decir, lo que Culler (1975: 113-131) denomina "competencia
literaria"”. Este ultimo significado de la intertextualidad indica
unos requisitos claramente distintos de los que figuran en el
analisis del texto no literario.

Igualmente indica algunas limitaciones de la lingﬁistici
aplicada al estudio de la literatura. Halliday (1983: x114) limita
la funcion del estudio de la intertextualidad a terminos
lingiisticos: "The recognition of intertextual resonance is a major
factor in the critical tradition; but it imposes a different
requirement on the stylistician, since the relationship of one text
to another needs to be interpreted in linguistic terms e Para
nuestro propésito, esta limitacidén a "términos lingulsticos" es
demasiado restrictiva, puesto que para nuestro corpus poetico
tendremos que relacionar los rasgos estilisticos con el wmito de
"kinship” si queremos 1llegar a una comprension mas profunda del
funcionamiento de los mismos. Las obras poéticas que nos conciernen
constituyen, como dirfa Vossler (Abad, 1985: 557), "persistentes
ensayos de resolucion de problemas estilisticos efectivamente
planteados.” Pero no se trata simplemente de lograr reflejar, a
traves de adecuados mecanismos estilisticos, la melodia de una
cancién "blues" en una obra poética, sino de reflejar lo que
significan los "blues" para la comunidad afronorteamericana.

En este punto nos remitimos de nuevo a los comentarios de T.S.

Eliot sobre las relaciones entre textos y la valoracion cultural gque



se da a los textos literarios. Este es quizas el aspecto que mas
notoriamente diferencia el analisis del texto literario del examen
del texto no literario. Si queremos saber qué y como significa wuna
obra literaria, tendremos que investigar acerca de su valoraciém
(?evaluacion) dentro de un contexto literario-historico. Es decir,
en el analisis estilistico de un texto literario, aplicamos unos
criterios evaluativos distintos, en funcion de la unicidad de la
obra. Pero estos criterios no se basan unicamente en rasgos
linguisticos sino que son criterios que dependen de lcs modelos
culturales, productos de un devenir literario-historico. No creemos
que se pueda comprender el significado y el valor cultural de un
texto literario directamente a traves de la descripcidn linguistica.
A este respecto, opinamos que Halliday (1983: xiv) es demasiado

optimista:

With a text of a pragmatic kind, we may have to
describe a significant slice of the context of culture
before we can begin to focus on the words; whereas in
the analysis of a literary work we can get straight
down to business, confident that the meaning 4s there
in front of us in the text. There is undoubtedly a

“world of meaning that 1lies beyond the wording on the
page; but it is a world that is defined by the text,
not a prefabricated construct into which the text must
fie.

Esta opinion parece dar poca importancia al hecho de que toda
lectura o examen competente de un texto depende en gran medida del
coﬁocimiento extralingufstico y 1la interrelacién entre que este
conocimiento "enciclopédico” y el conocimiento del lenguaje (Fowler,
1986: 169). Precisamente por esto hemos tenido en cuenta las

descripciones linguisticas de enfoque social (Gumperz, Hymes,

Halliday, Searle) en vez de las que podrian ofrecer el



estructuralismb o la gramatica transformaciomal, por ejemplo.
Insistimos en la necesidad de colocar al texto literario dentro de
una sociedad y un tiempo historico, permitiéndo asi la verificacion

de nuestras hipotesis e irnterpretaciones contra indagaciones de tipo

historico-cultural.
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1.4 Agroximac;én al texto literario afronorteamericamnc

En las dos primeras subsecciones de esta Introduccidn, nos
centramos en el contexto de la cultura y el contexto de la situacién
y como configuran el modo en que usamos el lenguaje, en otras
palabras, nuestra "competencia comunicativa", o como diria Halliday,
nuestro "potencial”. Pero examinamos esta competencia o potencial
comunicativo mas bien desde la optica del hablante/emisor. En
cambio, en la tercera subseccidén, "La estilistica y la interpretacion
del texto literario", variamos nuestra perspectiva. Esbozabamos la
metodologia y los objetivos del anilisis estilistico, es decir,
adoptamos la perspectiva del lector/ critico. Para completar esta
perspectiva, y enlazar con la explicacion del apoyo que hemos buscado
en otras disciplinas (ademis de la literatura y de la linguistica),
querriamos volver a tratar brevemente la posibilidad de 1la
aproximacion directa al texto literario. Para ello, nos remitimos de
nuevo a los postulados de Halliday (1971: 232) sobre la interrelaciom

del lengusje, sociedad y weltanschauung.

«+ses the speaker or vriter embodies in language his
experience of the phenomena of the real world; and this
includes his experience of the internal world of his
own consciousness: his reactions, cognitions, and
percepciones, and also his linguistic acts cf speaking

and understanding.

Subrayamos "understanding” porgque nos parece que el comentario
de Halliday sobre la aproximacion directa al texto literario,
mencionado en 1la precedente subseccion, no toma en suficiente
consideracion la manera en que nuestra cultura caracteriza nuestra
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experiencia respectoal mundo ', v as{, limita nuestras posibilidades



de cozprensién de la literatura creada por escritores de etnias no
euronorteamericanas. Coincidimos con Halliday en que '"the meaning is
right there in front of us in the text" si pertenecemos a la misma
comunidad historico-cultural que el autor, porque lo que esta en el
texto suscita un conjunto de conocimientos extralingulsticos,
instituidos dentro de una cultura y parte integrante de ella. Una
cultura se coxpone de sctividadgs humanas que se agrupan en conjuntos
de sistemas -— antropoldgico, eétnico, politico, filosofico,
literario, etc. (Segre, 1985: 152). Por eso, se ha llamado a la
cultura un "sistema de sistemas", en que los distintos conjuntos se
entrelazan v entrecruzan para formar unas pautas funcionales mas o
menos continuas. La lengua es solamente uno de las "manifestaciones

flsicas" de una cultura, como diria Susanne Langer (1953: 96):

It (la cultura) has physical ingredients — artifacts;
also physical symptoms — the ethnic effects that are
stamped on the human face, known as "expression”, and
the influence of social condition on the development,
posture, and movement of the body. But all such items
are fragments that 'mean" cthe total pattern of life
only to those who are acquainted with it and mav be
reminded of it.

En efecto, creemos que la estructuracion, incluyendo el tema, de 1los
textos literarios no es fortuita. Cada acto de habla se formula
atendiendo a un contexto especifico y un proposito especifico,
siguiendo las convenciones culturales establecidas para el tipo de
comunicacion. Esto quiere decir que, en el procesoc de descifrado de
un texto literario, el lector/critico tendra que situar la obra
dentro del ambiente cultural en el cual fue creada, de tal mnanera
Gue, a través del conocimiento extralinguistico, podria hacer al

menos algunas de las mismas suposiciones culturales que el autor.
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Lo dicho en el parrafo anterior se refiere al proceso de
lectura de una obra literaria; cosa bastante mas dificil atn es saber
valorarla, sobre todo si pretendemos aplicar convenciones criticas
occidentales a cbras no occidentales. (Que podriamos decir, por
ejemplo, sobre un conocido poema japonés, tributo a la bella isla de

Matsushima, que comienza, y termina de la siguiente manera?

Oh, Matsushima.....

En su tratade de etnografia 18 , Muriel Saville-Troike (1982: 160)
nos explica que en el Japon, una vez que se ha expresade una .
experiencia a traves de las palabras (escritas u orales), se cree gque
la verdadera esencia desaparece. Por tanto, los condicionamientos
culturales dictan que, cuando muere un padre, cuando un hijo aprueba
el examen de ingreso a la universidad, cuando se logra captar
visualmente algo muy bello, se debe callar, pudiende captar asi mejor
la verdadera esencia del acontecimiento. Poniéndonos en el contexto
de situacion de este poema, podriamos entender como la belleza de la
isla Matsushima impresiona de tal forma al poeta, que este logra
decir mis a los japoneses -- siguiendo las pautas de comportamiente
de su cultura -- con su silemcic que si hubiera continuado el poema.
Solamente a través de la adopcion deliberada de la perspectiva
ajena, asistida por el estudio, naturalmente, lograremos escapar de
nuestras propias limitaciones culturales. De no proceder asi,
nuestras interpretaciones caerian en un etnocentrismo como el que
muestran los criticos occidentales empefiados en decir que 1lo

importante de la obra Things Fall Apart, del escritor africano

Achebe, es que "transciende su mundo africano” para "captar lo que es



humanamente  importante”  (Bhabha, 1984: 103). Achebe observa
sagazmente que los escritores que trabajan dentro de las convenciomes
literarias euroamericanas no tienen nunca la necesidad de
"transcender" su mundo para resultar 'humanos" (Bhabha, 1984:

103-104)19;

In the nature of things, the work of the western writer
is automatically informed by universality. It is only
others who must strive to achieve it. As though
universality were some distant bend in the road you
must take if you travel far enough in the direction of
America or Europe.

Por lo que se refiere a la interpretacion v valoracion del
corpus poético de este estudio, ha sufrido el mismo tipo de ritica
desfavorable al gque alude Achebe. Los poetas afronorteamericanos
extraen los codigos que emplean y sus motivaciones personales del
contexto cultural afronorteamericano, mientras que el lector, o
critico, si es euronorteamericano, recurre a otros codigos culturales
para interpretar la obra poetica. Ahora bien, no podemos afirmar que
los dos conjuntos de codigos sean tan distintos como para impedir la
comunicacion en un plano estrictamente referencial (si existe tal
"comprension referencial”™ ). El problema surge realmente a la hora
de valorar los poemas afronorteamericanos. Afiadimos que este
problema es de reciente aparicion, ya que, hasta hace poco, estas
obras poiticas afronorteamericanas no han sido valoradas, sino mas
bien ignoradas por los criticos literararios blancos, o en todo caso,
consideradas como representaciones de "color local”, no
"universales".

Como esta situacion refleja un problema de distintos valores

culturales dentro de la sociedad norteamericana, para descubrir que vy
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como significan estas obras poéticas, tendremos que examinarlas desde
una doble perspectiva: 1) a traves del examen de los cddigos
culturales afronorteamericanos, incluyendo el codigo de 1la lengua;
y, 2) a través de una perspectiva mas amplia que la que normalmente
nos ofrece la lingiistica descriptiva. Nos referimos al examen de
areas de confrontacion entre las dos culturas, la afronorteamericana
y la euronorteamericana. Aqui nos sera dtil la perspectiva a
"macronivel” de la sociologia del lenguaje, explicada as{ por Fishman

(1971: 45):

The sociology of language examines the interaction
between these two aspects of human behavior: use of the
language and the social organization of behavior.
Briefly put, the sociology of language focuses upon the
entire gamut of topics related to the social
organization of language behavior, including not only
language use per se but also language attitudes, overt
behavior toward language and toward language users.

Desde esta perspectiva mas amplia, los estudios etnograficos
pueden sernos de gran utilidad, porque nos interesa el comportamiento
comunicativo que incluye no solo el codigo lingulstico, sico también
los sistemas sociales y culturales que rigen su uso. Existen claras
analoglas entre los dominios linguisticos y las posibles selecciones
lingii{sticas, y entre los dominios culturales y las selecciones de
c6digos de comportamiento; existen igualmente paralelos entre el
lenguaje y el uso apropiado de reglas culturales. Es decir, existe
la posibilidad de la alternancia entre distintos codigos culturales.
Nos referimos a individuos que, al cambiar de codigo, son capaces de
cambiar no so6lo los codigos lingulsticos, sinc también toda una serie

de comportamientos no verbales, productos del conocimiento

extralinguistico: maneras de saludarse, la postura del cuerpo, la
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regulacion de tiempo entre hablantes al preguntar y responder, la
interaccion agonistica (vease el Capftulo V)20, La coexistencia v
uso complementario de dos sistemas culturaleé, uno de los cuales es
de la cultura dominante y el otro de una subcultura menos prestigiosa
dentro de la misma sociedad, comstituyen un <fenomeno ha sido
denominado dinomia (Saville-Troike, 1982: 59) 2'%

La principal diferencia entre esta perspectiva y la de la
lingbistica sistémica de Hallidéy y de Gregory v Carroll, mencionada
en la primera subseccidn, es el enfoque étnico. Mientras el uso de
'dlalecto social' se puede corresponder razonablemente con clase
social, en el caso de una variedad o 'dialecto' etnico, esta
correspondencia no se da, porque, en umuchos casos, lo que
verdaderamente motiva el wuso de wuna variedad eétnica tiene
relativamente poco que ver con el sistema de clase social per se.
Igual que en el caso de los jamaicanos de segunda o tercera
generacidn en Inglaterra (Sutcliffe, 1982: 114), la seleccidon de una
variedad etnica u otra tiene mucho mis que ver con la identificacion
social y etnica que con la clase socisl. Las investigaciones de
Labov (1980: 263) acerca de las variantes vocalicas y consonanticas

de los negros de Filadelfia arrojan los mismos resultados:

In the predominantly black high schools, there 1is
almost no trace of the white Philadelphia vernacular
described here. Instead, blacks participate in a
nonlocal, nationally oriented linguistic and cultural
framework; the phonology and grammar used in North and
West Philadelphia appears to be identical with that
used in New York, Detroit, Chicago, New Orleans, or Los
Angeles. (subrayado afiadido)

De aqui la importancia de los textos literarios, en especial,

porque revelan la conciencia colectiva afronorteamericana, tanto a
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los blancos como a los negros, v a la vez, como principales
suministradores de cultura, son capaces de efectuar cambios en las
percepciones culturales de los lectores.

Como hemos mencionado ya, el conflicto entre las dos culturas se
manifiesta a traves de la literatura afroncrteamericana. Las
diferencias entre los textos de nuestro corpus poetico y los que
escriben autores .euronorteamericanos reflejan diferencias
convencionales de interaccion social: fines Yy papeles sociales, las
suposiciones acerca de la situacion del lector y el autor, etc. En
algunos de los textos afronorteamericanos, se manifiesta tambien esa
alternancia entre dos sistemas culturales distintos 2% La historia
literaria afronorteamericana es en parte la historia de un grupo
étnico atrapado entre dos culturas en conflicto, y as{, una gran
parte de su literatura representa no s6lo un esfuerzo por reconciliar
los dos mundos distintos, sino la insistencia en que se acepte como
"propiamente norteamericano” el sistema cultural afronorteamericano,
es decir, que se acepte como una de las posibles maneras de mostrarse
"americano". De alll{ que la 1literatura, oral o escrita, que
examinamos en este estudio estd impulsada tanto por las tradiciones
orales afronorteamericanas como por la lucha social.

Para concluir, volvemos a considerar el proceder  del

lector/critico al examinar un texto. Explica Halliday (1978: 57-58):

If we are interested in what it is about the language
of a particular work of literature that has its effect
on us as readers, then we shall want to look not simply
at the effects of linguistic prominence, which by
themselves are rather trivial, but the effects of
linguistic prominence in respect of those functions of
language which are highlighted in the particular work.
ceerene It seems to me that you can only understand
the linguistic properties of the text in relation to




32

the orientation of the whole of which it 1s part to
certain patterns of linguistic function.

... in order to make sense of 'what the speaker does'’
(in a text), you have to be able to embed this in the
context of 'what the speaker cam do'. You've got to
see the text as an actualized potential; which means
vou have got to study the potential.

Reiteramos aqul lo que dijimos 2l comienzo de esta introducciodn:
la linguistica gg;gi. como parece que sefiala Halliday en esta ultima
referencia, no basta como procedimiento de analisis literario, pues
"el potencial” en el que insiste Halliday incluye no solo el
conocimiento del codigo lingulstico, sino también el conocimiento de
las coordenadas culturales que lo producen. v

Hemos indicado ya c¢omo, para nuestro caso, 'estudiar el
potencial’ ha significado ampliar nuestro conocimiento a traves de la
sociologla del lenguaje, para comprender aspectos del conflicto entre
las dos culturas, y de la etnografia, para entender las complejas
relaciones culturales que representan los "cambios de codigos".

Ahora, para limitarnos mas al campo de la literatura y los
problemas de intertextualidad, nos ha sido util la lectura de obras
de otros autores afroamericanos (no solo los de Norteamérica), ademas
de los que hemos escogido para nuestro corpus poético, para
proporcionar un fondo comparativo. Esto se ha completado con wuna
lectura amplisima de criticos literarios negros, incluyendo los del
"Black Arts movement" para familiarizarnos con los canones poéticos
afronorteamericancs. Mas en la literatura que examinamos en este
estudio, juega un papel importante otro tipo de intertextualidad .
Nos referimos a los distintos tipos de textos -~ procedentes de los
campos de la musica, del cuento folcldrico, de la iglesia (textos

biblicos, o biblicos presentados como “espirituales") — que se
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insertan en los textos. De ahi que hayamos acudido igualmente a
estudios folcloricos ademis de leer una gran cantidad de literatura

folcldrica afroamericana y africana, y a la musicologfa, para la

investigacion especifica de las formas musicales negras
tradicionales: "work songs", "blues", "espiritual"”, '"gospel", jazz,
etc.

En  suma, ha sido fundamental, en un plano diacronico,
profundizar en nuestro conocimiento de las dos bases de la tradicion
de la literatura oral afronorteamericana: 1) la variedad linguistica
conocida como 'Black English'; y, 2) la mdsica negra, la cual ha sido
la inspiracion directa de muchos poemas afronorteamericanos. Luego,
en un plano sincrénico ya, situamos este conocimiento dentro del
momento histérico-cultural en que la tradicion  oral
afronorteamericana comienza a enlazarse con la literatura
euronorteamericana, cuyas bases estan mas enraizadas en los
condicionamientos culturales de la comunicacidn escrita occidental.

Por regla general, el lector corriente no tiene la necesidad de
acudir a estos estudios auxiliares y, por tanto, su compenetracion
con estas obras literarias es mis superficial. Pero uné-cosa es que
el lector corriente no estudie la cultura y contexto literario de un
texto y otra muy distinta que no lo haga el critico literario o el
estilista literario. Lo que sugerimos es la necesidad de situar la
investigacion de las obras literarias em un contexto cultural
artistico para tratar cuestiones como 1la valoracion de textos
literarios, su relacidn con otros sistemas de la cultura (la misica,
el folclore, etc.), la funcién de 1la creacion artistica y 1la
percepcion artistica de una sociedad dada. De no haber procedido

as{, con indagaciones auxiliares, nos habriamos equivocado a la hora
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de formular las hipdtesis iniciales, de las que hablaba Spitzer. No
habriamos podido intuir, como hacemos cuando se trata de obras de
nuestra propia subcultura, cuales son los elementos potencialmente

interesantes para el estudio critico.



NOTES . INTRODUCCION

Estilo y estilistica

(1) Estos problemas no son nuevos, pues se desarrollaron desde la
Retorica y la Poetica de Aristoteles y estian estrechamente
relacionados con el problema de definir lo que constituye "estilo".
La Poética ha proporcionado unos procedimientos descriptivos valiosos
para la interpretacion de obras literarias. Sin embargo, una de los
legados desventajosos ha sido el caracter prescriptivo que han
cobrado los tratados de poética: "la consideracion del pasado y 1la
programacion muy estudiada pesan demssiado” (Segre 1985:312-338).
Asi, incluso cuando la lengua vulgar se acepto para "la creacion
literaria" (frente al latin, como lengua culta), las obras literarias
tenian que manifestar ciertos procedimientos de estilo, por ejemplo
la utilizacién de los "tropos" (perlfrasis, sinecdoque, 1{tote, etc.)
y de 1las "figuras” (las de palabra: inversidn, repeticion, elipsis,
etc., y las de pensamiento: alegoria, ironfa, etc.). (Para una
relacion de las teorias antiguas sobre el estilo-contenido y su
posterior alteracion, veéase E. Auerbach, Mimesis, 1946; trad. cast.
Mimesis: la realidad em la literatura, Fondo de Cultura Econdmica,
T——

Mexico, 1975).

(2) Bace mucho tiempo, Damaso Alonso (1962: 401) habia propuesto dos
términos para diferenciar 1las distintas indagaciones estilisticas,
segin ge aplicaba a un tipo de texto u otro: " Estilistica seria la
ciencia del estilo. Estilo es lo peculiar, lo diferencial de un
habla. Estilistica es, pues, la ciencia del habla, es decir, de la
movilizacion momentdnea y creativa de los depdstios idiomaticos. En
dos aspectos: del habla corriente (estilistica 1linguistica); del
habla literaria (estilistica literaria o ciencia de la literatura)."
(3) De modo sumario, reproducimos aqui parte del esquema de las
variedades 'dialectal' y 'diatipica' elaborada por Gregory (Gregory ¥
Carroll, 1978:10)

Variedades 'dialectales'

Categorias situacionales Categorias contextuales Ejemplos
individualidad idiolecto el ingles de X persona i
]
procedencia temporal 'dialecto’ temporal el inglés antiguo, medio

procedencia geografica 'dialecto' geografico el ingles britanico,
americano, etc. .

.~
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Variedades ' diatipicas

Categorias situacionales Categorias contextuales Ejemplos
ipapel funcional £ield (area) del discurso el ingiés teécnico/
no~tecnico
relacion del texto modo del discurso el ingles escrito/
hablado
relacion de inter- tenor del discurso el ingles 'formal'/
locutores i informal' etc.

(4) Utilizamos el termino dialecto aqui para distinguir estos tipos de
variedades lingtiisticas de las otras variedades linguisticas
denominados registros, sin que esto indique ninguna valoracion social
"en cuanto a la superioridad o inferioridad de ningin 'dialecto'.
Véase tambien las razones que exponemos en el Capitulo II, "Los
Origenes del INN".
(5) Una posibilidad que no mencionan Gregory y Carroll es la del
cambio de codigo, es decir, la utilizacion de una lengua completamente
distinta para marcar el cambio de topico y funcion, como 1la
alternancia entre el inglés v el espafiol. Estos factores han sido
estudiados por Blom y Gumperz (1972), Ervin-Tripp (1972), Ferguscn
(1964), Bymes (1972), Llawton (1980), Saville-Troike (1982),
Valdeeés-Fallis (1978) y Weinreich (1966). Vease tambien la discusion
sobre "cambio de codigo' en la ultima subseccidn de esta Introduccion,
"Aproximacion al texto literario afro-norteamericano”.
(6) El término comunidad linguistica se define de la siguiente manera
(Lyons, 1970, trad. esp.a, 1975, pag. 336: "Todas las personas que
utilizan una lengua dada (o 'dialecto').
(7) Citado en Saville-Troike (1982:51).
(8) E1 término desvio se explica mas ampliamente en la siguiente
subseccion, pero aqul adelantamos la explicacion de Lazaro Carreter
(1980: 152): "el escritor, partiendo del sistema comunicativo
ordinario, somete la 1lengua a manipulaciones sorprendentes" para
lograr efectos artisticos.

El lenguaje comun . y el lenguaje poético

(9) Es importante recordar que estos linguistas eran estructuralistas
sausurreanos. En primer lugar, la existencia de "una lengua estandar”
podria servir como oposicién a los elementos que se sometian al
"desvio" y al "extrafiamiento". Y en segundo lugar, Saussure excluia el
lenguaje usado en la literatura del estudio de la langue por
reconocer que influfa en el condicionamientos de tipo social (Pratt,
1977: 17-18). Asl, la division entre langue y parole parecia apoyar
la division del lenguaje estandar/poético.

Las palabras de Mukarovsky ponen de relieve una concepcion
erronea de 1lo que es "una lengua estandar". El trabajo de numerosos
linguistas (Labov, Halliday, Hudson, para nombrar unos pocos) ha



demostrado que "lengua estandar” es un concepto imaginario. Y sin
embargo, Mukarovsky se refiere 2 la "lengua estandar" como si hubiesen
tenido datos fidedignos sobre su uso real.

(10) Aqui 1la funcion del arte es "el arte por el arte". Cuestionamos
la posibilidad de crear "arte" desligado de 1la sociedad, ya que es
eésta que decide lo que se da a conocer como "arte", la que establece
la manera de experimentar la realidad ("the way of experiencing"), y
nos parece aun mas cuestionable la nocidn de que el "objeto" en si no
sea importante. Pero, como nota Fowler (1986: 41) 1las palabras de
Shklovskij revelan wuna penetrante perspectiva en cuanto a la
psicologia de la percepcion y las técnicas que describe son muy utiles
para la critica literaria.

(11) Jakobson establece que tanto la poesia como la prosa son formas
de arte verbal que dependen de los dos ejes basicas, seleccion y
combinacion. Estos dos ejes estan relacionados, respectivamente, con
la similitud o 'equivalencia' (produciendo efectos metaféricos) y la
contigliidad (produciendo efectos metonimicos). Jakobson sostiene que
la poesia depende mas de la 'similitud' (a traves de la rima y las
asociaciones metafdricas) y la prosa, mas de la continguidad o la
sucesion de acontecimientos (que se relacionan metonimicamente).

Lg,eotilistica v la interpretacion del texto literario

(12) Sefializamos la descripcion linguistica porque otros enfoques
linguisticos, particularmente la linguistica estructuralista y la
semiotica, pueden utilizarse en una aplicacion mds amplia de conceptos
linguisticos. Para una discusidn de algunos de estos conceptos, vease
Culler (1975).
(13) Para otras descripciones del proceso de la interpretacion, vease
D. Alonso, Poesia espafiola (1962) y H. R. Jauss, Toward an Aesthtic of
Reception (1982).
(14) Vease V.J. Propp, Morphology of the Folktale, trad. inglesa,
Austin, Texas, Univ., de Texas, 1979; trad. esp.s, Morfolog{a del
cuento, Madrid, Fundamentos, 1977).
(15) Para un examen competente de las limitaciones de la linguistica
descriptiva aplicada a la literatura, veéase Hasan (1975: 49-63).
(16) Vease la discusidn de las concepciones de la intertextualidad de
Torodov y de Kristeva en Culler (1975, cap.o 7). Kristeva, quien
invento el término, lo define desde la perspectiva del lector (Culler,
1975: 139): "A work can only be read in connection with or against
other texts, which provide a grid through which it 18 read and
structured by establishing expectations which enable one to pick out
salient features and give them a structure.”

Aproximacion al texto literario afro-norteamericano

(17) Vease las teorias de B. Whorf (1940), reeditado en J.B. Carroll
(ed.), Language, Thought and Realitv: Selected Writinps of Benjamin
Lee Whorf (1956), New York: Wiley, pags. 207 -219.

(18) Saville-Troike (1982: 1) define la etnografia como: "a field of
study which i1s concerned with the description and analysis of
culture”. Por tanto, es un campo de estudio mas amplio que la
linguistica, si aceptamos como deficicidn de ésta: "a field of study
concerned, among other things, with the description and analysis of
language codes”. ’
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(19) Bhabha se refiere al articulo de Achebe, '"Colonialist
Criticism”, en Morning Yet on Creation Day (London: Heinemann, 1975)
pag. 9.

(20) Saville-Troike (1982: S9) se refiere al caso de algunos indios
navajo que se rigen por distintos codigos culturales, incluyendo el
cambio del codigo lingiistico, segun esten en el contexto de una
institucidon educativa (en donde suelen usar el inglés y adoptar un
comportamiento en consonancia con la cultura nacional, "mainstream") o
en el contexto de casa (en el que su comportamiento se rigen por
normas navajo).

(21) Saviile-Troike ofrece el siguiente esquema para explicar las
distintas posibilidades de adaptacidn cultural y linguistica:

Codigo linguistico Cultura
Sociedad diglossia dinomia
Individual] bilinguismo biculturalismo

La profesora Saville~Troike explica que la dinomia, como la diglossia,
se da a nivel de sociedad mientras el biculturalismo y el bilinguismc
se dan en un nivel ind{vidual. Considera una sociedad dindmica la que
emplea un conjunto de normas completamente diferentes segun el
contexto, por ejemplo, unas normas para c&sa y ¢tras para la escuela,
como es el caso de muchas comunidades africanas o las comunidades
navajo que hemos mencionado en la nota (19). Afade Saville-Troike que
algunos navajo son bilingues y biculturales porque cambian los codigas
lingilsticos y no linguisticos (los no verbales), mientras otros son
solo bilingues, porque aun hablando el inglés, mantienen sus formas de
interaccion social navajo. Esto no implica que son totalmente
bilingies, i.e., que dominan los dos idiomas con igual maestria en
todes los dominios sociales.

(22) Se manifiesta también a traves de la literatura
euronorteamericana. Pensamos en las obras de Twain, Faulkner, etc.
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—QRIGENES.

Como antes hablamos dicho, es necesario un breve esbozo de los
origenes del inglés negro norteamericano para poder entender la
evolucién de la poesia negra desde que comanzé de una tradiciom
folklorica anonima hasta que se erigic en un arte literario conmsciente.
Este esbozo pretende:

1) sefialar las diferencias lingulsticas diacromicas entre el
inglés estandar norteamericano y el INN, ya que la utilizaciom
artistica de caractexisticas 1lingulsticas marcadamente negras
constituia (y constituye) una de 1las mejores defensas para la
preservacidén de la identidad cultural de este grupo étnico.

2) presentar los aréunentos esgrimidos por distintos grupos de
iingﬁistls norteamericanos porque, em ciertsz manera, algunos de estos
argumentos ponen de manifiesto una faceta de la tentativa de supresion
de los valores culturales negros por una cultura predominantemente
anglosajsna.

En primer lugar, se examinan, a través de los argumentos expuestos
por distintos linguistas, las posibles fuentes de 1la variedad (o
variedades) llamada hoy en dia "Black English": el inglés (estandar o
distintas variedades geograficas), las lenguas africanas de la costa
occidental, o una lengua distinta de ambos (aunque relacionada en
algunos aspectos), es decir, una lengua "criolla”. Se entiende por
"eriollo" en este comtexta, un idioma limitado que surge poT contacto
entre varias lenguas distintas (em principio, se¥{a una lengua de

utilizacion limitada, o sea una lengua "pidgin") y que luego, sufriendo
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un  proceso de expansion, tanto lexica como morfosintactica, es
utilizada como lengua materna de un grupo de hablantes 1 . como
veremos mas adelante, no se trata de la simple mezcla de dos lenguas
distintas, como puede producirse en algunos tipos de cambio o mezcla de
codigos (el '"cocoliche" de la Argentina, por ejemplo), sino de la
genesis. de una lengua completamente nueva.

La cuestion de los origenes del INN ha sido durante mas de veinte
afios el punto de contencion entre dos grupos de lingtistas en los
Estados Unidos. Un grupo, integrado por los especialistas en
dialectologla geografica, ha afirmado que el inglés mnegro
norteamericano se basa esencialmente en una combinacion de distintos
rasgos de las variedades dialectales britanicas que se trasladaron a
los Estados Unidos con los primeros colonos procedentes de aquellas
islas; por tanto, para estos linguistas, el INK no debe nada o casi
nada a las lenguas de la costa occidental de Africa de donde procedian
los esclavos. Como prueba, alegan que el léxico de los negros
norteamericanos es inglés e incluso en el gullah, parecen haber
sobrevivido pocos vocablos africanos. Sefialan que la pronunciacion de
los negros surefios se rige mis por la variedad geografica que por
caracter{sticas foneticas de tipo supraregional. En cuanto a los dos o
tres rasgos sintdcticos distintivos que se puede sefialar en el habla
negra, estos linguistas alegan que no prueban necesariamente un origen
criollo, puesto que existen hablantes blancos con los mismos rasgos
fonéticos. Por lo tanto, este grupo de lingiistas comluye que el INN es
igual, salvo en el uso de los arcaismos britanicos que subscriben al
INN, que las variedades del ingles norteamericano habladas por surefios
blancos de la misma clase social.

El otro grupo de linguistas, en su mayoria sociolingiistas, o

criollistas, junto con algunos antropologos, proponia una génesis



criolla para INN. Esta teor{a implicaba necesariamente que el INN
todavia contenia muchas caracter{sticas africanas, las cuales segun los
antropologos, aparecian en muchas otras facetas sociales ademis del
habla. Para estos lingi{stas, el INN no era simplemente un ingles
dialectal anticuado y mal aprendido como prentendian los especialistas
en dialectologia geografica, sino una lengua con un superestrato de
ingles (sobre todo al nivel del léxico) y wuna base criolla. En este
caso concreto, la base provendria de un "proto-criolle”, nacido de 1la
mezcla de distintas lenguas africanas con el portugueés y/o el espafiol
(y para algunos 1lingulstas, el inglés) conm la expansion de estas
lenguas a lo largo de la costa de Africa occidental durante los siglos
XV y XVI. Para este grupo de lingiistas, el INN no podria considerarse
como una variedad ‘'dialectal' del inglé;, entendiendo por 'dialecto'
"una variedad lingiuistica que mantiene una continuidad lingiistica
(lexica y morfosintactica) con otra variedad, o alguno de sus estadios
diacrénicos?,

Finalmente, aunque sdlo sea para completar la exposicidn de
enfoques teoricos, debemos mencionar que habia un tercer grupo de
linguistas, compuesto generalmente por sociolingiistas, que no entraba
en el debate sobre los origenes del INN, sino que lo estudiaba en su
etapa actual, utilizando para su descripcion la comparacidén entre el
inglés estandar norteamericano y el INN. Para estos lingilstas, el
habla de la mayori{a de 1los negros norteamericanos estaba lo
suficientemente ligada al sistema lingulstico del inglés para haberse
convertido en un "dialecto social" del inglés estandar, o 'soclolecto'
(Véase la Nota 2).

Aunque los criollistas estaban de acuerdo con estos ultimos en
algunos aspectos de la situacidn actual del INN no podian por menos que

refutar las pretensiones de algunos sociolinguistas de considerar al
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INN s6lo sincronicamente. Esto implicaba, pues, la condicidon 'inferior'
de los hablantes del 'dialecto' y no tomaba en cuenta el hecho de que
la lengua constituye una manifestacion cultural de un grupo etnico
radicalmente distinto de grupos europeos. Por eso es necesaria aqui
esta breve discusidén sobre los origenes del habla negra, para que se
entienda luego en la discusion de la poesia qué es lo que la hace
'negra'. Pasemos pues a exponer a rasgos generales los argumentos
principales que esgrimian 1osv dos grupos de linguistas en sus
explicaciones sobre los origenes del INN.

La teoria anglicista, es decir, la de la gémesis desde variedades
dialectales britanicas (como fuente unica, se entiende), puede
refutarse sin demasiada dificultad, como han probado numerosas veces
linguistas como William Stewart, J.L. Dillard, John Rickford, Marvin
Loflin y Frank Anshen? |

Naturalmente seria absurdo negar la influencia del inglés sobre el
INN; precisamente por eso los criollistas, o lingiistas partidarios de
la genesis desde una base criolla, lo denominan "English-based creole"
("English-based" no quiere decir que la lengua crioclla sea "basicamente
inglés", sino que el inglés constituye la lengua de superstrato [Véase
la Nota 1|). Pero el error de los especialistas en la lingulstica
geografica reside en su insistencia durante muchos afios en buscar el
origen del INN en espec{ficas variedades regionales de las Islas
Britanicas. Esta insistencia ha conducido a afirmaciones tan poco
probsbles como la de asegurar, por ejemplo, que el gullah (el habla de
ioa negros de las islas costeras de Carolina del Sur y Georgla, y
considerado hoy en dia comoc 1la variedad 1lingiistica mas criolla
existente en los Estados Unidos) es en realidad una forma envilecida o
degenerada de wmuchas variedades del inglés britidnico. Al publicar The

English Language in America en 1925 (Vol. 1, pag. 252), George Krapp
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afirmaba lo siguiente:

The name Gullah, which has . been applied
to 1t and to the people who speak it, is
a word of wunknown etymological originm,
nor are the racial origins of the Gullah
negroes discoverable with reference to
the particular regions of Africa from
vhich they may have come. The question
of African origins 1s of very little
importance, however, since there 1is
practically nothing in the recorded forms
of Gullah speech which cannot be derived
from English. Gullah speech is merely a
debased dialect of English, learned by
the Negroes from the whites.

En otro estudio sobre el gullah, Gullah, Negro. Life in the Carolina Sea

Islands (1940), pag. 111) el profesor Mason Crum evidentemente sigue a

Krapp no

s6lo en cusnto a su estimacidn lingiistica del Gullah, sino

también en la ausencia de evidencia que apoye sus afirmaciones:

Hay

considerar la hipotesis de Krapp y Crum sobre

In any discussion of Gullah speech the
question of its origin immediately
arises. Is it African or English? The
answer 1s very positive: it {s almost
vholly English peasant English of the
seventeenth and eighteenth centuries,
with perhaps a score of African words
remaining. Very early the slaves picked
up the dialect of the d1lliterate
indentured servants of the Colonies, the
"uneducated English". As  Bennett
continues:..."low-bred redemptioners,
humble Scotch, Scotch-Irish, and Irish
English deportations, the greater part of
vhom wvere peasantry, from whose tongue it
gathered a’ wealth of dialectal
peculiarities, still traceable to their
remote spring in the shires of Britainm,
vhere many of them still persist....”

dos fuentes, las dos wmuy bien documentadas, que nos hacen

el gullah

como
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injustificada. La primera es Lorenzo Dow Turner, quien en su libro,

Africanisms in the Gullah Dialect (1949), demostro que el habla de los

islefios negros muestra una gran influencia de las distintas lenguas de
la costa de Africa Occidental, tanto en caracteristicas foneticas como
en rasgos sintacticos y morfolégicos 4. Los textos del gullah
recogidos por Turner confirman la existencia de caracteristicas

culturales africanas que habla seBalado en el afio 1941 el gran

antropologo, Melville Herskovits en su libro The Myth of the Negro

Past. Con tales rasgos culturales (muisica y baile, cuentos
folkléricos, nombres personales y topograficos, etc.), Melville aludia
no so6lo a la africanidad de los negros norteamericanos sino tambien a
los lazos culturales comunes que unen a todos los negros del Nuevo
Mundo. Es obvio que tales lazes, de los cuales se hablaran mas
adelante, constituyen un elemento indispensable para la teoria
criollista.

las apreciaciomes linguisticas de Rrapp y de Crum datan de hace
bastantes afios, pera no se debe penser por eso que aqul se recurre a
discusione; anticuadas, hoy en dfa rechazadas. Incluso bastante
recientemente, Raven I. McDavid ( "Go Slow in Ethnic Attributionms:
Geographic Mobility and Dialect Prejudices", en Varieties of
Present—day English, 1973) 5 y Juanita Williamson ("A Look at Black
English, en Crisis:78, 1971) han afirmado que las variedades del ingles
hablado por 1los negros son iguales a las que hablan los blancos y que
la diferencia en cuanto a distribucion de wuna variedad a otra es el
resultado del "sistema de castas" operante en los Estados Unidos. El
linguista James Sledd en su articulo, "A Note on Buckra Philology"
(American Speech, 1973) sugiere que la existencia de un be “durativoen
anglo-irlendés significa la refutacidén de un origen criollo para el INN?

Monroe Spears en "Black English"” (The State of the Language,
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pags. 174-175) enumera los rasgos linguisticos frecuentemente

citados como distintivos del habla vernicula negra (i.e., ausencia del

verbo

copulativo, it existencial, etc.) y 1llega

conclusion:

intentar

INN,

norteamericano ha influido mucho mas en el habla de los negros

todavia quiere

(?poé] analyzing numerous studies of
the linguistic features of black
speech,....these are also to be found 1in
white Southern speech, and those who know
most about regional dialects agree in
finding the differences to be statistical
ONlYe ceeossence

A few words om the creolist
hypothesis. Lorenzo Turner .....stressed
the uniqueness of Gullah and the
impossibility of extrapolating from it to
other black dialects. Gullah was a very
special case, a language spoken by slaves
who lived for cemturies in almost total
isolation on the Sea Island rice
planatations, developing their owmn
combination of archaic English and
African languages. Only a fev words of
Gullah penetrated the surrounding region,
and in my own experience black as well as
vhite speakers in this region found
Gullah fascinating but almost wholly
unintelligible. To prove that Black
English 4s a decreolization of Gullah
would require far more evidence than has
yet. been forthcoming.

Carroll E. Reed, Dialects of American English

a la

(1977),

siguiente

ya sin

refutar por completo la hipitesis de una base criolla para el

supuesto substrato criollo:

Those who place great emphasis on
the creole nature of early Black English
argue that segregation developed an
in-group consciousness and that, as long
as negroes were movable chattel, regiomal
or local dialects failed to gain

sugerir que la variedad regional del inglés

que el
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significance. Arguments have been raised
also regarding the development of
language among original field slaves and
house slaves [
In various literary specimens of
Negro speech available to us,
nevertheless, we note many similarities
with the features of Black English as
heard today in ghettos. .«s..there are
striking systematic deviations evident in
individual pleces of literature.
"Decreclization” in  particular ways
becomes a less meaningful explanation
vhen we consider the varying regional
- provenience of characters quoted in the
- writings of P.L. Dunbar, Stephen Foster,
and Mark Twain, as compared to those of
William Faulkner and Joel Chandler
Barris. 7

Finalmente, como evidencia de que existe todavia un nutrido grupo
de linguistas norteamericanos que, quizas por su formacion dentro de la
lingiistica germanica 8" . se resiste & tomar en cuenta los origenes

criollos del INN, citamos a una de las mas recientes publicaciones de

McDavid, ("The Urbanization of American English", Varietes of American

English, 1980, pag. 123):

There are those wvho would reject
"standard English" altogether, as a
vehicle of white oppression, and 1insist
on the recognition of something called
"Black English" as the language of Negro
communities.

This is not the place to argue on
the feasibility of such a gesture, or on
whether there really is such a thing as
"Black English" in the United States. My
own suspicion is that wost of its
features are shared by non-standard
Southern American white dialects, and are
traceable to the folk speech of the
British Isles.

Afirmaciones de este tipo normalmente proceden de los

especialistas en lingiistica geografica, muchos de los cuales estaban
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relacionados con el conmocido Linguistic Atlas of the United States and

Canada, (1949) (editado por Kurath, cuyos discipulos -son McDavid y
Sledd). Dado su renombre en el campo de la linguistica dialectal,
muchos estudiosos aceptaban sus afirmaciones sin ninguna comprobacidn
adicional, hasta que los criollistas ( Stewart, 1962; Bailey, 1965) 9

interesados en el habla de los negros caribefios, empezaron a estudiar
el habla de los negros norteamericanos para averiguar las posibles
conexiones entre las distintas variedades del habla de los negros, como

antes lo hablan hecho antropologos como Herskovits 10

. Al mismo
tiempo, algunos sociolingiistas (Shuy, 1964; Stewart, 1964; Labov,
1966, 1969) se interesaron por el habla negra a raiz de 1los problemas
que experimentaban los nifios negros al integrarse en las escuelas
publicas de los Estados Unidos. Fue entonces cuando se hizo evidente,
al menos a los criollistas, que algunas variedades del inglés negro
norteamericano no podrian tener como lengua de substrato, como sugeria
Sledd, ninguna variedad del ingles britdnico, sobre todo en cuanto a la
sintaxis y'morfolog{a. (E1 sistema fonoldgico se estudic mas tarde
(Véase Alleyne, 1983).

En primer lugar, se puede demostrar sin lugar a duda que operaba
en los Estados Unidos durante los afios en cuestion (aproximadamente
1650 - 1850) un proceso de nivelacidn de variedades regionales 11 »
esto es la tendencia de las distintas variedades a converger por
efectos de la educacion, de los medios de comunicacion, etc. Seria
extremadamente improbable, por tanto, que alguna de las variedades
regionales del Reino Unido, procedentes de lugares muy dispersos,
pudiese haber servido como 1la lengua de substrato para los esclavos
africanos, tambien ubicados en lugares muy dispares de la costa

norteamericana, mientras que el habla de la mayoria de 1la poblacidn

blanca experimentaba un proceso de nivelacionm.
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En segundo lugar, el INN no corresponde a ningun dialecto

britanico especificamente en cuanto a un numero significativo de

caracter{sticas. Es verdad que la morfologia y la sintaxis del inglés
negro norteamericano corresponden en algunos aspectos a cilertas
variedades regionales del Reino Unido (por ejemplo, la carencia del
morfema -s para marcar la tercera persona singular del tiempo presente,
todavia existente en East Anglia 12 s+ 3 el empleo de be com aspecto
"habitual” en angloi rlandes: "Wo&ld you see does he be at himself in
the evenings?" equivalente al inglés estandar: "Could you check to see
that he is normally well in the evenings?” 13 Pero como han arguido
en wmuchos articulos los criollistas Dillard y Stewart las palabras o
estructuras aisladas carecen de importancia, pues lo principal es
considerar la variedad linguistica, en este casc el INN, como sistema.
Se ve que argumentos como el de Sledd no son validos cuando se
considera el sistema verbal del INN en su totalidad y se descubre la
existencia de bin ("remote present perfect") ademis del be

"distributivo” (termino utilizado por Fasold, Temse Marking in Black

English, pags. 150-183, para indicar aspecto iterativo), para nombrar
s6lo dos rasgos sintdcticos distintivos del INN. La existencia de
semejantes caracteristicas estructurales en las lenguas criollas del
Caribe, de los cuales se hablara mas tarde, sirve para refutar aun mas
aseveraciones como las de Sledd.

En lo que ataiie a la supuesta relacidon entre el gullah y las otras
variedades del INN, a la que alude Spears, Dillard ("Introduction:

History of Black Engiiah". Perspectives in Black English, 1975)

pPresenta numerosos rasgos que el gullah comparte con otras variedades
del INN: la ausencia del verbo copula; la falta de inversion de
palabras para oraciones de interrogativa, las cuales se msrcan con

entonacion; el progresivo acercamiento al inglés estandar tanto por
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parte del gullah como por las otras variedades del INN, etc. En cuanto
al hecho de que la diferencia entre hablantes blancos y negros del sur
es una cuestion de frecuencia de uso, tiene razon Spears. Pero, como
bien ha podido probar Labov en sus estudios sobre los hablantes de
Nueva York (1972a, b), el analisis cuantitative es de maxima
importancia, porque solo a traves de la utilizacidn de las adecuadas
técnicas estad{sticas podemos descubrir que la variacion linguistica no
es "libre" (como antes se suponia), sino sistematica. Y esta variacion
sistematica nos 4indica diferencias lingulsticas entre grupos de
distintos estratos sociales, generacionales, o de distintas étnias,
etc. En el caso de 1los hablantes del INN, por ejemplo, John Baugh
(1982) al distribuir los datos de distinta forma que lo hizo Labov
(1972a), ha verificado que la utilizacidén del verbo copula (o su
ausencia) en el INN corresponde a una utilizacidn tipicamente criolla.
Las diferencias entre distintos hablantes del INN, a las que alude
Reed, también son de esperar, suponiendo que los cambios linguisticos
se realizan segun la "wave theory" (Figura 1).

Es decir, una comunidad 1linguistica es siempre beterogén;a;
algunos miembros adoptan cambios foneticos y/o morfosintacticos
mientras otros miembros mantienen las formas mas antiguas, existiendo
entre estos dos puntos extremos, un "continuo" a lo largo del tiempo y
el espacio, como se ve en representacion de la "wave theory", Figura 1
(Bailey, 1973). Como se puede observar, esta teoria confirma la
posibilidad del tipo de cambio linguistico supuesto en el proceso de
descriollizacion del INN. Algunos hablantes, los mas aislados
socialmente (por ejemplo, los hablantes de gullah), se mantendrian en
sus formas mas criollas, mientras que otros hablantes, por su mis

amplio contacto con el estandar, irian adaptandose cada vez mas a eéste.



FIGURA 1
v 000
Etapa 1
Etapa 2

Etapa 5 Cambio limitado a una

sola direccidn

FIGURA 1: En esta Figura, O = zero 'output' (o sea, ningun cambio en
cuanto a los rasgos linguisticos). V = Variable ( o sea, un rasgo
linguls:ico que aparece de forma variable). R = rasgo lingulstico con
‘output' categorico (o sea, que ocurre sgsiempre que se den 1las
condiciones necesarias). Etapa 1| muestra un rasgo variable (V ) y tres
con zero ‘output'; en la Etapa 2, hay dos rasgos variables operando en
el grupo lingtlstico focal, mientras que en los grupos linguisticos mis
cercanos al 8TUpO focal ya ha aparecido el primer rasgo variable. Asi
van apareciendo mas rasgos variables demtro del grupo focal (que a la
vez afectan a las regionel o grupos sociales mas cercanos) hasta que un
rasgo alcance un 'output' categorico Ten la etapa 4), luego dos rasgos
cutegoricou (Etapa 5) v asi hasta que alcancen el estado de aparicién
categorica los tuatro rasgos (Etapa 7, sin figurar aqui). Con el
tiempo, los cuatro rasgos acabaran apareciendo de forma categorica en
las cuatro regiones ¢ grupos sociales, étnicos, etc. La Ultima parte
de la Figura representa los mismos rasgos pero con expansion en una
sola direccion debido a una barrera de tipo social, geografica, etc.
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Y finalmente, para postular o negar un estadio criollo anterior
para el INN, hay que tomar en cuenta las pruebas de tipo literario.
Estas indican que existia entre 1la poblacion negra de los Estados
Unidos (y de las Antillas también) un lenguaje radicalmente distinto
del inglés estandar (o variedades gtitinicas) de la epoca. Aunque hay
que proceder con ﬁautela al utilizar como pruebas sustanciales tales
atestaciones, escritas por personas no entendidas en estudios
linguisticos, seria imposible afirmar que son simplemente una
'invencion literaria’. Como sefiala Dillard, si muchos autores
competentes, trabajando independientemente, representan el lenguaje de
los esclavos con cierta consistencia, es imposible neger que tal tipo
de lenguaje hubiese existido 14 . Stewart, como el propio Dillard,
destaca la gran importancia de la literatura de exploracion y
costumbres de los siglos XVII, XVIII y XIX respecto a la verificacion
de las fuentes literarias de tipo mas creativo. Mientras que obras de
ficcion estan mis necesitadas de representar a sus personajes con
clertos tipes de lenguaje, no pasa lo mismo con los diarios de viajes
o libros sobre costumbres. Que las anotaciones de los autores de este
tipo de obra no sean del todo correctas en cuanto a la representacicn
de las caracteristicas linguisticas no significa que hay que
descontar tales testimonios. . Arguye Stewart ("More om Black and White
Speech Relationships: Being, Reflections on Walt Wolfram's Reply”, The

Florida Foreign Language Reporter, 1973, [springlrali]. pag. 39):

Thus, an early atestation which has
a black speaker saying "Me talkee you" or
perhaps "Me peakee you" or '"™Me speakee
you", or even "Me tell you" may or may
not have all the phonological and
morphological details just right, but it
is nevertheless clear evidence that
pldgin English was being wused, and it
provides more than a hint as to what the
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language was actually like.

Este tipo de evidencia lingulstica seflala la existencia de un
pildgin en los Estados Unidos y satisface uno de 1los requisitos
lingtisticos para proponer un estadio criollizado anterior para el INN
‘sin entrar en la discusién sobre el estadio actual del INN): este
requisito es la divergencia de otras variedades 'dialectales'.

Pero antes de proseguir con la consideracion de otro tipo de
¢videncia lingulstica, debemos aclarar qué criterio se utiliza
wcrmalmente para clasificar como "criolla”" a una lengua. En primer
..gar, se suelen considerar factores de tipo sociohistorico como el de
contacto y el de actitud (aceptacion o rechazo por parte de los
asblantes implicados en la "mezcla de lenguas”). Y segundo, se
considera el criterio lingulstico: la simplificacidn; lz me2cla lexica
- morfosintactica; la divergencia de otras varledades "dialectales''; y
¢ siwdlitud con otras lenguas criollas 15

Empezaremos por cuestiones de tipo socichistdrico, que
proporcionan al menos evidencia secundaria de la genesis criolla del
INN. Para ello utilizaremos la lucida exposicion de las condiciones
uecesarias para que se produzca una "mezcla de lenguas”, ofrecida por
Keith Whinnow ("Linguistic Hybridizatiom and the ‘Special Case'of
Pidgins and Creoles™ 16 g primer factor esencial es el de
contacto, ya que obviamente, no se pueden mezclar varias lenguas sin
haber mantenido un contacto suficientemente estable. Segun Whinnom,
este contacto tiene que ser entre al menos tres lenguas distintas.
Sabemos que este contacto tuvo lugar entre las lenguas africanas de la
costa occidental, el portugués y/o el espafiol, y el inglés. Se ha
comprobado documentalmente la utilizacién de una lengua criolla de base
portuguesa en varias zonas de la costa africana durante el =siglo XVI

17 . Se sabe ademas que existian fortalezas europeas en las costas
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138

africanas; que los pueblos negros convivian con los portugueses B
que los negros procedentes de regiones interiores tenian la oportunidad
de aprender al menos el pidgin de base portuguesa en las fortalezas
portuguesas, lugares de espera para completar el cargamento de esclavos
a enviar a las Americas, y en los pueblos que surgian alrededor de las
fortalezas 19 ; ¥» que los negreros mezclaban diversos grupos etnicos
africanos para evitar motines 20 . Basandose en estas razones,
algunos criollistas (véase la nota 7) han apoyado 1la teoria
monogeneética del origen de las lenguas criollas. Segun esta teoria, el
origen de todos los cricllos atlanticos fue un "proto-pidgin” o un
"proto-criollo”, que llegé al nuevo mundo con los esclavos y alll en
cada area distinta, pasé por un proceso de relexificacion ¥
reestructuracion 2%,

Aun suponiendo que algunos de los esclavos enviados a los Estados
Unidos hubiesen tendido contacto con esta lengua pidgin o criolla
africana, todavia quedaria por ©probar que las condiciones
sociohistoricas en los Estados Unidos fuesen propicias para la
sobrevivencia de dicha lengua, puesto que una vez ubicados en las
colornias, los esclavos estarf{an expuestos a la mayor presion de un
inglés estandar. Como sefiala Rickford 22 , 1los profesores Mintz,
Grimshaw y Alleyne en sus articulos publicados en Pidginization and

Creolization of Languages esbozan algunas de las importintes

condiciones sociohistéricas del Caribe que acompailaron el desarrollo de
lenguas criollas de 1la zona. Estas condiciones nos proporcionan una
base util para la comparacion de las condiciones de una etapa anterior
dentro de los Estados Unidos. Debido a 1la mezcla de muchas lenguas
africanas, en los Estados Unidos al igual que en gran parte del Caribe,
grandes grupos de esclavos no pudieron mantener intactas sus lenguas

maternas y se vieron forzados & adquirir un cierto nivel de competencia
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linguistica en la lengua de sus opresores. Pero esto deja sin aclarar
la cuestion de la supervivencia de formas mas criollas en la
comunicacion entre los esclavos mismos. La posicidn de los anglicistas
es que cualquier lenguaje que los negros hubiesen traido a las
colonias norteamericanas se extinguic en seguida ya que generalmente
las plantaciocnes en los Estados Unidos eran mucho mas pequefias que las
del Caribe y por tanto los esclavos norteamericanos tuvieron uds
oportunidad (y necesidad) de aprender el inglés (segun ellos,
variedades regionales). Por esoc para los anglicistas las atestaciones
literarias son producto de 1la "creacion literaria". Pero no hay
evidencia histdrica contundente de que las condiciones sociales eran
asi; al menos se puede cuestidnar la asercion sobre el tamafio de las
plantaciones y el contacto de los negros con los blancos. En "Slavery

and the Plantation" 23, Henry Drewry escribe:

The total number of slaves in 1850 was
3,638,000, more than half of these
existing on plantations holding twenty or
more. This would suggest that 10Z of the
owners cwned more than 50% of the slaves.
The other slaves were scattered among
small holdings, where they worked side by
side with owners, or they were city
slaves, about whom little is known....

Ya que sabemos que habla grandes diferencias en el tamafio de las
plantaciones y el numero de eslavos, debemos ser muy cautos a la hora
de afirmar la desaparicion inmedikta de las lenguas africanas.

Como sugiere Whinnom, tambien podemos afiadir el factor necesario
de la actitud. Si no existe ninguna resistencia emocional, 1los
hablantes de las lenguas de substrato aceptaran los grandes cambios
linguisticos necesarios para acercarse a la lengua de prestigio. Por

otra parte, si existe demasiada resistencia, la mezcla se produce
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lentamente y a escala limitada (por ejemplo, a través de prestamos
lexicos, etc.). Respeto a INN las mejores investigaciones en los campos
de historia y antropologla nos aseguran que la mayoria de los esclavos
no adoptaron rapidamente las costumbres de sus opresores. Es notorio
que la resistencia emocional se puede medir en la conservacion de
toponimos y nombres personales, esta ultima caracteristica muy viva en
las tradiciones negras norteamericanas (Dillard, 1963, 1971, 1972). Es
notoria  igualmente la utilizacion que hacfan 1los esclavos
norteamericanos de un lenguaje con doble significado demostrando asi la
falta de aceptacion de la cultura de los opresores (Herskovits, 1941).
Rickford (1977) sugiere que aun en el caso de que los esclavos
aprendiesen suficiente inglés para comunicarse con sus amos, esto no
implics necesariamente que dejasen de utilizar las formas mas criollas

(pag. 194):

.ssc..extensive intragroup use of the new
contact language among the slaves could
have helped it develop into a markedly
different "code" (perhaps affected more
heavily by native African patterns) than
the version used in communication with
wvhite masters. And even if opportunities
for interracial contact allowed the
slaves to become proficient in "higher
lects” (i.e., closer to the language of
their masters), there might have been
sufficient motivation and opportunity for
them to maintain their more "pidginized"
code as a means of communicating among
themselves without fear of detection or
punishment.....

En este tipo de situaciom, seiiala Rickford, los hijos de los esclavos,
dado su contacto adn menor con los amos, crecerian en ambientes donde
oir{an formas mas cricllizadas y por tanto estarian en la misma

sitvacion linguistica que los hijos de esclavos que s6lo hablaban

variedades criollas, como en las extensas plantaciones de Jamaica,
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Antiguay efc.

Como se puede deducir de esta breve discusién, las condiciones
socio-historicas del INﬁ hacen al menos posible su consideracidn como
una lengua previamente criollizada.

Pero las pruebas mds concluyentes de una etapa anterior de
criollizacion para el INN estan relacionadas con el criterio
lingii{stico. Segun los linguistas que estudian el contacto entre lenguas,se
produce en primer lugar una simplificacion (léxica y morfosintactica)
al mezclarse las lenguas en cuestion. Normalmente a esta etapa se le
denomina  "pidgin". Una lengua "pidgin", como hemos explicado
anteriormente, ejerce una funcion limitada (la del contacto comercial,
por ejemplo), para la cual se generan solo la terminologia y 1las
construcciones estrictamente necesarias (principalmente para funciomes
directivas y referenciales), sin atender a otras funciones (expresivas,
faticas o poéticas, por ejemplo) que encuentran expresion en una lengua
materna. (Por esta misma razom, porque una lengua pidgin al no ser la
lengua materna de ningun grupo social, y por tanto, carecer de simbolos
de identidad social, el estudio de las lenguas pidgin es de gran
utilidad a la linguistica.) Luego el pidgin sufre una expansion
(incluyendo la llamada "relexificacion", o progresiva sustitucion del
18:1?0 de base por el leéxico de la lengua de .superestrato , con la
resultante lengua criolla. Es decir, se ha producido una mezcla de
estructuras y lexico de tal forma que el resultado es una lengua
completamente nueva 2 , la cual posee suficientes funciones
comunicativas para poder utilizarse como una lengua umaterna. Este
proceso se conoce por el nombre de "criollizacion". A traves del
contacto de la lengua <criolla «con 1la lengua del superestrato
(normalmente la dominante), puede ocurrir gque aquélla se acerque

paulatinamente a la lengua de prestigio, siempre que existan una serie
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de condiciones 25 ., Este ultimo proceso se llama "descricllizacion”.
Se supone, por parte de los criollistas, que el INN ha seguido este
proceso y ha quedado "descriollizado" hasta el punto de convertirse en
un sociolecto (es decir, una variedad clasificada mads por rasgos
sociales que por regionales) del ingleés norteamericano.

Naturalmente, lo primero que habria que probar es que hubiese
existido un estado de simplificacidn, es decir un estado pidgin. Pero
surgen dos problemas al considerar la simplificacicn. Uno es el
interpretar el significado de "simplificacion”, pues las lenguas
pidgin/ criollas son mas simples que las lenguas implicadas en 1la
hibrid.acion en cuanto al lexico por ejemplo, pero no necesariamente
en cuanto al aspecto verbal. El otro problema surge al tener que
utilizar caracter{sticas eincronicas para ver si una lengua
supuestamente descriollizada ha pasado por una etapa de expansion,
porque al ser sustituldo el pidginm mismo por una lengua criolla ya no
existe en su forma primitiva para poderlo comparar a las etapas
posteriores. Sin embargo, las pocas atestaciones existentes de un
estadio criollo para el INN se deben mas al hecho de que no se han

26

buscado bien’que al hecho de que no existan Citaremos aqui

brevemente algunos ejemplos de atestaciones de fuentes no novelescas
que verifican la existencia de un pidgin y también demuestran algunos
rasgos de evolucion posterior:

(1) grandy-many /  cutty-skin /
sicky,sicky (Massachusetts,1721)/ 3
(at end of proper and common nouns)
Ameriky, M'lindy, 'Tildy, sody, Georgy

(2) me sit here, great fish jump into de
canoe, here he be, massa, fine fish; me
den very grad.... , and no wake till you
come ...(North Carolina, 1775)

(3) Tanke you whiti_man. take you, pute
some poyson and give me... (Maryland [?],



c.1780) 29

(4) Boccarorra (una forma de "buckra":
significa "white man") make de Black
man workee, make de horse workee, make de
ox vorkee... (Pennsylvania, 1782) 3

(5) ... and Aunt Patty, the negro cook
would remark,"He good coolmossa that; he
not like Old Hodgkinson and Old Harris,
vho let the boys out before twelve. He
deserve good wages. (Virginia, 1798-1802) 31

(6) Best ting for do he driver/ O,gwine
away! / Knock he down and spoil he labor
(South Carolina, 1862) 32,

(7) Ha-a-a, boy, supose I no be a
Christian, I cuss you so! (1864) 33

(8) Buh rabbit, him say: "Hey titter,
enty you guine tan one side an lemme git
some water?" De.Tar Baby no answer. Den
Bub Rabbit say: Leely Gal, - mobe, me
tell you, so me kin dip some water outer

de spring long me calabash......  Enty
you yeddy me tell you fuh mobe?”
(Georgia,1888)

(9) McDumas came 'fo'de desert,/ Playin'a
host uv a game uv bluff, (rima folklorica
tradicional, 1923) 35
(10) 1I'se thankful I ain't got nmo
memories 'bout slav'ry times an' my folks
is done well.... I'se retired now 'cause
dey say I too old t% work any longer.
(Mississippi, 1920-30) 6
Aunque estas pruebas no son concluyentes, aportan al menos evidencia
secundaria de la existencia de un pidgincea las caracteristicas: ee (6
y) enclitico (tipico de las lenguas pidgir; aqul vemos que todavia en
1884 esta caracter{stica no habla desaparecido del todo) tanto en
sustantivos como en formas verbales,y en éstas sirve de simplificacion
de desinencias verbales; la falta de verbos modales; simplificacién de

formas pronominales; la forma simple (no) para la negacidon de verbos;

sustitucion de /r/ por /1/ (grad), etc. Como se ve por los lugares de
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las atestaciomes, a lo largo de la costa de America del Norte estaba
bastante extendida wun tipo de pidgin ( o distintas variedades de
pidgin). E1 ejemplo numero (8) es interesante porque a pesar de ser
Gullah (la forma mas criolla del INN), presenta muestras de haber
experimentado una expansion: existe la particula negativa ain't (enty)
ademas de la particula simple no; hay existencia de un sistema verbal
mas complejo (modales), pero a la vez muestra rasgos de una etapa Nas
primitiva (desde el punto de vista del inglés estandar): simplificacion
del pronombre (me para todos los casos); una e (o en este caso, una y
enclitica en la palabra hear (yeddy) y enty). Los ejemplos (e] y(9),
aparte de no ser Gullah, sino otra variedad negra del sur, demuestran
un progresivo acercamiento al inglés estandar, como es logico teniendo
en cuenta la fecha:expansion de 1los tiempos verbales (pasado came;
(10)convergencia con el pretérito perfecto del inglés estandar, is done
well /1'se retired), aunque no hay verbo cdpula a veces (I too old..).
Encontramos mas informacioén sobre 1la evolucion del INN, enm Dil-
lard 37, o Stewart 38 . o Brewer 39 . De todas maneras, estos pocOs
ejemplos sirven para demostrar que la hipotesis de un pidgin primitivo
y un proceso de criollizaciocnm ; descriollizacion para el INN no esta
descaminada.

El segundo criterio lingiistico es el poder encontrar rasgos de
las lenguas supuestamente mezcladas, pues como ya hemos dicho, al
descriollizarse una lengua criolla, se va pareciendo cada vez mas a la
lengua de superstrato, haciéndose cada vez mas diffcil encontrar la
influencia de las lenguas del substrato. Por ejemplo, las variedades
actuales del INN, y tambien 1las del perfodo colonial (exceptuando
quizas variedades como el Gullah), se componen principalmente de un
vocabulario ingles (aunsue es necesario tener en cuenta el camuflage de

tipo léxico, del cual se hablara mas adelante), pero muchos de sus
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rasgos gramaticales mas distintivos provienen de las lenguas de
substrato, es decir, de las lenguas de la costa de Africa Occidental.
Es un hecho linguistico bastante conocido que la sintaxis ofrece mas
estabilidad (i.e., estd menos ablerta a cambios) que la morfologia y
mucho mas que el lexico. Por tanto, la evidencia de un estadio criollo
anterior para el INN se deberia buscar en 1las diferencias
morfosintdcticas que ofrece respeto al inglés estandar. A pesar de la
dificultad de obtener suficientes datos sobre las lenguas africanas
durante el periodo en cuestion, podemos suponer una fuente africana
para al menos los siguientes rasgos gramaticales: los verbos en serie
("Run go tell..."); expresion de la posesion por parataxis; utilizacion
de se, say, o seh como indicador de oracion subordinada; v, la no
inversion del orden de palabras en oraciones interrogativas. Como
veremos mis adelante, estas tres caracteristicas pertenecen hoy en dia
a muchas variedades del INN.

En cuanto al tercer criterio lingulstico, el del grado de
divergencia de otros dialectos de las lenguas mezcladas, hemos
mencionado ya el proceso de nivelacion existente en los Estados Unidos
durante el perfodo colonial; el hecho de que el INN no corresponde &
ninguna variedad de inglés en cuanto a numero significativo de rasgos
gramaticales; y, finalmente las atestaciones de tipo literario, como
evidencia  secundaria. A esta evidencia, podemos afiadir las
investigaciones de los ultimos quince afios, llevadas a cabo por
Rickford, Loflin y Anshen, que prueban sin lugar a dudas que el INN
proviene de una base gramatical no inglesa. En este sentido, el
articulo de John Rickford ("Carrying the New Wave into Syntax: The Case
of Black English bin ", 1975) proporciona la evidencia mas clara del
origen criollo de INN, segun Labov 40 Eq &1, Rickford expone

irrefutables pruebas de 1la existencia de lo que 1los criollistas
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denominan "remote present perfect”, un tiempo verbal que no tiene
paralelo en ninguna otra variedad de hablantes blancos en los Estados
Unidos. Loflin, con Sobin y Dillard en el articulo "Auxiliary
Structures and Time Adverbs in Black English” (American Speech: 48,
1973), demuestran que el INN tiene verbos auxiliares distintos de los
del General American ya que las dos variedades lingtisticas tienen
orientaciones temporales distintas. En otro estudio Loflin encuentra
que el INN tiene una estructura profunda distinta del inglés estdnm -
dar 41.Se tratarda con mas profundidad todos estos rasgos en la
discusion sobre la sintaxis del INN (variedad vernacula) enm el Capltulo
III.

En cuanto a la cuestion de la fonética del INN, Anshen en su
articulo "Some Statistical Bases for the Existence of Black English”
(1972), afirma que no se debe mantener, como lo hace Williamson (1971
a), que muchas de las caracteristicas del INN (como  "there",
pronunciado como "they fzigj) aparecen igualmente en el inglés sureiio
ée la poblacién blanca y por tanto, hoy en dia el INN es igual que el
ingles surefio, y probablemente siempre lo ha sido, salvo en casos de
extremo aislamiento geografico como 1los hablantes de Gullah. Ashen
cita un estudio de Jaﬁes Bryden (1968), en que éste probd que al
escuchar grabaciones de blancos y negros de la misma clase social y de
la wmisma zona geografica (Charlotteville, Virginias), el 95Z de los que
escuchaban podian distinguir perfectamente a los hablantes blancos de
los hablantes negros. Y en un estudio llevado ; cabo en  Hillsborough,
North Carolina, por el propio Anshen, se observo que el determinante
wis importante en cuanto a la carencia de la pronunciacién de la -r y
la terminacion =ing era precisamente la raza del hablante. Otros
estudios parecidos han obtenido semejantes resultados (Baratz, Shuy y

Wolfram, 1968; Tucker y Lambert, 1969). Asimismo, Stewart (1966) ofrece
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una lista de rasgos foneticos que s0lo aparecen en el habla de los
negros: a) la /1/ prevocdlica pronunciada con la lengua en el cielo
del paladar; b) la pronunciacion de /b/,/d/, y /g/ como implosivas; c)
la pronunciacion de /f/ y /v/ como consonantes bilabiales y aspiradas;
d) la neutralizacion de /m/ y /n/ , con el resultado de la nasalizacicn
de la vocal precendente (precisamente el ejemplo que ofrece Willamson
en otro articulo, citado més abajo); y, e) los rasgos paralingiisticos,
tono, "falsetto" ,etc. Por tanﬁo no se puede considerar que el habla
del los negros surefios sea igual al habla de los blancos hoy en dia.
Aun en los casos en que el habla de los negros resulta igual que
la de los blancos, mno debemos considerar que la influencia soélo
proviene de los blancos. Como sugiere Dillard (1972), caracter{sticas
del habla de los negros pueden haberse extendido entre la poblacion
blanca, igual que al reves. En otro articulo, Williamsom (1971b)
describe 1la reduccion de "I'm going to"E!] E:.m ga ) Em-ﬁj en estos

terminos:

Professor James McMillan in "Vowel
Nasality as a Sandhi TForm of the
Morphemes -nt and -ing in Southern
American" (American Speech, April, 1939,
pp. 120-123) describes the various forms
of going which occur in the speech of
Southerners. Like other American English
speakers they can say gonna [EBEE] or_[g
xﬁ. In addition they have a form Igd]
in which the [§] 1is nasalized. "I'm
going to do it” may be realized as "-a.m
go do it". They have a third form ‘o
vhich occurs only with the first person
singular. Thus "I'm going to do it" may
also be realized as ':‘é’.m do ic."
Carmelita Klipple in 'The  Speech of
Spicewood, Texas" (American  Speech,
October 1945, pp. 187-191) shows that

this form is also found in Texas.

El hecho de que esta nasalizacion sea de uso extendido entre la
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poblacion blanca y la negra del sur no significa que no sea un rasgo
fonologico mnegro. Dada la predominante nasalizacion de vocales
presente en muchas lenguas afroamericanas (Alleyne, 1980, pags. 35 -
38), especialmente cuando van seguidas de una consonante nasal, y la
reduccion del grupo consonantico en posicion medial (hecho que no
ocurre en variedades dialectales del 1ngl£s). parece mas acertado en
este caso dar mas crédito a la extension de un rasgo de habla negra a
la poblacion blanca, extendida al uso generalizado en el Sur. El
hecho de que esta reduccion nasalizada aparezca tambien en Texas
tampoco prueba que no sea una caracteristica del habla negra extendida
a la poblacion blanca, dado el gran numero de negros que hay en Texas.
Habria que conocer 1la poblacion ‘en cuestion de Spicewood, Texas, y
sobre eso, Williamson no ofrece datos. Ademas para probar que este
rasgo, al igual que otros citados por Williamson, es una caracteristica
regional y no étnica (o inicialmente étnica), Williamson tendria que
ofrecer evidencia de que s6lo existe en el habla de los negros sureiios,
o procedentes del sur, y no en el habla de los negros de otras
regiones. En vez de presentar esta evidencia, al final de su articulo
(una critica del analisis lingifstico hecho por la Profesora B. Bailey
del habla de "Dude"”, el narrador negro de la novela The Cool World

(Boston, 1959 ), Williamson escribe:

That the four features -+falta de verbo
copula; formas del pasado (been) y del
futuro (gomna); la utilizacion de don't y
ain't para la negacidn; y, la utilizacion
de "they" para "there" y "their" are
found in Dude's speech is no surprise,
for most Negroes, wherever they might
live outside the South, migrated to that
place from the South. And it should be
no_ surprise that they carried their
Southern language patterns with them.
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Afirmaciones como ésta no toman en cuenta que una serie de rasgos,
sobre todo la nasalizacidn de vocales y la utilizacion de been (krio,
bin; criollo jamaicano, benm, INN bin), para indicar un aspecto
imperfectivo, se encuentran en el habla de poblaciones negras que nunca
han vivido en el sur. Ademias la pronunciacion "they" y "there" como

/dei/ es claramente una caracteristica de gullah, como se ve por 1la

transcripcion day para las dos palabras (Jones, Negro Mvths from the
Georgia Coast, 1888), con 1lo cual tendriamos que suponer que la
pronunciacion de la poblacion blanca habla afectado a la de los gullah,
de aquellas 1islas aisladas, y como los mnismos especialistas en
dialectologia geografica dicen, la poblacién de estas islas tuvo
bastante poco contacto con los blancos hasta bien entrado este siglo,
manteniendo asi su habla "peculiar". Es cierto que algunos de los
rasgos de la poblacidn negra se han extendido al habla de 1los blancos
surefios, pero esto no significa que no forma parte del grupo de rasgos
linguisticos que caracterizan el habla negra 42 | 5510 un marcado
eurocentrismo podria llevarnos a la conclusion de que un grupo étnico
tan numeroso como el negro conviviese con grupos etnicos europeos
durante tantos afios (con numerosos casos de mezcla racial) sin que el
primero no influyese en el habla del segundo. Finalmente, aseveraciones
como esta hacen caso omiso de las numerosos testimonios de 1la
influencia del habla de los negros en los blancos, sobre todo en los
nifios blancos (enm la época autes de la Emancipacion) quienes tenian
como modelo lingiistico a sus "mammies" y sus compafieros de juegos de
raza mnegra, como certifican estas citas de Dillard (1972, pags.
187-200):
But the children of both classes are good
specimens of dialect, as the better sort,

in this country, particularly, consign
their children to the care of Negroes....
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Those who have black nurses..... are at
wuch pains and cost for teachers to
unlearn them what they need never have
learned, had they kept illiterate people
from them at first. (Mrs Anne Royall, The

London Magazine, (July, 1746)

It must be confessed, to the shame of the
white population of the South, that they
perpetuate many of these pronunciations
in common with their Negro dependents;
and that, in many places, if one happened
to be talking to a native with one's eyes
shut, it would be impossible to say
vhether a Negro or a white person were
responding. (James A Harrison, "Negro
English", Anglia VIII, (1884)

Southern speech is clipped, softened, and
broadened by the Negro admixture. The
child learns its language from its Negro
nurse, servants and playmates, and this
not unpleasant patols 1is never quite
eradicated.(Thomas Nichols, Forty Years
of American LIfe, (1864)

Naturalmente, con la abolicion de 1la esclavitud, el desmantelamiento
del sistema de la plantacidn, y el aumento del nivel de educacion de
los negros, las formas criollas mas antiguas ( y mas estigmatizadas)
empezaron a desaparecer al adoptar mas caracteristicas de los dialectos
de hablantes blancos y del inglés mis estandar, por ejemplo, del inglés
escrito. Pero esto no quiere decir que no se dio el inverso del
proceso.

El ultimo criterio lingilstico para probar el origen criollo de INN
es el de similitud con otras lenguas criollas; es decir, si una lengua
posee un numero de carac:eristicas‘ que son considerados por los
criollistas como rasgos claramente criollos, entonces tal lengua es, o
ha sido una lengua criolla, 8 no ser que se pueda presentar evidenciade

lo contrario. Por tanto pasaremos aquil a una descripcion de los rasgos
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linguisticos comunes a los criollos atlanticos de base inglesa.

Como observa David Sutcliffe en British Black English

una de las razones mas obvias para creer que un pidgin de la costa
occidental de Africa fue efectivamente la base del lenguaje negro en el
Nuevo Mundo es el nucleo de vocabulario distintivo que comparten los
muchos ecriollos distintos 43, Esta pequefia muestra sirve de

evidencia: 44

Vocabulario comun entre 4 criollos de base inglesa

ingles criollo krio saramaccan gullah
estandar jamaicano

cJ) (K) (SM) (G)
because bika, ka bik> s biga ka
eat nyam nyam nyam yam,nyam
if ef,1if Ef,1f e(f)1 ef, if
white man bakra bakra bakaa bakra
you(pl) unu una,ina un,tn. una
stab dzuk chuk tiakd dZuk
at,in ina, (n)a na (n)a ne

Como se puede observar, estos ejemplos demuestran una mezcla léxica del
inglés, portugués (o espafiol) y lenguas africanas: nd, na, ina, de ibo
na; nyam,yam, de Niger-Congro yam; un(u), de 1bo unu (44). Uno de los
factores que complica el rastreo del vocabulario comun es la
"relexificacién" que han sufrido muchas lenguas criollas en el proceso
de descriollizacién. Todd, por ejemplo, cita el caso de krio (Sierra
Leone), criollo en el que existen dobletes para el verb "know", una
forma mis antigua sabi y otra mis moderns no 45 . En gulluh del siglo
pasado, encontramos evidencia de que existia sabe ("You sabe huccom -
so?”) a la vez que know. ‘§

Sin duda, el aspecto mas interesante del léxico de estos criollos
es la existencia de "nucleos semanticos" compartidos. Sabemos que el

desarrollo histérico del leéxico criollo se ha 1llevado a cabo por la
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substitucion, masiva y rapida, de lexemas africanas por inglesas (u
otras lenguas dominantes en cada area geografica) pero en el proceso,
se ha dejado un residuo de lexemas africanas en los distintos dialectos
afroamericanos. Cualquier lista estadistica de léxico nos demostrara
que incluso en saramaccan, considerada la lengua mas criolla del grupo
atlantico, un 501 del vocabulario consiste en palabras de derivacién
inglesa. Por tanto esta claro que se adoptaron rapidamente étimos
ingleses (la "relexificacion”). Lo que ya no es tan evidente es que
asimilasen con igual facilidad los mismos significados que conllevaban
los etimos ingleses. Por eso suglere Alleyne (Comparative
Afro-American, pag. 109) que es igualmente interesante estudiar 1los
campos semanticos de los étimos ingleses adoptados por los hablantes de
estas lenguas criollas. Por ejemplo, hay muchas lexemas afroamericanas
que demuestran un sistema de denominacidn de objetos en términos de una
asociacion monomorfémica de dos objetos. Alleyne ofrece los siguientes

ejemplos (Ibidy 114) :

cd:
"

ay waata "tears". literalmente "eye
water";

mout waata, '"saliva", 1lit. "mouth
water ' ; de

klin, "dawn", lit. "day clean"; ded
ous,

"mortuary", lit. "dead house"

SM:

wata  woyo, "tears"; wata buka,
"saliva"; .

sink{{ tatai, "muscle", 1lit. "body
rope;

d.d. wosu, "mortuary"

SR:
watra ay, ‘"tears"; dede oso.
"mortuary

K (krio):
va wata,  "tears"; dede 08,
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"mortuary"
G:
de klin, "dawn”
Este tipo de asociacion monomorféemica nos recuerda compuestos como
"cut-eye" y "suck-teeth" (términos descriptivos de gestos de desden)
todavia en uso corriente entre muchos negros nporteamericanos hoy en

dia. Rickford y Rickford ("Cut-eve and suck-teeth: African Words and

Gestures in New World guise", 1976) documentan la utilizacidn de estos
gestos despectivos y su denominacidén similar en muchas comunidades de
distintas partes del Caribe como St. Kitts, Guyana, Jamaica, Antigua e
incluso entre los hablantes del criollo de base francesa en HRaitl,
donde se dice couper yeux, literalmente "to cut (o 'cutting') the eyes"
(Ibid. s 352 ) . Tanto “cut-eye"” como "suck-teeth", segum los
-Rickford, se usan por toda la costa occidental de Africa, por ejemplo
en mende, igbo, yoruba, cameroon pidgin y Krio (K: saktit pan = suck
one's teeth at).
Otra estructura semantica comun a estos criollos afroamericanos es
la fusion de opuestos semanticos de pasivas y la transitividad e

intransitividad. Ejemplos son de Alleyne (1980, pag. 115):

G, CJ, K; len, que significa "lend" vy
"borrow"

cJt: briid; SR: pari; SM: pai,
"concieve" y "impregnate

CJ: kya, "bring" y "carry"

SR: leri; CJ: laan, '"teach" y "learn"

Parece claro que el sistema de denominacion de objetos antes men-—
cionados procede de las lenguas de Africa occidental ya que, en

relacion con los ejemplos que acabamos de mencionar, wolof tienme bor bu
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sct, "day clean" e igbo, afia mmiri, "eye water" (Alleyme : 115)
por ‘ejemplo . En cuanto a la_ fusion de opuestos semanticos,
Alleyne observa que es mas diffcil probar la relacion con lenguas
africanas, pero que en el mende existen: sihd, "lend/ borrow" y ga,
"teach/learn".

También en el orden fonoldgico, los criollos atlanticos comparten
los siguientes rasgos: la substitucidn de /v/ por /b/, de /8/ por /t/ ¥
de /8/ por /d/ del inglés, como em "ting" o "broder, brader"; 1la
carencia de /r/ ante consonante o en posicidon final absoluto; y la
reduccion de grupos conmsonanticos (de la lengua del superstrato), tanto
al principio de palabra como en posicion medial y final, siendo este
dltimo tipo de reduccién un rasgo em comun con las lenguas criollas del
Pacifico también. Respecto a las consonantes, en varios dialectos
afroamericanos existen grupos consonanticos nasales complejos en
posicion inicial, por otra parte, tipicos también de las lenguas de la
costa occidental de Africa, como /nd/, /mb/, /ng/, etc. En cuanto a
estructura silabica, hay una tendencia a C + V, ademas de 1la
nasalizacion de vocales, sobre todo en posicion final. De nuevo esto
nos recuerda el ejemplo ofrecido por Williamson: E'_maj

Pero sin duda, mids importante que unas cuantas morfemas libres o
consonantes en comun es el hecho de que estas lenguas criollas
comparten un gran numero de rasgos estructurales. El grupo verbal
presenta una uniformidad conmsiderable, pues la estructura verbal basica

para saramaccan, sranan, krio, jamaicano (basilecto) y gullah es 47

Grupo Modal + (particula) + (verbo aux.) + pred. + X verbal :
(They) (mds) (bin) (wan) kom (yesidie)

(They) (must) (have wanted to) come (yesterday)
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Igualmente en todas las variedades de afroamericano es obligatorio
marcar el aspecto verbal, que se divide en perfectivo o imperfectivo.
El perfectivo no esta marcado generalmente (cero), pero en todas las
variedades mencionad;e arriba, existe la posibilidad de marcar el
perfectivo al adjuntar una particula verbal que significa
"terminar/acabar"”, la cual funciona como una especie de refuerzo del
aspecto perfectivo. Asi en el cr;ollo jamaicano (CJ), en el krio (K) y
en el gullah (G), tenemos don o dAn y en el weskos (Camerun y Nigeria),
el sranan (SR) y el saramaccan (SM), encontramos kaba (Alleyme, 1980,

pag. 82):

CJ: mi waak
mi don waak

have walked; I (sometimes) walk
have finished walking.

-

SM, SR: mi waka I have walked.
ni waka kaba I have finished walking.
G: mi si om I have seen him.
mi dAn si am I have finished seeing. him.

El Ultimo ejemplo del gullah, dAn si, recuerda su frecuente utilizacionm
en el INN de hoy, como un perfectlvo inmediato. Como sefiala Dillard
("Non~Standard Negro Diaiects: Convergence or Divergence", 1970), la
forma done + verbo que se utiliza en el gullah y en el INN (y segun
Dillard, probablemente en dialectos surefios en general) se parece mucho
a la forma /don/ que existe en CJ y también en el weskos de Cameriun y
Nigeria. Esta forma es una relexificacion del portugués kaba (forma
utilizada en Sranan hoy en d{a), con el significado de "acabar de". El1
pidgin melanesio emplea la forma finish con el mismo caradcter
aspectual. Otras particulas perifrasticas que pueden indicar aspecto

son da y de, y las variantes a y ¢ ( d3 / duh, en gullah):
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Sr: mi e waka I am walking; I usually walk
CJ: mi (d)a waak I am walking

K: mi de waka 1 am walking

G: mi d7 go I am going 48

Se ve claramente que estas particulas sirven para marcar el aspecto
progresivo (o imperfectivo). Stevart ("Continuity and Change in
American Dialects", 1968) plensa que la forma preverbal a del habla de
los negros surefios se derivan de ;stas formas, como la del gullah da o
duh, dialecto en el cual dubh se ut;lizaba para indicar un aspecto
progresivo 49 |

Una importante caracteristica verbal compartida entre muchos

criollos atlanticos es que los adjetivos del predicado pueden

interpretarse como verbos per se, e.g.:

CJ: di kaafi a kuol The coffee is getting cold.
1 (b)en a kuol It was getting cold.
im a ded He is dying.

SR: a e dede He is dying.

SM: a ta mangu He is getting thin.
a bi ta mangu Be was getting thin.

K: a de fat I am getting fat.

En estos ejemplos, vemos que a, de, e o ta funcionan como indicadores

de aspecto progresivo, mientras el adjetivo asume la funcidn semantica
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del verbo, con lo que tenemos en la frase del krio em traduccion
literal: "I am fatting." Es significativo que en algunos cuentos
folecloricos del gullah encontramos adjetivos verbales parecidos, no con
las particulas progresivas, pero si con particulas que marcan el
futuro, como guine, "going": "..ef I knock you brains out, you guine
dead too quick"so.

Otros importantes rasgos verbales compartidos por 1las lenguas
criollas del Atlantico son:

1) bin como indicador del pasado, a
veces, un pretérito anterior = "past
perfect” (bin, en CJ, SR, G y otras
variedades de INN; ben en el pidgin de
West Africa)

2) verbos dinamicos en serie: G:"Buh Wolf
cant stop rum..."; "wil come long knock
to di do"

3) simplificacion desinencial de los
tiempos y personas verbales; en general,
el verbo sin flexionar (solo cambia el
pronombre que acompaiia el verbo
obligatoriamente)

4) la expresion de la pasividad com: la
tercera persona plural con significado de
"i{ndefinido" y un verbo transitivo, en
voz activa: CJ:"dem Qut im"= “they
(indefinido) shot him" = He has been
shot.

Pero quizas la construccion verbal que mds distinga un criollo de
la lengua del superstrato se trata de la copula, que aparece de una
forma u otra, segun el tipo de complemento (adjetival, locativo o
substantivo). S1i el complementoc es un adjetivo, normslmente no hay
copula; si es un locativo, la copula aparece como una relexificacidn de
la palabra inglesa "there" (de, da); y, si el complemento es un

substantivo, la cépula es alguna forma de be o de (con variantes e ¢ a,

© en las lenguas mas descriollizadas, iz o cero 51, Ya que la
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en la seccion sobre la sintaxis. Aqui basta notar que en el INN se
utiliza be y tambien 1z, "is".

Aparte de estas semejanzas en la estructura de las lenguas
criollas, hay rasgos compartidos entre los criollos altanticos que

afectan la morfosintaxis:

1) for, como marca de infinitive (G: "fur
show you tetter": to show you the sweet
potato). Esta forma, muy estigmatizada,
tiende a desaparecer en el INN,
especialmente en los grandes centros
urbanos. Sin embargo, McDavid (1951)
cita la utilizacién de formas como "he
come for tell you" entre negros y blancos
a lo largo de 1la costa de Carolina del
Sur. Otra funcion de for es la de verbo
modal de obligacion, rasgo tipico de
algunos criollos atlanticos (guyana, CJ).
No se encuentra ya en uso extendido en el
INN, pero aparece en textos folkloricos
del gullah: "Pappy, Mammy say you is for
tell we where you 1s goin'" (Book of

Negro Folklore, 1958)

2) negacion con muiltiples particulas (CA,
criollo de Antigua: "Me no sik no mo":
I'm not sick any more). Esta es una
caracteristica muy conocida en el INN,
como se vera en la seccién sobre la

sintaxis.
3) 1la colocacion de la particula
negativa never ("neber/ neva")

directamente detras del sintagma nominal,
antes del verbo modal. Puede indicar el
futuro (CA: "I pever can be tankful.") o
puede funcionar como un indicador de
pasado y negativo a la vez (CJ: "mi neva
do it": I didn't do it.) Esta colocacion
es corriente no s6lo en el INN sino en el
inglés estandar norteamericano tambien,
en frases como: "I never will get
finished."

4) la expresion de la posesion por medio
de la parataxis (G: "One claw hole Buh
Turkey Buzzard foot": One claw was-
holding brother Turkey Buzzard's foot.)
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Se da esta caracteristica em el INN
actual tambien: .... her sister dress..."
(Traugott, 1976)

5) 1invariabilidad de elementos nominales
(CA"... tie two hand wup.."). Las formas
nominales en el INN hoy en dia toman el
plural en s cuando no existe ningun otro
indicador de plural '"the bottles", pero
se tiende a eliminar el indicador de
plural en sintagmas nominales como
"sixteen bottle" (Dillard, 1977)

6) unificacion de formas pronmominales
("undifferentiated promoun") (Gt "Me
yent bring no tetter wid me cause me no
want fur mek fren feel bad.") Debido al
progresivo acercamiento del INN al ingles
estandar norteamericano, es dificil
encontrar este rasgo criollo ya. Sin
embargo, Dillard (1977) ha grabado frases
como: 'Me help you?" entre hablantes
jovenes del INN.

7) topicalizacion para enfatizar tanto
sintagmas nominales y como verbales con
las particulas a 6 iz: (CJ: "a big im
big": It 1is big, he is big / SR: "a pley
mi ben pley nang a wroko": I merely
played with the work. /iz truut/, "it's
the truth."” En el INN, la topicalizacidnm
no es muy corriente en cuanto a
estructuras verbales, pero s{ en cuanto a
sintagmas nominales, frecuentemente
indicada por "dis" o "this": "dis man,
he.."; "Elain, Ardina, and Elaine West,
dey in the club" (Traugott, 1976); "It's
a bush grow up like that.” (Smith, 1973)

8) la utilizacion de la particula a como
indicador de pregunta: (CJ: /a-wa a:nti
sen fi mi/, "What has Auntie sent for
me." (Holm, 1980). Se encuentra en forma
relexificada iz en el INN: :"Is dey been
dere?” "Is you in  Shirley's room?"
(Dillard, 1977)

9) la utilizacién de seh, se, /se/ como
indicador de oracion subordinada = ingleés
esténdar "that" (CJ:"a glad seh im gaan":
I'm glad that he's gone" / G:"De gal done
tell um say Buh Rabbit sisso": The gal
told him that brother Rabbit said so.)
Este rasgo es muy conocido en el INN de
hoy. Dillard (1977) cita estos ejemplos:
"He tell me say” o mas cercano a ingles
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estandar, "He tell me, he say..".
Rickford (1977) cita:""He told Tme
said..."

10) 1la ausencia de inversion em el orden

de palabras en oraciones interrogativas:

(G: "You know huccum dis?"). Esta

caracteristica todavia existe en el INN

de hoy: "What your name is?" "... where

you 1s?" (Dillard, 1977)

11) uso enfatico de wan, "one": (CA: '"De

Lord, he one good Lord.") Este rasgo es

tan caracteristico del habla de 1los

negros norteamericanos que ha sido

copiado por los blancos, en frases como:

"one fine lady", donde one funciona como

intensificador que todo el mundo reconoce

como negro.

12) pluralizacién por medio de un

indicador posnominal, dem: (CA: "de boy

dem go..") = "the boys go.."
Los rasgos citados aqui aparecen de forma variable en el INN de hoy en
dia, aunque como hemos notado anteriormente, estdn bien documentados en
la evidencia mis temprana (Véase Stewart, 1967,1968 y Dillard, 1972).
Mas adelante volveremos a citar algunas de estas caracteristicas al
hablar de la fonética y la morfosintaxis del INN actual. Lo
importante. a resaltar aqui es que POr ger una lengua - en el
proceso de descriollizaciéq es artificilal pretender que el INN cumpla
condiciones de necesidad y suficiencia ("necessary and sufficiency
condition") para probar su caracter criollo. En vez de atenernos a
categorias discretas, es mas productivo considerar el INN en el marco
de prototipo como hemos hecho en este trabajo. Este planteamiento
significa que el criterio mds Iimportante para comprobar un estadio
criollo anterior para el INN es su similitud con lenguas que
constituyen un prototipo de lo que es una lengua criolla (e.g., el

sranan, el saramaccan, el jamaicano, etc.). Es decir, dado el proceso

de descriollizacion del INN, no sélo hay que tomar en cuenta el numero
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de rasgos criollos sino también la naturaleza de los rasgos, el grado
en el que se asemejan al prototipo de lengua criolla (e.g., lexicos,
morfosintacticos, etc.). Creemos haber presentado aqul suficientes
pruebas, tanto de tipo fonologico como de tipo morfosintactico, para
fundamentar nuestra hipétesis de un origen criollo para el INN en
general, no solo para variedades atipicas como el gullah. Por tanto,
la pregunta que nos hacemos ahora es qué grado de criollizaciom se
manifiesta todavia en el INN. Y esta pregunta puede y debe aplicarse
no solo a cuestiones de linguistica formal estrictamente sino al marco
mas amplic de la cultura negra norteamericana en general. Es decir,
precisamos para el estudio de la poesfa folclérica negra
norteamericana un enfoque que nos permita estudiar los actos de
comunicacion (por ejemplo, el lenguaje rituval, cambio de cédigo, el
lenguaje no verbal, elementos paralinguisticos como tomo). Como
veremos mis adelante, esta necesidad nos 1llevara a veces hacia la
etnolinguistica.

Se ha estimado util el establecer en este capitulo el origen
criocllo del INN, puesto que algunas caracteristicas de lenguas criollas
proporcicnan a la poesia folcldorica negra elementos distintivos que
aprovechan los poetas que tratamos en este estudio. Pero no todos estos
poetas los aprovechan de igual manera. A medida que se iban adentrando
en el siglo veinte, los poetas foleldricos negros sabian que el habla
de forma muy criolla no reflejaba el habla caracteristico de los negros
en los urbes grandes, donde habian emigrado después de la Primeras
Guerra mundial y mas aun, después de la Segunda. Como veremos en el
capitulo sobre la "Fonologia y Morfosintaxis", muchos rasgos criollos
desaparecen del INN. Por tanto, los poetas que no deseaban reflejar

los rasgos estereotipados de la literatura tradicional del sur
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("plantation tradition”), sino lo caracteristicamente negro de verdad,
tenian que buscar nuevas formulas linguisticas. Para familiarizarnos
con tipos de comportamiento 1linguistico mds modernos, pasaremos a un

estudio sincronico del INN.
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NOTAS . ORIGENES

(1) Entre los linguistas hay discrepancias tanto en cuanto a la

definicion de una lengua "pidgin" como en cuanto a lo que constituye
una lengua "criolla". La distincidn pidgin/criollo no es viable para
describir muchas situaciones multilinguas, notablemente en la costa
occidental de Africa y como apunta Elizabeth Tonkin (1971), la misma
variedad puede utilizarse de hecho como "primera lengua” o como "lingua
franca". Como estas cuestiones no constituyen un aspecto principal del
presente trabajo de investigacidn, aceptaremos las definiciones que
presenta David Decamp en "Introduction: The Study of Pidgin and Creole
Languages" (Pidginization and Creolization of Languages, 1977). Un
pidgin es una lengua vernacula que surge por la necesidad de
comunicacion entre hablantes de distintas lenguas. Se caracteriza,
segun Decamp, por un léxico 1limitado ¥y la eliminacion de rasgos
gramaticales redundantes como numero, géneroc, etc., lo que ha sido
frecuentemente denominado "simplificacion”. El térmimo "criollo"”, en un
principio, fue utilizado para designar a personas de descendencia
europea que nacieron en colonias tropicales. De alli, se extendic el
término a incluir a gentes no europeas. Finalmente se aplico a ciertas
lenguas que se hablaban en el Caribe y por la costa occidental de
Africa, y por extension a otras lenguas semejantes. Cuando se habla de
estas lenguas, se les denomina "de base inglesa” o "de base francesa”,
ete. Quizas el término "base" sea desafortunado, pues con el no se
refiere a la base (si se entiende por "base" estructura gramatical),
sino a la lengua de superstrato (que suele ser la de prestigio social),
de donde se recibe la mayoria del léxico.
{(2) Burling, (1970 :185) : El termino "dialecto" conlleva varios
problemas espinosos, taies como las connetaciones sociopolitic s al
denominar una variedad lingtuistica "dialecto”, frente al "estandar", o
la dificultad, en términos lingulsticos, de distinguir entre un
"dialecto" y una "lengua". Actualmente, para evitar las conotaciones
negativas, se utiliza "variedad" o un término aun mids especifico
"socilolecto".

(3) A este respecto, los tres articulos mas importantes de Stewart
son: "Observations on the Problems of Defining Negro Dialect”, y dos

articulos mids en los que Stewart hdbilmente discute las fuentes
literarias con Wolfram: una resefia del 1ibro, Black-White Speech
Relationships, editado por Wolfram, "Book Review 3", y 'Hore on
Black-White Speech Relationships: Being a Reflection on the Occasion of
Walt Wolfram's Reply", en The Florida Foreign Language Reporter. Para
Dillard, vease ademas de su trabajo Black English, "General
Introduction: Perspectives on Black English y 'Black  English
Dialectology: Theory,Method, Introduction”, ambos en Perspectives on
Black English. Rickford contribuyé a 1la constatacion de una fuente
historica no inglesa para el INN con su articulo "Carrying the New Wave
into Syntax". Para Loflin, véase "Negro Nonstandard and Standard
English: Same or Different Deep Structure?", Orbis, investigacion que
fue muy criticada en su dia por la metodologla (el haber utilizado a un
solo informante, de 14 afios), lo cual Loflin intentd rectificar luego
en su trabajo con Dillard y Sobin, "Auxiliary Structures and Time
Adverbs in Black American English", American Speech. Ashen, ademas del
articulo citado en la Bibliografis, fue el primero en sefialar que las
lenguas criollas si tenian muchos verbos copulativos y luego Bickerton
(The Dynamics of a Creole Svstem, 1975) demostré que la ausencia del




copulativo, al menos en algunas lenguas criollas, era una fase
intermedia hacia la descriollizacionm total, hecho que comprobé Rickford
en sus estudios de Gullah. Estos estudios permitieron situar con mas
seguridad el papel del verbo copulativc en el desarrollo de INN,
haciendo posible avanzar los estudios sobre la convergencia de sistemas
linguisticos. Boy en dia un aspecto muy interesante de estudios
criollos es precisamente la fomulacidén y comprobacion de principios
generales de convergencia.

(4) En cuanto a las vocales, Turner encuentra mayor similitud
entre gullah y yoruba y ewe. Tambien menciona la casi carencia de
diptongos tanto en gullah como en las lenguas africanas de la costa
occidental, as{ como la nasalizacién de vocales. Su estudio minuloso
de las consontantes corrobora el aserto de Stewart sobre el empleo
exclusivo de /b/ y /d/ implosivas entre hablantes negros del sur al
constatar estas vocales implosivas tanto en gullah como en hausa, fula,
y duala. (Sin embargo no menciona la /g/ implosiva que cita Stewart.
Vease la nota 39). Para otras consonantes (la / & / vy la /B/ en
sustitucion de /f/ y 1la /v/ en posicion intervocalica) de empleo
exclusivamente entre la poblacién negra surefia (segin Stewart),
encontramos que Turner constata la carencia de /f/ y /v/ en gullah y
su sustitucion por / & / y / B / pero incluso em posicion inicial;
Turner aduce que estos rasgos foneticos demuestran la influencia de
hausa, yoruba, efik y twi (pags. 241-242). Otros rasgos africanos que
caracterizan el habla de los gullah son la intercalacion de vocales
para evitar grupos consonanticos (como en kongo miliki , "milk"), y la
tendencia a terminar cada silaba con una vocal, rasgos claramente
compartidos con las lenguas pidgin y criollas. También menciona Turner
la importancia de vestigios de lenguas tonales en el gullah.

Rasgos sinticticos que demuestran influencia de lenguas africanas
son: a) la ausencia de distincion de voz; b) predominia de oraciones
coordinadas, en vez de subordinadas, y en general construcciones de
tipo paratactico, en vez de hipotactico; c) el empleo de verbos en
serie (pi kim nPu si tude, " I come now see today” (pag. 212); d) la
utilizacion de d como indicador aspectual de imperfectivo; e) el
empleo de se, "say", después de verbos como tell, think, wish, know,
etc. para introducir oraciones subordinadas de complemento,
"romplementizers"; £) la utilizacion de adjetivos como verbos; g) la
ufilizacion o no del verbo "be" (en gullah de ) segin vaya seguido de un
adjetivo, un locativo, o un sintagma nominal; h) para frases enfaticas,
el comenzar con el sujeto u objeto de la oracion, seguido de. un
pronombre personal, ("topicalizacion") (di man on hi wpif hap tu di tri
dfw 1ik tu pisiz, "The man and his wife hanging to the tree, them
(were) lick(ed) to pieces.”, pag. 218.; 1) la no ioversion del ordem de
palabras en oraciones interrogativas; j) la frecuente repeticion de
palabras y frases durante la narracion oral, vease también el
tratamiento de este aspecto en la seccion sobre "discurso" ; y, k) la
carencia de -s para marcar el plural en sustantivos. Todos estos
rasgos de lenguas africanas aparecen, aunque en™ distintas
combinaciones, en las lenguas criollas del Atlantico.

(5) En un escrito anterior (1967), McDavid propuso que cualquier
diferencia entre el INN y el ingles no estandar de los surefios blancos
se debia a 1la "diferenciacion cultural selectiva", expresion que no
definic claramente. Aunque diferencias culturales son viables como
tema de estudio linguistico, no se prestan facilmente al estudio de la
gramatica, sino & niveles mas superficiales, como el léxico utilizado
espec{ficamente cowmo elemento de cohesion social, por ejemplo la
utilizacion de "soul”.
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(6) Pero Sledd mismo, citando a P.W. Jovce, English as We Speak
It, (2 ed., London, 1910) sefiala una diferencia entre el uso de be
durativo en anglo-irlandés y en el INN. En dquel, be suele ir
acompaiiado del auxiliar do/does  :"There does be a meeting of the
company every Tuesday". Joyce observa que cuando se utiliza be solo sin
do , la oracion tiene el significado normal de is en inglés estédndar:
"My father bees always at home in the morning." En cambio, en INN,
do/does no se utiliza en una frase como: "He be busy." = He is always

busy.", excepto en las oraciones interrogativas: "Do he be busy?" Por
tanto, el uso anglo-irlandés de be no corresponde exactamente a Su uso
en INN. En cualquier caso, be constituye s6lo una parte del sistema

verbal del INN y en el caso de este rasgo y otros, es muy probable que
haya desempeilado un papel importante la convergencila.

(7) Aunque se reconozca que. la correlacién entre rasgos

linguisticos y 1 gs étnicos. sea un factor mas importantepara el INN que
la distribucion geografica de sus hablantes, no significa que se niegue
la existencia de variedades regionales del INN. Rickford ("The
Question of Prior Creolization in Black English") nos recuerda la
necesidad de considerar diferencias regionales como la existencia de
/t/ entre los hablantes negros de California, aunque la carencia de /r/
es precisamente lo que caracteriza todas las otras variedades del INN.
Es evidente que estos hablantes de California responden, por lo menos
en cuanto a este fonema, mas a modelos regionales que étnices. Alleyme
("Acculturation and the Cultural Matrix of Creolization") sefiala que
las variedades mas descriollizadas del criollo jamaicano siguen la
misma tendencia, es decir, a medida que van perdiendoc sus rTasgos
wmarcadamente criollos, van adquiriendo logicamente 1los rasgos
regionales. En cuanto &la variacion dentro del INN (considerado
sincronicamente) como evidencia de la predominante influencia de
variedades regionales del inglés, Alleyne (Ibid.) hace hincapie en gque
precisamente lo que caracterizaba a las lenguas criollas desde su
ingercion era el alto grado de variacion, en vez de la estabilidad
linguistica. Luego al establecerse enm una cierta localidad en el Nuevo
Mundo, las variantes linguisticas tendian a ser eliminadas. Por lo
tanto, la afirmacion de Reed de que los personajes de las obras citadas
representan distinctos dialectos del INN no invalida en absoluto la
hipotesis de la descriollizacion del INN. Lo que es mas, Reed parece
confundir las distintas etapas de desarrollo, o descriollizacién de las
variedades del INN, pues icomo se puede agrupar los personajes de
Faulkner (Mississippi, (1897- 1962) con los de Joel Chandler Harris
(Georgia, 1848-1908) cuando tanta distancia geografica y temporal
separan a estos dos autores? Finalmente Stewart, Dillard y otros han
probado documentalmente que algunos tipos de variacion entre variedades
del habla negra se deben al grado de aculturacion de leos distintos
esclavos, es decir segun trabajesen en la mansion del amo (tendrian una
variedad mas cercana al inglés estandar) o no tuviesen mucho contacto
con habIantes del estandar, como los braceros, etc. (en cuyo caso
conservarian una variedad mas marcadamente criolla).
(8) Dillard ("Non-Standard Negro Dialects: Convergence or Divergence?",
1968) comenta esta insistencia de enfocar todas las variedades
del 1ngleés norteamericanc a travées de un objetivo exclusivamente
germanico, ignorando asi variedades como American Indian pidgin English
o Chinese pidgin English:

There seems to be nothing gained by
_._continuing the reconstructive tradition
as represented by Pederson (1968)



81

Ebrbis:} It mey be an accidental result
of the format of the jourmal, but it may
also be an unwitting indication of just
vhat this emphasis has been that the
title of this article on middle-class
Negro speech in Minneapolis appears just
below the section heading Domaine

germanique.

(9) Stewart proponia la existencia de un "proto-criollo", de base
portuguesa, desarrollado por la costa occidental de Africa. Luego, por
el proceso de '"relexificacion", adqueriria cada lengua criolla un
superstrato (predominantemente léxico) de la lengua de prestigio
social. Por tanto, Stewart era uno de los pocos linguistas
norteamericanos de esta eépoca que proponia la relacion entre el gullah
y formas descriollizadas del INN y las lenguas criollas del Caribe y
Africa. Bailey, en su articulo "Towards a New Perspective in Negro
English Dialectology" no se ocupaba de la historia mas primitiva del
INN, sino que ofrecia evidencia de la conexidn lingGistica entre el INN
actual de los nucleos urbanos y las variedades criollas habladas en el
Caribe, aspecialmgnte el criollo jamaicano. Whinnom (1965) proponia la
existencia de un "proto-criollo" basado en el sabir medieval. Para la
importancia del comercio maritimo en el desarrollo de los criolles
altanticos, vease Bancock, "A Study of the Sources and Development of
the Lexicon of Sierra Leome Krio" (1971), tesis doctoral, University of
London.

(10) De hecho los linguistas llevaban un retraso considerable en
cuanto a la investigacion de la influencia africana en el Nuevo Mundo.
Fue precisamente Herskovits que, en 1941 con su libro _The Myth of the
Negro Past, atrajo la atencion de del mundo académico, por lo menos en
cuanto a antropologia. Es verdad que Herskovits se basé parcialmente
en algunos articulos de Turmer sobre el gullah para explicar la
diferencia radical entre la cultura anglo y la negra, pero la
investigacion completa de Turner, Africanisms in the Gullah Dialect, no
se publico hasta 1949, e incluso despues "de esta obra de tanto merito
academico, seguian publicindose articulos que afirmaban la igualdad
entre hablantes negros y blancos. .

(11) E.L. Mencken, The American Language, Sup. 2, pags 9-25.

(12) P. Trudgill, Language in the British Isles, (1984), pag. 36.

(13) L. Todd, Pidgins and Creoles, (1974), pag. 9. R

7e1 (14) Para fuentes literarias, vease Dillard, Black English, pags.
77-184,

(15) Rickford, en "The Question of Prior Creolization in Black
English" (articulo al cual mi exposicion posterior debe mucho),
desarrolla sus argumentos segun las siguientes 1ineas: a) factores
sociolingtisticas; b) criterio lingiistico : b.l. simplificacion; b.2.
mezcla de lenguas; b.3 divergencia de otros dialectos y b.4 semejanza a
otras lenguas criollas. Vease también Alleyne, "Acculturation and the
Cultural Matrix of Creolization”.

(16) Whinnom, en "Linguistic Hybridization and the 'Special Case’
of Pidgins and Creoles", compara la situacion de mezcla de lenguas con
el proceso bioclogico de hibridacion . Toma en cuenta cuatro factores:
a)ecologicos (contacto); b) etologicos  (actitud); ¢) mecanics
(estructura fonoldgica); y, d) genetica (conceptual). Luego clasifica
los tipos de mexcla lingilstica que se pueden producir: la
"hibridacién . primaria"; la integracion fluida, debido a oleadas de
mutacion minima, como en el contacto linguistica a lo largo de las
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fronteras; 2) 1a "hibridacidn secundaria”: un tipo de cambic de codigos
imperfecto que produce formas poco estables pero al wmenos algod
previsibles ; v, 3) la "hibridacion terciaria", que es la que genera
las lenguas pidgin y criollas. Explica Whinnon (pag. 106) que no es
una situacion bilingUe sino una que se puede formular con la siguiente
esquema:

target language
substrate languages A x B (x C...)

(17)  De Granda, Estudios linguisticos hispanicos, afrohispanicos
v_criollos, pags. 350-361, cita las fuentes siguientes: The Principal
Navigations, Voyages, Traffiques and Discoveries of the English Nation,
1553; Tratado breve dos rios de Guine, 1594; Description de L'Afrigue,
1668, etc. Ha encontrado ademas una nueva fuente importante: ?.
Sandoval, De Instauranda aethiopum salute, Sevilla, 1627. Para el
estudic del origen de las lenguas pidgin v criollas de Africa
occidental, otras fuentes mas tradicionales son: Stewart, 1962 y
Whinnom 1965. .

(18) Hancock ("Gullah and Barbadian: Origins and Relationships",
American English, Spring, 1980) resume los trabajos historicos de Hair
("An Ethnolinguistic Inventory of the Upper Guinea Coast before 170C",
1967):

seene It *pidgin English 1is also
unlikely to have been ipitiated in the
Sierra Leone area at that time; English
expeditions visited Sierra Leone for
periods ranging from a couple of days to
six weeks on three or four occasions in
the 1560s, 1580, 1582, and 1586, but
thereafter not again until 1607. Forts
vere not constructed there ( on Bunce and
York islands, near modern Freetown) until
about 1650. Records indicate that,
during those years, the English dealt
with the Africans through the medium of
local Portuguese Creole residents.

(19) Alleyne, "Acculturation and the Cultutal Mstrix of Creolization",
pag. 175.

(20) Hancock, "English-derived Atlantic Creoles”, pag. 289. Véase
tambien E. Tonkon, (1971), "Some Costal Pidgins of West Africa".

(21) En términos sencillos, la ‘"relexificacion" se refiere a la
gradual sustitucion del léxico de la lengua de substrato por el de la
lengua de superestrato, aunque como ha probado Alleyne (Comparative
Afro~American), los componentes semanticos de la palabra prestada no son
necesariamente los que posela en la lengua de superestrato. Para la primera
hipotesis sobre la relexificacidén, vease Whinmom, 1965. En cuanto a la
"expansion", se refiere a la utilizacion del pidgin o el criollo e:n nuevas
situaciones sociales, por lo cual sufre ciertos cambios de tipo léxico ¥
estructural.

. (22) Rickford, " The Question of Prior Creolization in Black English”,
pag. 193.

{23 ) En Black Life and Culture in the United States, R. Goldstein
ed., 1971.

(24) En 1951, T. Navarro Tomas sedalé que el papaimento no era
meramente una mezcla del portugués o espafiol con una adicion de unos
elementos africanos, sino que procedia de una jerga comercial utilizada a
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lo largo de las costas africanas para el comercio de la 'trata".
(“Observaciones sobre el papiamento", Nueva revista de filologia hispanica,
7, pags.-183-9.

(25 ) Las condiciones necesarias para una descri ollizacion son, segun
Whinnom (Ibid.): a) que el contacto de los hablantes de la lengua criolla
tengan la oportunidad de mejorar su ''realizacion" o competencia en la
lengua del superestrato (quy no haya situaciones de acceso limitado, como
en el caso de las extensas plantaciones); b) que exista una fuerte
motivacién para integrarse al sistema de la lengua de superestrato, tanto
por areas de interés en comun como por las ventajas que pueda proporcionar
una mobilidad social; y, ¢) que no surjan impedimentos de tipo secundario
(social o politico)

(26) Como sefiala Dillard en Black English, la pobreza de fuentes de
fecha primitiva podria subsanarse con una minuciosa busqueda en los
documentos civiles de los municipios costeras norteamericanas.

(27) Cotton Mather, Angel of Bethesda, citado en 1la referencia que
Krapp, The _English Language in America, hace de G. Kittredge, "Lost Works
of Cotton Mather"”, Proceedings of the Massachusetts Historical Society XLV
(1912), pag. 143.

(28) Citado en Dillard, Black English, pag. 87, quien hace referencia
a_ J.F.D. Smyth, A Tour of the United States of America, Vol. I, (London),
pag. 79.

(29) Citado em Dillard, Ibid., pag. 9!, quien cita a Crevecoeur,
Letters from an American Farmer, Pag. 244. (30) Citade
en Dillard, Ibid., pag. 89, refiriendo a un ensayo de Benjamin Franklin,
"Information for those Who Would Remove to America".

(31) Referencia de Dillard, Ibid., pag. 88, a la obra de John Davis,
Travels of Four Years and a Half im the United States of America During
1798 - 1802, pag. 407.

(32) Higginson, Army Life in a Black Regiment, pag. 219.

(33) Dillard., Ibid., pag. 79, cita a §S. Drake, The Witchecraft
Delusion in New England, pags. 271, 290.

(34) C. Jomes, Jr., Negro Mvths from the Georgia Coast, pag. 8.
(35) J. Brever, "Subject Concord of BE in Early Black English"

(American Speech, 1973, Spring-Summer), pag. 11l.

(36) Brewer, Ibid., pag. 13.

(37) La mejor obra de Dillard esbecificamente sobre la evolucion del
INN es Black English, 1972.

(38) De los muchos estudios de Stewazt, los mejores sobre este aspecto
son 1967 y 1968.

(39) La obra yva citada de Brewer es un interesante estudio de las
intrevistas con antiguos esclavos, recogidas durante trabajo del campo en

los afios 1930, Federal Writers' Project. Dicho proyecto consistia en
entrevistar a antiguos esclavos de 17 estados, quienes narraban sus
experiencias durante la esclavitud. Aungue estas narraciones no se

anotaban en transcripcion fonetica ni eran los entrevistadores lingiistas
profesionales, el hecho de que los entrevistados eran personas muy mayores
y de lugares rurales hace posible temer una idea de como era el habla negra
de distintas partes de los Estados Unidos dentro de un periodo desde 1850
hasta 1910-20. .

(40) Comunicacion personal de Labov a D. Sutcliffe.

(41) "Negro Konstandard and Standard English; Same of Different Deep
Structure?”, Orbis, XVIII, pags. 74-91.

(42) Stewart, " Observations (1966) on the Problems of Defining Negro
Dialect", observa que rasgos especificamente negros son: a) la
pronunciacion de la /1/ con la parte central de la lengua apoyada en el
cielo de la boca; b) la pronunciacion implosiva de la /b/, la /d/ y la
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/g/: ¢) la pronunciacion de la /£/ y la /v/ como fricativas bilabiales;
d) la neutralizacion de /m/ y /n/ en posicion final, con la nasalizacidn ce
la vocal precendente; rasgos paralinguisticos: tono, falsetto, etc.

(43) Vease la muestra de vocabulario de distintas lenguas criollas de
Sutcliffe (1982:13).

(44) Parte de esta informacion proviene de Allevne, (1980). Vease
también Sutcliffe,(1982).

(45) Todd, Pidgins and Creocles, pag. 37.

(46) Jones, Negro Mvths from the Georgia Coast, pag. l5.

(47) Alleyne, Comparative Afro-Anmerican, pag. 78.

(48) Alleyne, Ibid., pag. B2.

(49) Dillard, (1970) en Afro-American Anthropology, ed. por N. Whitten
y J. Szwed, pags. 119-129.

(50) Jones, Ibid., pag. 10.

(51) Alleyne, (1980), pag. S8-50.
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DESCRIPCION DEL INGLES NEGRO NORTEAMERICANC ACTUAL

Como va se dijc antes, no hay un unico inglés negro
norteamericanc, igual que no hay una unica variedad de inglés
ncrtearericano genersl (GA, "General American"). Para simplificar, en
esta seccion se tratara s6lo la variedad del inglés negro ccnocido
como "black English" (INN) porque esta variedad es la que mas se
emplea en la poes{a que luego se estudiara. Segin Stewart (1566: 26),
el numero de hatlartes de 1z lengua vernacula es sin duda mas grande
Gue el numero de negros que hablan el irglés estandar. E1 hechoc de
que =2algunos elementos sintacticos se parezcan a otros del inglés
estandar provoca ccnfusion en  los hablantes blancos, quienes
interrretan lo que oyen o lo que leen de manera equivocada. Por elle,
insistimos en la necesidad de estudiar, aunque sea de menera scmera,
los aspectos mas relevarntes de la estructura morfosintactica del IKN.

Ya hemos hecho un esbozo de la historia del INN desde la etapa
"ericlla", representada por el gullah, pasando por etapas menos
criclles, y ahora nos centraremos en el INN actual, variedad
iingiistica en el que el procesoc de "descriollizacidn” ha seguido su
curso hasta convertir esta variedad del ingles negro em una variedad
zas del inglés norteamericano.

L1 INN se diferencia con claridad del gullah en much;s aspectos.
Esto se debe en parte a que el INN tiene su origen nas bien en el
lengusie de los esclavos que trzbajaban en contacto directo con los
amos {criados, cocheros, etc.) Yy por tanto aprendian mas inglés que
los escleves que trabajaban de braceros. Y por otra parte, el INN
sufrid un proceso de sincretismo linglistico mds acusado que el

gullah porque sus hablentes nc estaban tan social y geograficamente
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szislados ccmo los cel gullah. Por dltimo, el INN es la veriedad mas
sfectada per la urbanizacion moderna.

Lo mas significativc del INN respecto a las lenguas criollas es
cue es una lengua vernacula con una variedad ce funciones mucho mas

amnl 5 =avery e lze . < g ‘e -
amplie que l1a wmaycria ce lzs lenguas comsiceradas cricllas”. Lla
urbarizacicon tiende a2 suavizer e incluso & eclirsar lzs cdiferencias

iingiisticae deticas a la procedencia gecgrafiza, perc al mismo

tiezpo, incremerta el numerc de variecades sccizles dentro de lz
risma zona geografica. Nos referimos con ello @ diferencias surgides
cdebido a la ecdad, sexc, nivel social, etc., de los hablantes.

En la siguiente comparacidén cdel INK con ctras variedades del

ingleés americanc, se vera que &l INN que se habla en lcs guetes se

1

caracterizes por wmuchos de lcs rasgos

~guistices cue va hemos

trataco en el Cepftulo II.

3.1 Morfesintexis del

3.1.1 Aspecto verbal

Segun ha indicado labev (1972: 37), es ebsurde afirmar que el IXN es
una variedad completamente Cliferente cde lzs cemas variedades ce
inglés, v¥a que la gran meveria cde lzs estructuras el IXN son las
mismas que se encuentran en ctras variedades de inglés. Sin embarge,
el INN contiene subsistemas que ne se Zintegran ‘acilmente en los
sistemas morfosintacticcs de otras veriedades. Estos subsistecas scn

importantes porgue, segun el mismo Llatov (1572:

, algunos rueden
encontrarse en puntos estrategicos proximos 2l nucleo gramatical.
El rasgo mas distintivo de la estructura cel INN es el

fFredominic del zspecto scbre el tlempo en el sistema verbal., Hay



varias particulzs Gue marcan el aspecto: done, been, be irvariable (a
veces rpronunciado bees o escrito be's), v en orzciones negativas,
air't. A1 estudiar el comportamiento de estas particulzs dentro de
los sintagmas verbzles, cbservamos que es obligatorio marcar el
aspecto vertal v, e¢in embargo, el tiempo puede marcarse
opcionalmerce.

El estudio del aspecto verbal 'en el INN debe comenzar con la
negacion porque ésta ca una indicacién muy clara de como el sistema
verbel difiere del estandar. En el INN existen tres particulas de
negacion: don', 2in' y ditn'. Come vimos en el Cepitulo 1I, los
Gocumentos mas zntiguos del INN muestran un sencillo subsistemz de
negacion semeiante al que hay en algunas lenguas criollas. Por lo
tanto, parece probable que los subsistemas actuales se deban a la
raturaleza camtlante del INK.

En el inglés estindar es obligatorio reflejar el tiempo en los
cintagras verbsles, pero como vya hemcs dicho, en el INN se puede
otitir. Esto ocurre con mas <frecuenciaz cuando los verbos forman una
secuencia, perc también ocurre en oraciones que tienen un solo verbo,
siempre que la2s proposiciones u oraciomes cercanas den las necesarias

indicacicnes temporales (Dillerd, 1972: 41):

when the day begin to crack, the whole plantatiorn break cut
with all kind cf ncise, and vou could tell what was going on
by the kind of nclee you hear.

He was a leader of the Jews. This man, he come to Jesus in
the night and say, "Rabbi, we know you a teacher...”
(Traugot:, 1976: 92).

De esta forma, la accion del pasado queda mercada sin rtedundancia ¥

por tanto, se puede utilizar la base del verbo, sin flexionarla para
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warcer el pasado. Sin emtargo, no se puede suponer cue no se marce
nunca el pasace, como har hecho algunos linguistas, porque er las
oraciones negativas se puede utilizar dit'n er frases, que en el
inglés estandar, corresponderian al fasaéc, por ejemplc: "He ditn't
go vesterday".

Ditn't se comporta en muchos casos como didrn't cel inglés
estandar, Y por tanto, es 6iffcil descubrir un sistema de negacion

distinto del inglés estandar. Como va hemos alucdido, es la particula

zin' que sefiaiz la existencia de otro subsistema verbal. Ain' puede
funcionar como particula de negacicn en cracicnes de pasado, pero en
éstas, indica tazbién algﬁn aspecto verbsl, un rasgo corriente en las
lenguas cricllas. Pcr ejemplo, "He ain' go" es una oracidn negativa
que indica scci6n momentanea, va sea en el pasado o no. "He

ein'gein'" niega una zccion en progreso, va sea en el pasadd o ne.
Por tanto, observamos que tientras el inglés estardar coxtina los des
ejes de relacién temporal ( unos incicadcres para marcar el tiempo, Vv
otros, para marcar el aspecto), en el INN no es asf{. Es cierto que
oraciones como "He ain' gc" se refieren al pasado en cerca del 90% de
ios casos (Dillard, 1972: 43) v que "He airn' goin'" se refieren cssi
siempre a acciones del presente, pero con <ZIrecuencia se encuentTs

oraciones como '"He stood there and he thinkin'", en ls que le forms
progresiva thinkin' no puede interpretarse como un ejemplo de tiempo
presente. En efecto, con una oracion como 'She real skinny, an'
every time ycu see her she eatir' Cheerios", sacada del contexto,
resulta imposible descubrir a qué tiempo se refiere.

Comprobamos, por tanto, Gue en los sistemas verbales de al menos

algunos habtlantes del INN perduran rasges de lenguas cricllas. Lla

persistencia de rasgos aspectuales puede ser mas extendida que se
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cree. Per  ejemplo, para corroborar 1z ides de que el indicador de

tierpo verbal -ed no tilene vrelevancis especial para muchos hablantes

del INX, podemos citar lss muchas ocasiones en que aparecen Iormas

oo

qc ultracorreccion”, es decir, "hypercorrections", feiled, flewed,

frozed, etc. El hecho de que aparezcan estas formzs en el infinitivo

también -- to taught, to Zfalled -- parece apoyar ce igual modo
Tuestre tesis.
L2 tercera particula de mnegacion don', se utiliza de 1le

siguiente manera:

The bell don' rin.
Ste don' be standin' with her hand in her pocket.

El primer ejemplo puede significar io mismo Gue en el inglés
estzndar, "The beil doesn't ring / It doesn't work". Fero si den'

lleva acentuacidn tercizria, significarfia "The bell hasn't sterted to
ring". As{ pues, cbservamos que a veces don' marca un aspecto
icperfective, es decir, accidr sin terminar, igual cque 2ir' marca a
veces un aspecto progresivo y otras, un aspecto puntual.

A partte de las particulas de negacion como indicadoxzes
sepectuales, dentro del sistema verbal del INN, existen al menos las
tres perticulas, que sefialamos con anterioridad -- be, been y done --
Gue wuestran el mismo comportamiento aspectual. Comenzamos ahora su
estudio con los diferentes usos be be. En una secuencia como "She be
standin' ", be indica que la accion se prolonga, pero ademas puede
indicar un compertamiento habitual durative o iterativo, segun la
nazturalezz de la accion (Labov, 1972: 51).

FPor regla general, el tiempo presente no se zarca como tal,

salve cuando se usa la copula be. Labov ha observade que, aunque el
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use de be difieve de wun hablante rmegro & otrec, todes los hablantes
del IXN, sea cual sea su clase social, entienden el empleo de be como
indicador aspectusl. Segun Fasold v woelfram (1574: 164) este be

»

iterztivo, o "cistridutivo", como lo denominan ellos, scle se utiliza
er contextcs Ziterativeos gue se refierern & situaciones o hLeches que

pericdicamerte se interrumpen ¥ luege se reanucan. No se utiliza

cuando se refiere & cualigaces Inherertes. In estos casocs, se

construir{a la oracién com copula em grade £: "She & teacher; he

tzll,” etc. Por eiemplo, "The coffee becs colé" s

the coffee is cold" (aspecto Iterativo), a diferenciz ce "The coifee
ccié", que cignifica "Today the coffee is celd". Otros eiemples de

a ctilizacion de be para indicar el aspecto iterative son

(Saithermar, :877: 1§-2C) :

Thev be slicv 21l the time.
- <

I cee her when I bees on =y way to schocl.
The kid 2lwers be messing up end evervthing.

Del rmismo wmodc, "He be wmy btrother" no es gramaticalmente
cecrrecto er el INN, porque se refiere s una sitvacicn permanerte, no
iterativa. Este utilizacidn de be parece reflelar el antericruso de
ias particuias aspectuzles de (o c2, 2) que todavia existen en ruchos
cricllos "de bzse Inglesa" (véase 21 Czpftulo II). Dillerd (1972:
100) afirma que el pasc de ce a be no ha ccncluide aun ern las algunas

.variedades del inglés negrc, puestc que se produce tocavia entre les
hablantes urbanas del gullah, en Charleston, per ejewplo.
Pare lz negacidn de be se usa don', y para lz interrcgacidn se

emplea dc, igual que en el inglés estandar.



They con' be comir'to school every day
Do they be darncin' all day?

tdemis el uso ée be pera marcar lc habitual, be puede emplearse
para indicar el futuro: "He be here soon”. Pero el empleo de be con
significado de futuro no es, con tods probabilidad, un rasgo propio
de la estructura profunca del INN, sino mids bien un ejemplo de la
inflvencia del inglés estandar sobre em INN. Se produce por la
reduccion fonética de la /1/ , indicador cdce futuro en el ingles
estdndar, y por regla general, se sustituve por /ah/, como en "I-ah
be looking fer him next week."

Otro rasgo del sisteme aspectual del INN atafie el uso de beer
para marcar un pasado remoto. Labov (1972) observa que el estado del
pretérito perfecto en el INN es confuso. Por una parte, los
hablantes cel INN raras veces wutilizan have rara marcer el pretérito
perfecto, como en el inglés estandar, "I have been here before". En
vez de have, la nmayoria de los hablantes del INN tienen, en las
oraciones afirmetivas, el verbe auxiliar en grado £ ("I been heve
before.”) v en las oracicnes negativas, utilizan ain' ("I ain’ been
here befcre”). ¥o se puede aducir que la ausencia de have en las
craciones afirmativas se debe & una reduccidn fonoldgics como alexa
Labov (1972) porque er las ocasiones en que los hatlantes de INN
utilizan have , nunca sufre reduccion fenoldgica. Lo que es mis,
recae sobre have el acento principal del grupo verbal (Labov, 1969) :
"1 HAVE seen all kinds gods." Esto ha hecho que algunos
estudiosos (Stewart, 1968 ;'Dillard, 1972) afirmen que no existe have
como verbo suxiliar en el INN.

Lo que s esta clerc es que existe en el INK dos usos del

guxilisr been, uno de los cuales sefiala de forma clars un estadio
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cricllo antericr del INN. Rickferd (1972, 11674) na llevado a cabo
una serie de investigaciones para probar ia importancia del tono er
crante a distinguir les dos sentidos de been. Sus informantes

comparzron oracicnes como €stas:

She bg;n married.

She been married.
Los hetlantes tlancos no indicaron nunca diferencia entre la primera
v la segunda oracicn, pero los hablarntes negros opinaron quev la
primerz oracién indicaba un pzsado remoto, un estado perfectivo,
=ientres que la segunda racion indicaba un estado imperfectivo, es
decir, todavia existia el matrimonio. Respecto a este segundo
significado ¢e Dbeen , John Baugh (1583: £1-82) sefisia que existen
pautas tonales seceiantes en muchas lenguas zfricanas v gque existe un
uso parecido de been en muchas lenguas criollas del Caribe. Por
tarto, pruebs un paszdo criollo para el INN.

El tercer verbo auxiliar que exarilnamos es ccne como 1indicador
perfectivo, es decir, indica accidn terminada: "I done forget to turn
off the stove" (Baugh, 1983: 76). Done existe como indicador del
aspectc perfectivo en muchas lenguas criollas, pero tacitién en muchas
variedades no estancar centro de los Estado Unidos. Por tanto, si es
un rasgo de un sistema verbal criollo anterior en el INN, su
conservecion hoy en dia se debe con toda probabilidad a la
convergencia con les wnismas fcormes existentes va en algunas
variedades del irgles. Sin embargo, hay otro uso de done que sole
existe en el INN. Nos refiricos 2 un uso de done que sefiale alreadv,
como en {Bsugh, 1983: 76): ".. we useta get into trouble, and ...

y'know ... like ... if Pop'd catech us, he say, "Boy -- vou DONE done

it now".



2.1.2 Otros usos Gel verbo 'to be'

Existen en 1z poesia que vamos a estudiar casos de be iterativo,
como en 1z cancion folclorica (“work song”) : "I be so glad / When
the sun go down". Perc vamos a encontrar con mucha mas frecuencia las
formzs simplificades de is y wes para todos los sujetos, singulares

o plurales, por eiemplo (Dillerd, 1972):

"You ain't tired, is you?”

She ain't tired, is she?

They ain't tired, is they?
En general, is sefiala el tiempo presente, v wes sefiala el pasado, en
cuyo caso, puede sufrir una reduccion fonologica: "We's doin' our
bookwork when she start callin' on wus." A primers vista, se parece
al uso de estos auxiliares enm el inglés estandar, pero cuando se

exacina con mas cuidado, se ve que no es asi, pues en el INN, is se

utiliza para ZIncdicer interrogacion como en la orscion: "Is they

sick?", transformacion de: "They £ sick”. Incluso se da: "Is I'm
sick?" Segin Dillard (1972: 53-54), y creemos que tiene razén, is

desexpeila la misma funcion que tiene en muchas lenguas cricllas, es
decir, en craciones interrogativas, no indica en realidad tiempo

verbal, sino una transformacion interrogativa.

3.1.3. Verbos concatenados: "verbos ern serie"”, "consecutives

Hemos zfirmado en el Capitulo II que creemcs que no se ha
prestado bastante atencion =21 substrato africano en el discurso

afronorteamericaro. Donde mas se notz este subs trato es en les
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pauvtes de comportzmiento verbal como los modelos de repeticiom, etc.,

(Capitulos IV vy V). Tero es posible encontrar tambien & nivel

sentencial rasgos de una herencia africana comin pera el INN v rmuchas

lerguas criollas del Caribe. Uno de los rasgos sfricanos mas claros

es 12 utilizacicn de verbes '"en serie", es decir, ccncaterados. Para

ser mis exscto exicten dos tipos de verbos concatenados en las

lerguas zfricanas, ¥ en algunas lenguas criollas del Carite. Ur tipo,
-
cue se denozira "serial verb" o "sequentizl verd" (Welmers, 1971),

se refiere a una serie de acciones, todas relacionadas. Por regla

general, es el primer verdo el que se marca respecto a tiexro, aspecto

modalidad, etc. Un ejemplo (Sutcliffe, comunicacion personal) de

este tipo ce verbo puede mnostrarse como la union de dcs oracionmes

=ds simples:

SN! + V trans <+ SN 2
mi tek i
———» Sx1 Virapel Np2 Veren2
=i tek i nyvam
SN + ¥ _trans <+ SX2

i
-

ran i
Criclleo : mi tek i nyem.

(I took it ete = I took it and ate (it)= I ate it.

(Fui = le comd / Cozl v lo ce=i)
Un ejemplo muy claro de este tipo de construccidn en el INN es el
tftule de una cancion populzr negra de los afios cincuenta "Come go
with me", que er realidad sigrifica "go with me = be my girl friend".
Otro ejemplo de este tipo de construccidén verbal en el INN es "Tell
bim sav..." gque se encuentra con mucha frecuencila en los cuertos
folcloricos afronorteamericanos, como veremos en el capitulo

siguiente. Dado el acercamiento del INN al inglés estander, a veces

no se distingue btien si "say" sigrnifica "decir", como en el inglés



estandar, o si su funcién es la de introducir una claisula
subordinada, es decir, como "that" en el 1nglés estandar. Tratawos
este verbo con més atencion en la subseccion "Say", del Capitulo IV.
El segundo tipo de verbe concictenado es el "verbo consecutivo'.
Se éistirgue de los "verbos en serie” en que el segundo verbc dentro
de una cc;sttuccién consecutiva puede marcerse en Cuanto a &specto y
puede indicar tambier polaridad. Ectre verbo y verbo, se puede
insertar conjunciones, lo cual suele ocurrir en las lenguas
descricllizadas. Stewart (1968:16) nos ofrece un ejemplo en el gue
compara el ingles esténdar (IE) v el inglés no estancar de hablantes
tlancos (INB), con el INN y el gullah (G), para Que se observe gue la
diferencia en estructura estriba en que en el INN v el gullah, se
repite el pronombre con el segundo verbo y se elimira el verbo
auxiliar, inclusc cuando éste indica el tiempo pasado, pues en INK,

"we drirkir'" puede indicar presente o passdo:

IE: We were eating -- and drirking,too.

INB: We was eatin’an' drinkin',too.

INN: We was eatin' — an'we drinkin', too.

G: We tin duh nyam - en' we duh drink, too.
3.1. 4. Pronocbres

En el sistema pronominal del INN se dan algunos cascs ge
indeterminacion en cuanto a8 genero, es decir, entre las formas
masculinas y las femeninas. Esto ocurre principalmente con hablartes
del INN gue tienenm entre cinco y seis afios de edad (y por tantec, ne
se puede comparsr con la incidencia de este rasgo en el hzbla de los
nifios blancos de clese media, que tienen entre tres y cuatro afios).

Algunos ejemplos prcporcionados por iovenes informantes megros son

del tipo siguiente (Diliard, 1972: 56):
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he a nice little girl.
I don't know her name (refiriendose a ur mnifio)

El uso ce formas pronominales invariables con respecto al género
es caracteristico Zel 8ullzh y es normel en les variedaces
esfronorteamericanas del Caribe. Ests indeterminacion de gémero

existe también en el sistera del pronombre posesivo, ¥ cuandc ocurre

er las variedades '

'zuy cricllas", es decir, mds "basilectas", lea
forma indetermirada me (o mi) aparece tarto para la primeraperscna
singular éel pronombtre posesivo como para las formas pronominales del

caso objetivo y del caso nominativo. Asl pues, éste es un sistems en

el que l2 posesion se expresa por ruxtapcsicidm:

Gulleh:~ Thazk God they eir't got pe hand,... (Turner, 1949:260-63)
- We-uns do us washirg. {(Jones, 1888: 15)

Diilazd (1972: 57) ofrece el siguierte esquema de los pronombres

posesives:

criolles v pidgins lenguas parciaimente descricllizadas
De me/ny
him he
hic she/her .

La indeterminacion de genero afecta también el uso del genitivo
en -5 en el INW: "Her sisterd dress”, aunque como ha sefialado
Traugott (1976: 90) también existe la opcidn de marcaer el genitivo:
"Elaire slipped Sharon's cdress out". Sin ecbargo, en el texto de
Traugett, el uso de =s con toda probabilidad representa una instancia

de '"cambio de <codige" (en este caso de "variedad"), porque mas



adeiante en el texto, la misma hablante dice: "... took it cver to
Mary Alice en house...".

Como ya hemos indicado, el pronombre puede ser irndeterminado
respecto a8l geénero c¢ respecto al caso, o las dos ccsas. Asi,
proromtres que serian nominativos o posesivos pueden servir como
sujeto de una oracion. Dillard (1972: 57) ha recogido estos eiemples

de jovenes informantes que viver en el centro de Washingtor, D.C.:

Me help vou?

Eer paintin' wif a spoon.
Une vez mas, vemos que el INN tiene Tasgos en comun con las lenguas
cricllas, por ejemplo con el "pidgin" de Camerun (Todd 1974:66): " Wa
im du?" = "Wher is he doing?"

Urs de las diferencizs mas importantes del empleo de los
rronombres en el INN se observa cuandc saparece un pronombre
redundante (desde el punto de vista del inglés estandar) como
sustitucién del predicado. Esto no es el mismo uso que se da en el
ingleés no estandar de hablantes blancos ™y brother, he ...". En el
INN el pronombre "redundante" aparece en oraciones mas complejas, por
ejemplo, como referencia anaférica, es decir, para volver a conectar
el pronombre con el verbo de la clausula principzl después de una

secuencia lerga de posmodificadores:

-Ray sister go to school zt Adams she got a new doll
baby.

-Ray sister seven vear old go to school at Adams she
got a new doll baby.

Este rasgo del INN se encuentra también en las lenguas cricllas

de "base inglesa":



INN Pigpin de Cemerun (Todd, 1974)
dat man he glad dat man i glad
dis woman she tired die woman I taia

3.1. 5 Plurelidad

Después de un numeral o de cualquier otra expresion que denote
plurzlidad de forma clara por si misma, en el INX, como en muchas
lenguas cricllas, encontraicos un sustantivo no marcado en cuanto al

numero:

A whele lotta song
three mile
Se suele marcar ( "the songs" ) sélo cuando otros indicadores

lingGisticos de pluralidad no estan presentes.

3.1.6. Estructuras proposicionales

Las oreciones subordinadas en el INN funcionan de una mznera muy
cistinta cue en el inglés estandar. Por ejemplo, encontraros
craciones como: "I don't know can he go", en vez del irglés estandar:
"I don't know if he can go." Labov (1972: 223) ha 1llevado & cabo
expe:iﬁentos con el propésito de comprobsr como realiza pruebas de
tipo reiterativo un rifio negro cue dice "I don't know car he go",
cuando la oracion modelo es: "I don't know if he can go." Como era
de suponer, Lzbov descubrid que el hablante del INN se confunde, se
para y medita sobre la oracidn, y luego, tiende 2 repetirla cambiando
la estructura para adaptarla a la de IKNN.

Esto no significa que no exista la conmjuncion if en el INN, como



deouestrar. algunas de les oraciones gque ofreceremos en seguida. Lo
importante es gue clausulas como (I don't know) can he go no scn
clausulas adverbiales inicladas con if sino oraciones subcrdinadas de
sustantivo, de la misma mareraz en que funcionan en muchas lenguss
cricllas.

A pesar de les ejemplos ya —encionados, encontramos también
oraciones adverbiales Gue empiezan con if em el INN. Una
posibilidad es que este tipo de cracion presente unz distribucicn
éiferenmcial que no se descubrira hasta que se estudie cocn detalle.

En algunos ée los ejexplos siguientes aparece una forma de conjuncion

iffen, también £recuente en otras variedades de inglés nc estandar.

Por lo que respecta & lo demas, el if adverbial funciora igual que en

las oraciones adverbiales del inglés estandar:

-And, too, she wculd get the doctor iffern she think real bad
cff.

-if rmyv remcrandum (memory) am ccrrect, it ama sbout thirty
four veer since I come to Port Worth.

Por tante, cbservamos que a veces, hay poca semejanze entre les
conjunciones del INN v las del inglés estandar, Yy no se puede afirmar
que esto se debe s6lo 2 que el INN tiene una est=ucturz relacional
menos compleja, per el hecho de wutilizar and como conector en vez de
alguna conjuncidn mds precisa, como se hace en el inglés estandar.

A la hora de analizar las estructuras proposicionales del INN,
suele surgir el problema de adoptar el punto de vista cel inglés
estandar, en vez de examinar al INN como &si fuera unz lengua
descriollizada en el proceso de acercamiento al ingles estandar. As{

muchos linguistas han tratado las construcciones del INN como si

fueran meras reducciones de estructuras mas complejas del ingles
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esténdar. Por ejemple, se pueden znalizer estas oracicnes comc si

constituverar una reduccidon del relative:

-There was cne woman cwns some slaves..
-He has 2 uncle was one of the world's heavy-weight
centenders.

Pero, comc sefiala Dillard (1€72: 68-69), la ausencia de that o who

no

se cebe a une reduccicn fonologica del reletive, sino que

correspende, al menos pars algunos hablantes, 2 laz eliginacion de se
{tambien sie y that en otras lenguas descricllizadas), une cornjuncion
de raiz africana (Eze, 1980: 138):

Igbo: Nwafor kwuru si na ha g'aga ikc i1 echi.
Pidgir nigerianc: Nwafor talk sav dem go go plant vam tomorrow.

(Nwafor said that they wculd p}ant vams tomorrov.)
(Nwafer dijo que ellos plantarian batitiz manana.;

Alguros Lablantes de INN no utilizan el pronombre relativo

(Gependiendo ce lz situacidn), ctros usan thet, ¥ otros usan what:

T

-Dem little bitty hat what dey wearin' ém nov.
=My vounger cister, what lived In Georgia, writ me about a year
zge.

.7. lLa negacidn

Muchas variedacdes del ingles utilizan la negacidén doble o triple

siempre que no se niegue el verbo de la clausula subordinada.

Cuezlouier perscna que esté fawiliarizada con las variedades del

inglés rortearericano del sur lco reconoceria:

" He air't gonna do

nothin' nohow." Este tipo de negacion mno es exclusivo del INN,

aunque 1os casos mas extremos er cuantc a negacion multiple gcn mis

corrientes en el INN que en otras variedades del ingles no estandar:

I ain't (1) gonna sit here ir no (2) chair and let no (3) crazy
lawyer never (4) tell me no (5) lies about no (6) law that no
(7) 3judge tcld no (8) smart-ass clerk to look up in no (9) book
that no (1C) smart politician wrote or pothin' (11) like that

no (12) how,
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Como sefiale Labov (1572: 180) la caracteri{stica mis relevente de
la negacion en el INN es que es otligatorio para todos los elementos
indeterminados posverbales dentro de la misma clausula. E) articule

indefinidc a nc se considera un elemento indeterminado, v por tanto,

20 cambia necessriamente 2 anv en una clausula negativa, @

XN: I ain't never lost e fight.

IE: I haven't ever lost any fights / 1 haven't ever lost a
£{ght.

sunque se puece utilizar no ccmo en el elemplo antericr & éste. Pero
eszos cascs de negacidn son bastante faciles de comprender. Para lcs
kablantes blancos, los problemas de comprensicn del INN sdlo surgen
cuando lz oracion se compone de varias clausulas. Geneva Smitherman

(1977: 30-31) ofrece el siguiente resumen:

1) si la oracicn censiste en una sola clausula, se niega cada
elecento posible, como en el eiempleo de Labev que acabamos
cde mencionar.

2) si la oracics consiste en varias clausulas:
a) si todos los elementos son negstivos, se 2indica una
afirmacion
"Ain't nobody I can't trust" = I can trust evervone
{puedo fiarme de todos)
b) cuendo todos los elemertos son negativos menos el dltimo,
el sentido es negativo
"Ain't nodody I can trust" = I can't trust anyone.
(no puedo fiarme de nadie)
Otro aspecto de la negacion en el INN que difiere de la del
ingles estandar es l1a inversicn negativa. En la inversion negativa
en el inglés estandar, se coloca el adverbic negativo em posicicn

inicial en 1la cracion: "Hardlv had they arrived when....". En el

INN, la inversion negativa ocurre cuando la osracidn contiene alguna
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forma del cuantificador any (anybody, any where, etc.) ¥ lo que se
coloca en posicidn inicial es el verbo auxiliar + la particuis

regativa (Labov, 1972:60-61):

- Don't acbody break up a fight.
-~ Can't ncbedy tag you then.
- Doesn't nobody really know.....

w
I

.8.El sintagrmz preposicional

Las preposiciones del INN no son como les que se emplean en el
inglés estindar, pero, como en el caso de las conjunciones y los
relatives, las diferencias son tan sutiles que no se reconocen a2
primera vista. Veamos algunos ejemplos de constructdones

preposicionales del INN:

Put the cat out the houce.
She teach Francis Pool.
took it over Mary Alice er house.

La no correspondencia ce los sintagmas preposicicrzies del INN con
les del irglés estdndar es el resultado de una arroximacion
diacronica del INN, partiendo de wuna tase criollizada, hacis la
lengua estandar. Las lenguas cricllas mno tienen muchas
preposiciones, incluso los verbos en serie que hemos visto en la
subseccion 3.3 hacen 1ias funciones preposivionales, como en este

ejemplo :

cook dinner give dem = cook the dinner fcr them
carry di ackee go a merket = carry the azckee to the market

Existen preposiciones que se asocian con las lenguas criollas,

como blong ("belong to”), blime ("by-and-by") o fo, fi ("for").
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Debiéc a gque con formas muyestigratizadas, ya no se usan en el INN,
auncue existen muchos ejemplce de hsblantes negros rnorteamericanos
»

cue emplegban preposiciones como '"for to", o "blimev" ean 1la

literatura de épocas pasadss.



3.2 La fonologfa del inglés negro norteamericano

Comec v& se ha dicho er el capitulc sobre los "Orfgenes" del
inglés negro norteameriﬁano. muchos de los rasgos que ce consideran
tipicos del INN ccincicden en zalgunos aspectos con  1os  que se
encuentrar. er el habla de los biancos del sur. Casl todas las
ceracteristicas del INN, en cuanto a forologia se refiere, pueden
encontrarse en el habla cde algunos blarncos del sur. La diferencia
entre 10s dos grupos de hablantes esté en la mayor frecuencia con que
estos rasgos aparvecen en el INN. Por ejemplo, James K. Bachman ha
cdemostradc que los escolares blancos de Virginia eliminan la copule
is igual que lcs escolzres negros, pero con menos frecuencia.l Por
t2nto, parece probeble que la elirinacion de Is entre les blancos es
el resultado de la influencie del habla negra sobre la blanca. la

elirinacida de la cépule o ia reduccitén de los grupos

consonanticos finales (al igual que nuchos otros aspectos
estructurales) indican un probatle origen 'criollo" en el cual is v
los grupos consonanticos firales no existian y el hecho de que se
ercuentren hoy en el INN es debido a la aproximacion de éste a fcrmas
ée la lengua estandar (Traugott, 1976: 90). En’'cualquier caso, el
origen historico mas inmediatoc del INN es que se formé como una
veriente regicnal del sur v asi se aproximé a la sintaxis v la
fonologia de las variedades surefias antes de que llegars 2 formarse
el modelo un tznte uniforme que empezd a establecerse durante de
periodo de las grandes inzigraciones de la poblacion negra rural a
las ciucdades cel ncrte. Hoy en dfa, el INN que se habla en las
ciudades del rorte sigue, en algunos aspectos, el modelo regional.

Pero el proceso no acaba acui, porque el INN no puede describirse

solo como si fuers una "variante regional del sur". Es, mas bien,
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una veriedad que pesz por una cserie de transfocrmaciones desde un
sistera e habla regicnal de probable origen cricllo hasta constitulr
ur. dialecto o variedad social de caracter étnico en las ciudades del
nerte.

Es ¢iffcil resumir mejor que Labov las razones mas importantes
por las cuales se puede considerar el INN como urn édizlecto social de
cardcter etnico ¥ nc como una variedad regional (Labov, 1972: 8-9).

hsf pues, cfrecemos aqui su descripcion:

1) Para la =mayoria de 1los blancos del norte, el unico
ejemple conocido de hable surefia es la que utilizan los
regros que viven en el norte, Yy estos rasgos surefios
funcionan como indicadores del grupo etnico negre, ¥ no
de hablantes del sur.

2) En las ciudades del norte, se han generalizado al hablar
muchos de los rasgos caracteristicos del habla surefia
de acuerdo con las lineas estrictamente étnicas. Por
eiezplo, la ausencia de la distincidon entre /i/ v /e/
ante nasales (gin en vez de pen) se ha convertido en un
indicador del grupo etnico negro en la ciudaéd de Nueva
Yerk, ce tal marera que la mayoria de los nifios
pequefios negros de origen tanto nortefio como surefio
muestran este rasgo mnientras que no se de en ningun
nifio blanco.

3) En esta convergenciz de modelos fonolégicos del norte y
del sur en las comunidades negres del mnorte, muchos
Tesgos surefios estan en proceso de eliminacion. Asi en
Nueva York y otras ciudades del norte, encontramos que
ios jévenes negros no distinguen entre four y for,
witch v which; mientras que la monoptongacidn de high v
vide es corriente; .la posicidn frontel extrema de 1la
vocal inicial eproximandola a la posicion que se da en
cst es cads vez menos frecuente; el deslizamiento de la
vocal hacia una posicidon velar en ball y hawk, tan
carzcteristico de muchas zonas del sur, rara vez se
observa; los rasgos gramaticales como el auxiliar
perfectivo done en he done told me, c el empleo de
doble model might could, va no son frecuentes. Por
tanto, el habla de ur hablante recién llegado del sur
se reconoce de inmediato y se ridiculiza en las
comunidades negras del norte. De wmode que el habla
negre no se puede identificar con un habla regional
surefia.

4) E1 habla surefia de los blancos que se observa en muchas
ciudades del norte --Chicago, Detroit, Cleveland-- se
encuentra dentro del sistema del habla montafiesz del




Hd

esur (Apelaches), v este sitctema contiene muy poces de
los rasgos fonologicos y gramaticales del habla negra.
S) Yuchos de leos rasgos particulares del habla negra pueden
encentrarse igualmente en €l habla de los blznces del
norte ... e incluso més en el hzbla de los blancos
cultos del sur. Pero la frecuvernciez de estos rasgos,
como la sizplificacion de grupos consconanticos y su
distribucion en relecion con los limites gramaticales,
es radicalmente cdiferente en el habla negra v en muchos
cases nos vemos obligados @ irferir la existencia de
difererntes formas ¥ reglas gramaticales subvacentes.

3.2.! Conscnartes del INN

Las fricativas dentzles: /&/ v /§/

Una de las diferencias wmas notaltles entre el INK v el ingles

estandar es el tratamiento de las fricativas centales /€/ v /8/. Esta

varizcubn se puede mOSTTAT 9 el sipgulente Jdlagrema  (Meulton, 197&.
185):
Llabiel Derntal Palatal Velar
oclusivas /9/./b/ /t/,/d/ /t;/,fd}/ %/, /g/
ricativas /f/,/v/ 18/,/8/

1) Sordas: /8/:

Por lo general, /&/ en posicicén final se pronuncia come /f/.
Moulton (1976: 155) &zfirma que /9/ inicial se sustituye por la
corresponcdiente oclusiva dental sorda /t/, pero aqu{ Moulton parece
referireg a un rasgo fomoldgico mis antiguo, ya que la mayoria de los
negros del norte producen el sonido /6/ en posiciom inicial, aunque
blen es verdsd que como un rasgo fonologico mas sntiguo lo vames a
encontrar en las poesias que estudiaremos en las siguientes secciones

de este estudio. De este modo veremos toof y mouf.
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Sonoras: /b/:

En posicién inicial, /8/ se sustituye normalmente por la
correspondiente oclueiva dental sonora /é/, como en dem (them) v, en
posicion final, i/ puede convertirse en /v/, como er breave
(breathe). Come er el casc antericr, estos rasgos se veran en las
poesias que estudisremos mis adelznte.

Con menos frecuencia, /8/ v /8/ se sustituyen por /f/ v /v/ en
posicion intervocélica. Se debe sefialar que la sustitucion de /6/ por
/t/ o /£/ v la de /&/ por /d/ ¥ /v/ no som exclusivas del INN. Se
ercuentran con frecuencia en lo que por lo general se llame
"Brooklynese", cosa que con toda probabilidad justifica su existencia

2un hoy en dia.

Lzs ccnsorantes liquidas /1/ v /r/

1) Carencia de /z/

Las tres areas cizlectales cel este de los Estacos Unidos, donde
le /r/ ante consoneante no se pronuncia son: el este de Nueve
Irglaterra, la ciudad de Nueva York ¥y el sur en general. Los
hablantes negros muestran un nivel aun mayor de carencla de /r/ que
los nmeovorquinos o los bostorianos blancos. Le /r/ de los negros se
convierte en semiconsonante o desaparece ante vocales asi como ante
consonantes o pausas (Labov, 1972: 13). En el habla de la msycria de
los neoyerquinos blancos, por ejemplo, la /r/ se pronuncia delante de
vocal como en "four o'clock™. De este modo el hablante blanco tiene
ura ayuda en la lectura Yy en la ortografia al ser consciente de lz
alternancia entre /r/ seguida de consonante y /r/ seguida de vocal.
Pero el hablante negro no cuenta com ninguna ayuda parecida en cuanto

a8 la forma sutvacente. Ademds, & veces el hablante negro omite la /t/
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incluso cuande, en posicidén intervocalica, aparece en medic de le
palatra como en inte'ested.

Otra canifestacion de la carencia de /r/ en el INX es su omisidn
en posicidén posconsonantica ante vocales poesteriores redondeadas.
Tsta reduccion de /r/ es particularmente noteria en las palabras como

throw, through v throat, v a veces detras de otras conscnantes

inicizles (Labev, 1972: 14). Clarc esta, esto procuce é¢ificultades zi

leer estas palabras Yy buscarles en el dicciornaric, pero er alguras
drees como Filadelfia, como observa Labov, hay una tendezcis
adicional 2 convertir en africado el grupo /tr-/, com lo cual se

funde cor /tf/ v produce aUn mas homorimos para el hatlante tegro:

trisl = child

true = chew
2) Carencia de /1/

la omision de 1/ es similar a la de /r/, excepto Qque no esta
ten generalizada. Cuando desaparece la /1/, se sustituve a menudc por
ur deslizamiento posterior no redondeado (Labov, 1972: 14). Ea
algunos casos la /1/ desaparece por completo, en especial detras de

vocales posteriores redondeadas.

3.2.2 Simplificacion de grupos consonanticos

En el habla negra hay una tendencia general hacia la
simplificacion de grupos consonanticos en posicion final, en especial
los que terminan en /t/, /d/, /s/ o /2/.2En estos casos el INN parece

splicar las mismas reglas variables de simplificacion de grupos
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consonanticos que el ingles nortezmericano estandar. Sin embergo, hay
algunas ciferencies importantes: 1) mientras gue estas reglas
variables son cpcionales e el ingles estandar, son casi obligatorias
en el INN, especialmente en grupos de tres elementos; 2) en el ingles
estindar estas reducclones se ven afectadas por el estilo y la
sitvacion del hetlante, mientras cue en el INN no se ven afectadas de
la zmisma maners; Y 3) en este proceso general de reduccidn de la
cartidad de irformacidn fonética presente detrds de vocales
acentuadas, las conscnantes individuales se encuentran tambien
afectadas (Labov, 1972: 15). E1 resultado es una acumulacion de
reducciones foneticas. Por ejemplo, tanto en el INN como en el inglés
estindar puede producirse la reduccion del grupo /-fts/ de la palabra
lifts, comvirtiéndose en /-fs/, produciendo asi /lifs/. Pero sélo el
INN lleve & czbo la segunda reduccidn, de /-fs/ a /f/, produciendo

asi /11£/, como en He 1if it (Moulton, 1976:159).

1) Conscnente scrda + consonante scrda

En el INN les oclusivas finales se elminan por regla general.
El grupo /pt/ ce apt se convierte en ap'; el grupo Aft/ de una
palabra cemo resched se convierte en /:f/ , reach'; el grup /kt/ de

fact se reduce a /k/, fac'

2. Esta reduccion de ccmsorantes ocurre:
a) casi siempre cuando la segunda consonante mno es parte de un
morfema; b) es menos corriente cuando forme parte de un morfema como
en he laugh'a' um; ¥ c) s6lo & veces cuandc la pelabra siguiente
comienza ccn vocal.

El proceso que se cbserva en el apartado b) es importante en el

IXN porque esta reduccion significa que pareceria que incluso los

negros cuyz habla se acerca mas al estandar tienen un tiempo pasado
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nc marcado. SI esto es cierto como afirma Labov, la carercie del
morfera -ed en la mayeria de los hablantes de INN puede deberse a
factores fonolcgicos vy nc a que no warquen el tiempo pasado. Pero
comc hemos visto en la primera seccion de este capitulo, creemos que
la existenciaz de un estadio criollo anterior esta lo suficientemente
cormprotads como para pemsar que no se trata de una reduccidn
fenética. Creemos Que al menos un numero relevante de hablantes no
sszrca el tiempo porque, como va hemos visto, se trata de una cuestion
opcional.

El proceso cbhservado er el apartacdo c) es importante porque
significa que mientras que los hablantes blancos simplifican la
consonante final de un grupo consonantico compuesto de scrda + sorda,
re le hecen cuando sigue urna vocal. Por tanto, cuentan con una &vuda
respecto a la ortografia y la lectura. "Como en el casc de iz
reduccior de /r/, los hablantes negros por regles gemeral la eliminan
aun cuando vaya seguida de vocal, y por eso encuentran mas
dificultades er la crtografia y 2l reconocer la raiz de las palabras
er la lecture. -

Los grupos consonanticos /sp/, /ek/ ¥ /st/ plerden la ocliusiva
final con mucha mas frecuencia que er el habla de los, blsncos. Con
estos grupes, la simplificacion es obligatoria para los hatlantes
negros cuando afiaden el morfema /-s/. Dado que l.a mayoria de los
hablantes del INN no perciben la forma subyacente el plural de estos

sustantivos o la tercera persona singular del tiempo presente se

convierten en (Moultom, 1976: 161):

tests /tesiz/
wvasps /wasiz/
lists /lisiz/
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Este procesc afecta también al numero de homonimos que hay er el INN

(Latov, 1972: i6):

test = Bess
guest = guess
asks = ask = ass

2) Conosonante sonora + consonante sonora

En el INN las oclusivas finales se reducen por lo generel. Esto
afecta principalmwente a los grupos /nd/, /1d/, /z¢/, /md/, /xd/ ¥
/vd/. De esta forms finds se reduce a fin', 1lived a liv' y cold a
col', etc. Esta reduccidn ocurre: a) casi siempre cuando la segunda
consonante forma parte de la ralz de la palabtra; b) con mucha
frecuencia cuendo la segunda consonante es un morfema; Y c) es
cerriente incluso cuando la palabra siguiente empieza con wuns vocal

(corn el mismo resultado que se describio en la seccion 1)).

2) Consonznte scncra + consonante sorda

Como en el inglés estandar, el INN no reduce este tipo de grupo
consonintice por regla general. Una palzbra como lump suele aparecer
lump. Sin embargo, /nt/ es una excepcicn porque la /t/ de dicho grupo
consonéntico en posicion final es una de las consonantes que tas
reduccidén sufre. De tal manera, dedls palabra bent tenemos ben' y de

meant tenemos men'. Como se ha observado antes, estc crea muchas

dificultades para la lectura y la ortografia.




&) Consomarte scrda + /s/

A diferencia del inglés estandar, el INN simplifica este tipo de
grupo consonantico a menudo, por eiemple /ks/ ce six da /sik/. Esto

crea homonizmos como los siguientes (Labov, 1672: 18):

six = sick
box = bock
Max = Mack

La /s/ del piural, sin embargo, no se elimira por regls general.

Por ejemple, normalmente se mantiene el grupo consonantico en

palabras come boots, books v ripes, pero no siempre.

>) Conscnante sorda mas /z/

También el INN se diferencia del inglés estandar an que puesc
haber una simplificacidon de este tipo. Como la /z/ actla como morfeza
¢ée plural en muchas palebras, ecste tipo de simplificacion nc se

produce siempre, claro esta. Por tanto puede carse beds o bed, ribs c

tib, etc.

6) Grupos ccnsondntices triples

En estos casos, las reglas de simplificacion del INN se aplican
acunulstivamente. Como en el inglés estandar, el INN elimina la /k/
en posicidn medial de le palabra asked. Esto da /st/, como en he as't
me _to _come. Una segunda regla de simplificacidn, que se da solo en el
™

INN, se aplica también a la /t/ final, produciendo he as' me to come.

Ademas de los problemas que surgen de lz simplificacion de la



/z/ despues de consonantes sonoras, como ya se ha rwmencionado en la
seccion 5), también se simplifica /z/ despues de vocales. Este
rroceso ca he goin' en vez de he's geing. Sir embargo, como Labov
hace explicito (1972: 25), "la peérdica de la /z/ £inal después de
voczles no se produce con tanta frecuencia como para explicar la
ausercia de /-s/ en <tartos casos. Estas ausencia puede explicarse

aeier si consideramos que el INN es de origen criocllo.

3.2.3. Las vocales del INN

Existe en el INN lcs siguientes czmbics respecto a las vocales:

) /i/ v /e/ arte nasales se convergen, es decir, dan siexmpre /i/
) el ciptongo de /i3 / en palabras como beer, bajan a menudo a
/ea/, produciendo asi mas homonimes, cheer/ chair.

1
”
2

3) los iptongos /u3a / de poor v /a2i/ cde time pierden su vocal de
apoyo ¥ se produce une monoptongacién . Es curioso que muchas

veces se representa esto en la poesia con la grafia

iptongo, es decir, pars indicar una pronunciacion /ta:m/ se

escribe taim.

Como va se explicd sl comienzo de este capitulo, no hay un unico
INN y en consecuencia, no existe un unico sistema fonoldgico. Como
es 1logico, el INX tiene sus propias variantes de las reglas
gen;rales. Esto significa que el hablante puede variar su
pronunciecidn segin el estil que desea a&acoptar en un momento
determinado. Un hablante del INN tiene muchas posibilicdedes debido a
la doble veriedad, la cual mencionamos al comienzo de esta seccion,

la distintas variantes dentro ce lo que es positle en el dialecto Y

las distintas variantes en su relacion con el inglés estandar.
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Exister cuatro contextos culturales que conforman el lexico del
inglés negro norteamericano (INN): la base lingiistica heredsda de
Africa Occidental; el veccabularic propie ce la etapa de esclavitud v
cpresicn; el léxico asociado con la misica v la jerga callejeca; v
por vGlitime, el leéxico reiacionado cor el contexto religioso. Por 1o
tartc el INN presenta una doble estratificacion, ya que dentro del
INN, encontramos variedades que se acercan al inglés eszéandar a lo
large de un contiruo v, por otra parte, estas variedades siempre
estan en contraposicidn con el inglés norteamericano estandar.

Como ha sefialado Robert Blauner (1€72) en "The Question of
Black Cuiture" el estratc mas importarte ha sico siempre el segundc
poerque, aunque el contextc¢ cultural afroamericanc he sido conformade

por lzs subculturas del gu2to, del sur vy de ie hevenciz africana, e.

racismo ha desermpefizdc un pajel eun mas importante en el proceso  ce
sincretismo cultural de los afronorteamericaros. Ea sido la
estructura social racista la gque ha mantenido la experiencia propia
de lcs negros norteamericanos con respecto a su pasado, en vez Cde
naber fomentado 1s asirilacién cultural cue na marcado la experiencia

de los otros grupos etnicos inmigrantes.

3.3.1 Contexto léxico africano

El lexico y los conceptos verbales negros que provienen de le
herercia africana sonm de tres tipos: préstamos, calcos y vocabulario
enfatico. Un ejemplo de préstamo es lz palabra yam del wolof nyam.
Otros ejemplos que son bastante conocidos incluso entre los blancos

son: tote; gumbo; okra; jazz; oasis; iuke, como en ‘uke-box;

——— — =




,_
—
(v}

goober; ¥ banio. Davié Dalby ( 1977: 1iB3)en su articulo, "The African
flement in American Englieh" ha afirmado que la palabra okav
tamtién es de origen africano, aunque nc se ha podido demostrsr de
forma conclurernte. Perc la contribucién principal de Dalby a los

crigene

n

sfricanos del leéxico norteamericano ha side su Znvestigacion

I

scbre el significado v el uso de las palabras, derivados ambos de
uscs efricanos. For ejemplo, la palabra bad significa good er un
cor.texto afroamericano, pero no creemcs Qque constituve un caso de lo
que Ballicay (1978: 164~183) cencmina '"antilenguaje" porque este
procesc de inversion cel significado aparece en numerosas lenguas
africanes, lo cua2l parece indicar que se trata de un comportamiento
reredado culturalmente. Daliby nos ofrece un excelente ejemplo en la
expresicn de la lengua mandinga a ka nvi ko-jugu que significa "it is
good  bacly", es <cecir, "es muy bueno"'. Este tipo ‘ée calco

eiemplifica una serie de expresiones de wuso corriente en el ingiés

negrc Ge hov. hlgunas de eéstas son (Dalby, 1972: 176-186):

bad mouth: habler de alguien de una manera negativa; del
zanéirgo daiugu, literalmente "mala boca”.

dig: comprender o apreclar algo; éel wolof dega,
literzlmente "entender".
kip: informado, enteradc; del welof hepi, hipi, literalmente

abrir les cjos".

fzt mouth: habkler derasiado, especialmente acerca de zlgo
Gue n.0 se conoce bien; del mandingo da-ba, literalmente
"bocazas".

skin: se refiere &l conocido saludo negro que consiste en
tocarse las palces de las mnancs, denocinsdo "giving skin";
de la ccstumbre africana de saludar de esta manera & un °
amigo; en le lengua mandinga i golo don m bolo, literalwente
"pon tu piel er wi mano”.

okav: tanto con el sentido de "de acuerde” como con el
sentido de "y luego, ¥ después” que se usa en las
nzrreciones; de muchas lenguas africanas ksv, que significa
"si" o "desde luego", como en el wolof waw kav, o el
mancingo o-ke. En el sentido de "y despues” teremos en
mandingo c-ke-len, literalmente "hecho esto ya".




El tercer a2specto del léxico de origen africanc zntes mencionado
es el vecabulario enfatico. E1 hatlante zdoptz una actitud verbal
parez lz cuel utiliza un léxico un tanto bravucon y zgresivo. Esto ha
sotrevivido en €l INK en las formas exageradas del rzbla "repping",
"faney talk" y "teastirg". Este tipo de actitud verbzl ha sotrevivide
en los Istadcs Unidos en parte debico a lz larga historis del habla
exageraca que es tipica de los "tall tales" americanos. El linguists
#lbert Mackwardt (1958) sefiala que se conoce el "tall talk" americano
tanto por sus extravagantes inventos, como por sus ripérboles v
siziles fantasticos. Es un estilo retorico rimbombante gque ecplea
rmuchas metaforas psra que el ovente se quede impresicnado con la
capecidad £isica ¥ la supericridad pgemeral del hablante. Un buen
elerplc de este tipo de habla en el contexto negro es el que ha
reccgido Robert Pharr en su librc Book of XNumbers (pag. 1€9).
Bluebcy, un corredor de apuestas 1ilegales, agradece la botella de
vhiskey que inesperacamente el duefio del hotel sube 2 cu habitacidn

cuendo en realidad Blueboy habia pedido urna jarra de agua:

Vine dearest host... it does this ol heart good to meet a
boniface who demands good service for his guests. My friend
Emily savys never to tip vour wealthy host so whetever change
there Is (hands him two dollars) you give it to the sable
child of beauty who told you we were dying of thirst. .

33.2 Contexto léxico de la esclavitud v la opresion

ls segunda tradicidn que conforma el léxico afronorteamericano estd
relacionada con la esclevitud, cuyo efecto principal fue la necesidad
de codificar mensajes lingtisticos de tal forma que el hombre tlanco
no loe pudiera entender. Muchas de las letras de 1las cancicnes

seculares y religiosas tenian un doble significado. Em Jalkin' and
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Testifvir', Geneva Smitherman (1577: 47) nos ofrece la siguierte

estrofs de ura vieja cancidn folclérica negra:

You mought be Carroll from Carrollton

Arrive here tornight afo' Lawd made Creation

But you can't keep the World frem moverin' 'round

And rot turn her back from the gaining ground.
La expresion "not turrn her" del ultimo verso alude de focrma oculta al
rredicador reveclucicmario Nat Turner. De le misma ranera, la letra de
"Steal Away to Jesus" significabs la huida de la plantacionm, ¥y "This
Train Is Bound for Glory" se referia a la ruta de huida hacla el
norte. No todos los '"espirituzles" encerrsban alusicnes a la huida,
pero de todes maneras la letra expresaba sus sentimientos hacia 1la
esclevitud. Debido a l&s crueles represalias, los esclavos tenfan que
encauzer sus lamentos por los canzles pernitidos. Uno de les
"espirituales” =is cormovederes & este respecto es "Ncbody Knows the
Treuble I1've Seea".

Esta tradiciém ce codificar un wensaje para ocultar su
sigrificado a los blancos persistié incluso después de 1a abolicior
cde la esclavitud 7 se observa hoy en dia en el "cool talk" que a

veces funciona de la misma rcanere para excluir a los blances.

3.3.3 Contexto léxico de la musica y la ierga callejera

La irportancia de 1a miUsica en las pautas culturales negras es de tal
nagnitud que se han mantenido a traves de la musica negra mas
elementos africanos que a través de cualquier otra via de
comunicacién. Como ha dicho Phyl Garland en The Scund of Soul (1971:
83): "In contrast te 21l the things the black man has not had in this

country, he has always had "his" music."”
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La contribucién del mundo musicsl 21 léxico negre, y de alli al
lexico del inglés estandar americano, es de dos tipos: 1) expresiones
que provienen de la tradicién folclérica negra; Yy 2) expresiones
zcufiadas v utilizadas por los nusicos, va ses en la letra ¢ en la
conversacion acerca de los arreglcs musicales.

A veces los musicos nepros poner musica a los giros idicmaticos
v temas de la tradicidén orzi negre. Naturalmente esto amplia el
nimero de gente que corprende el lexico negro.

El musice negro constituyve una especie héroe para 2algunos
sectores de la comunidad negra, al igual cque ;l predicader parz otros
sectores. Como ha sugerido Smitherman con tento acierto, el hecho de
que lz musica negra conserva lo africano a la vez que recalca lo
distintivo de lz sensibilidad negra, hace lcgico que se eleve a los

musices al rangc de heéroes culturzles. De heche, el “cool talk” o

ijerga calleiera que se asocia con el wmundo de la musica indica un
postura de digridad frente a lz tensidn creada per la discriminacion
racial. la misma palabra "cool" puede venir de lz palabra zandirga
suma, un tipo de misica de ritmo lento (Smitherman, 1877: 52).

La siguiente lista de palabras se referia inicialmente al mundo
de la musica, pero luego se ha aplicado a situaciones anilogas er

otros contextos:

jazz: se refiere & la misica de jazz, pero también 2 un tipo
de circunmloquio, utilizado para confundir al oyente; tambien
quiere decir "excitar" o "actuar sin inhibiciones”,
posiblemente proviene del ~wardingo iasi, que quiere decir
"actuar de una forma estrafalaria".

hot: musica de ritmo rapido; por extension se ha eplicado a
cualquier movimiento o acciom rapido.

ccol: musica de ritmo lento, ¥ por extensidén significa
compostura”.

boogie-woopie: "blues" de ritmo répido; es un tipo de baile
que se hace ccn esta pusica y Por extension se aplica a



tedes los beziles moderros.

funkv: un estado de animo triste que se encuentra er el
jazz, los "blues” y la misica "soul"; se refiere a musica
Gue expresa la solidaridad racial y por extension cualquier
cosa Gue expresa una solidaridad también es denominada
"funky".

3.3.4 Contexte léxico religioso

Como dijimcs antes, la cuarta fuente de lexico propiamente negro
es la iglesiz negrs tradicional. Debido a la profunda irnfluencia de
la tradicion religicsa en la cultura negra, muchas expresiones Y
conceptos del irgieés negro norteamericano tienen una base religiosa,
aunque a veces se usan en contextos seculares. Un buen ejemplo es la
palabra soul. Esta proliferacion de expresiones religiosas se debe,
sin duda, al papel desexmpefiado por la iglesia respecto 2 la
superacion espiritual de la opresidn. Las celebtracicnes religiosas
regras constituian algo mas cue lz mera posibilidad de organizar la
resistencis. De igual forma, estas reuniones proporcionaban la
posibilidzé de mostrar les emociones dentro de un grupo soclzalmente
vnide, es decir, ofrecian a los esclavos el alivio a través de la
catarsis. Este tipo de dualidad de funcion -- catartica para el
individuo y de renovada resistencia para el grupo -- que proviene de
la iglesia tradicional se ha extendido & otros contextos. Szitherman
(1977: 56) sefiala que el mensaje del predicadcr no difiere wucho del
que difundian a traves de sus canciones los numerosos cantantes de
"blues". La cantente de "blues clasico" Clara Ward anunciaba: "I'm
¢limbir' high mountains tryin' to git home" e incluso hoy em dia el
cantarte popular Curtis Mayvfield canta: "keep on pushin' / cain't
stop now/ move up a little higher/ someway or somehow".

Algunas de las expresiones del contexto religioso mas ccmocidas

son (Szitherman, 1977: 57-58):
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sister, brother: son términos que recalcan la solidaridad
raciail. Comoc se concibe 1la iglesia como un mizrococsmos
fariliar, las mujeres mzvcres son "Mother" vy los hombres,
"elders". La extensidn moderna de estos términos es s
expresion actusl "soul brother",

gittin'the spirit: se refiere a la expresion de la profunda
emocion religicsa a través del movimiento corporal durarte
la ceiebracion religiosa. Como se vera en el Capi:ulo V, la2
iglesiz negra ha conservado lz creencia africane de posesion
del espiritu. Por extensicn, "gittir' the spirit" puede
utilizarse para referirse a la participacion efusiva.

Tell the truth!: afirma de menera entusiasta lc que se acaba
de decir o cantar. Por regla general, en contextos
religiosos, constituye lz "respuesta" de la congregacidn a
la llamada del predicadcr (veéase el Capitulc V). Se utiliza
en contextos seculares para animsr 2 un cantante O un

"rapper”.
soul shake: es una forma complicada de saludarse con las
Danos. Consiste en cuetro partes: se juntan los dedcs

pulgares de la rmano derecha primero, luego los de la mano
izquierda; despues, se agarran los cedos del centrario em la
palma de la mano, y luego, el contrario hace lc mismo. Este
tipo de saludo, como explica Smithman, no proviene tal cual
cel contexto religioso, pero constituvre una extension de un
tipo de szludo que se cdaban entre fieles ya "salvados” por
Dics a través de la posesion del espiritu.

Pare cerrar este analisis, resumiremos las
caracteristicas generaies cdel léxico negro que lo distinguen del uso
léxico de los blancos. Dos cde los rasgos mas caracteristicos sonm: 1)
la extensicn del significado que se da 2 palatras de uso cemum , por
ejenplo, ba-e~ad, que significa "muy bien™; y. 2) frecuertes iuegos
de palabras que tienen la funcidn de expreser la solidaridad racial.
Para ilustrar este segundo tipo de rasgo podemcs examinar el
significaco de la pelabra babv entre los hombres regros. Como se
sabe, la scciedad esclavista consideraba al hombre negro infantil vy
retrasadoc y por eso era importante parz el hombre negro demcstrar su
habilidad verbal ante el grupo, es decir, para ser respetado en las

comunidades negras habla que demostrar gque <ce era un "man cf words"

(véase el Capitulo V). Al usar un termino tan femenino para dirigirse
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a otrc hombre, el hablante negrco estaba afirmando su masculinidad.

lsude Brown, en Manchild in the Promise Land (1966:115) explica 1la

importanciz ce le palabra babv en la cultura negra:

The real hip thirg about the "baby" term was that it was
something that only colcred cats could say the way it was
supposed to be said. I1'd heard gray boys trying it, but they
coulén't really do it. Cnly colored cats could give it the
meaning that we zil knew it had without ever mentioning it
-- the meaning of black masculinity.
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NCTES . DESCRIPCION DEL INGLES NEGRG NORTEAMIRICANO ACTUAL

.

(1) Ladov :8), hace refereacia 2l trsbaic dce Bachman, A
Comoariscrn  cof he =—on-stzrdaré grarmatical usage Iir some Negro and
white werking~cizss farilies in Alexandria, Virginis, tesis coctoral,
Universidad de Gecrgetown, 1970, pags. «4-45,

(2) Cuando decimos cque les palabras se simplifican o se reducen
respecto z 12 cantidad de informacion fonética, se entiende que
wzblamos desde &l runto de vista del irglés estander. Desde la
perspectiva de wuna lergua descrioilizada, no se produce una
reduccion de grupos consoranticos, sino al contraric, se zfiade.
Cesde una perspectiva histérica ha habido una “complicacion" v nc una
"eimplificacion", como va aludimos en el Capitulo II.
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DISCURSO ORAL EN LAS COMUNIDADES NEGRAS NORTEAMERICANAS

El estudic de la fonclogla y la morfoeirtaxis del INN nos ayuda,
come  hemcs riste, a enterder elgunas de las posibilidades
estilisticas con que cuenta la poesia folclorica negra ce los Estados
Tricdes. Pero si contrastacos uricamente elementes distintivos
observzbles & nivel de oracion o frase, nuestro andlisis no desvelara
una poesia que difiere significativamente de otros tipos de poesia
folilérica norteamericana. Esto es, com un analisis de estructuras
estzticas no pocemos llegar 21 meollo semantico de una poesia
ecinentezente cral como es .a poesia objeto de nuestro estudio,
roesiz curz técnica consiste, en parte, en la insercion de versos de
tives", "iazz" "spirituals" v en cierto lenguaje de tipo ritual -~
sin duda froveniente de la rica herencia cultural de Africa
Geeidentzl -- asociado con la funcion social del habia. De ahi 1la
necesidad de investigar sobre los actuzles mecanismos por los cuales
la conmunicazeidn, comprension e interaccion se mantienen. Esto
significa atender &l contexto comtnicativo y &l uso determinado que
se hace tanto de los enunciados individuales como de las unidades mas
ampliss de hable. Por tanto, nuestra investigacion se centrara em
parte sobre el enalisis del discurso oral, base de la poesia
folclérica negra. Por "analisis de discurso” se entiende el estudic
de la organizacion del lenguaje por encima del rivel de clalsula u
oracién y por tanto el estudio de unidades lingulsticas
transoracionales como pueden ser el didlogo rituel o mo),
narraciones, o actos de habla de tipo mas 1irico como son les

cancicnes o la poesia. La estructura del discurso, dice Fowler



(1985: 7C), "fremte a lz estructura mas limitada del texte, reflela
el procesc cczpleio de iz interaccidn humana es situaciones vivicas v
dentro de la estructura de las fuerzas socizles". En este capitulo v
en el que sigue, interntamos presentar el lenguzje (INN) con la
estructuracion adicicnal que refleja la incidencie de los siguientes
aspectos en la estructuracidén basica del lengusie: el rpropdsito
perscral de la comunicacién, el papel del rivel social en las
relaciones entre personas v la influencia de contexto.

Al estudiar los modelcs de ciscurso utilizados en las
comunidades negras, bien sea en el lenguaje religioso, em el de la
musica, o el de la calle (tanto en el "street speech" como en otros
tipos de actos de habla como podrian ser las narracicmes}, se hace
evidente inmeciatamente un tipo de habla distintiva aunque leos rzsgos
superiicizles parecen acercarse a ctras variecdades de irgles
norteamericano. Al iguel que en nuestro anélisis de l2 mcrfesintaxis
del TINN, en nuestro estudic de los rasgeos discursivos, esta zparente
sizilitud nos obligara & veces & apovarnos en l& explicacicn
dZacronica para cescubrir las propiedades sirticticas sincrénicas.
Otras veces acudiremos a datos que nos proporcionan otres lenguas
afroamericanas. Lo que es mis, el nc cefiirnos estrictarente & rasgos
sincrénicos del INN parece especialmente importarnte por lo que puede
aportar a nuestrc estucic de lz poesia folclorica negra, 1s cual,
como recordaremos, representz un intento de mantener en la memoria
las raices culturales a traves del fo;talecimienco de leos walores
folcloricos. tradicionales (algunos de los cuales son de ralz
africana) en ur periodo de adaptacion de una cultura principalmente
oral (la negrs) a una cultura priccipalemente literaria (la

euroamericana, "mainstreac"). Para los poetas que vamos a estudiar,



era preciso transferir ic oral, las formas de sentir y de conocer
plasradas en la expresion oral del puetlo negro, a la pagina impresa.
A este respectc, debemos tener preserte durante nuestro analisis no
séle las czracter{sticas ¢iscursivas que definen la comunidad etnics
negra sinc tambien lc que defire lc tipicamente oral, frente 2 1lo
tipicamente escrito.

En cusnto & distinguir el discurso oral del discurso escrito}
ciertamente puede sernos Ctil, ya que la poesfa que vamos a estudiar
tiene como base el habla popular. Por ejemplo, en el caso de nuestra
poesfia folcldrica se hera usc de elementos tipicamente orales, tales
como la repeticion, aunque este artificio tampoco falta en el
discurso escrito, pues es evidente que el concepto de estrofa esta
basado en el principio de le repeticion (métrica, léxica, etc.). De
heche no creemos q;e pueda trazsrse una division nitida entre lo oral
v lo escrito, y hasta ahora lcs intentos de clasificar per sepzradas
las caracteristicas oreles y las escritas no han producidc resultados
del todo cdeterminantes. Estd claro, por ejemplo, que existen estilos
literarios que se apoyan en gran medida sobre estilos de expresion
oral, e.g. drama, cuentos folcloricos, poesia oral, etc. A este
respecto, se puede afirmar que ciertos tipos de lenguaje escrito,
entre ellos la poesia folclorica negra objeto de nuestro estucio, no
se distancian mucho del lenguaje hablado; al contrario, como veremos
mas adelante, este tipo de literatura se fundamenta en los elementos
que se dan espontaneamente en la conversacion libre, sobre los cuales
se elsbora segun unocs propostios creativos.

En cuantc a ilustrar las caracteristicas gue denotan un estilo
discursivo diferente en las comunidades negras, ncs fijaremos

principalmente er: a) los elementos que ocurren con mas frecuencia;



v, b) ios que mds se distancian de elementos discursivos de otras
variedades cel irglés norteamericano, todo lc cual vendri a conformar
tn estilo de comunicacidn distinto. Examinaremos, en concreto,
elementos ciIscursivos como el empieo de cdistintos tipos de
repeticion, la utilizacion ce 'sav" como verbc comsecutive, la

pronomiralizacion v+ la tematizacion. . De estos raegos discursivos

n

se compone, ccmo cice Gumper:, et. 1. (1982%) vun sistema de

"estilo", cue &z veces implica factcres extralingiisticos como: la
clase de lenguaje cue se considera aprcpizdo para las distintas
situacicnes; rasges cue simbolizan sclidaricdad étnica o pertenecia a
un subgrupe dentro de la comunidad; cué tipe de informacion o pautas
cuiturales se dan por conocide; como se distingue er el <¢discurso lo
que es de principal importancia de o que es secundaric; vy,
especialmerte 1z mnanera en que el interlocuter se relacicnz con sus
cyentes ¥ gué tipo de comportariento espera de e€stos. Aqui gquerermos
reszitar de nueve 1z Tanerz en cue la lexicalizacidm, la2 sintaxis y
la prosocila, per una parte, ¥y por ctra, las suposiciones culturales o
normas socizles interaccionan a nivel de ¢iscurso. De ahi gue el
Fropdsito de este capitulo 7 el siguiente sera ilustrar laz manerz en
Gue estos aspectos gramaticales y soclales actian reciprocamente de
tal forma que, 2 pesar de laz sirilitud superficial ce las estructuras
lingi{sticas, algunos estilcs ce discurso negro som muy divergentes
de los Gue se encuentran en uso entre ctras etnias.

A moco cde ejemplo, ya que se tratard el ccmportamiento de forms
nas global en el capitulo siguiente, nos podemos referir brevemente
2l aspecto de comportamiento afroamericano que, seguramente, difiere
nas de las expectaciones culturzles de la cowuridad euroamericana: la

destreza verbal. l1a importancla que se da 2l arte verbal en la vida
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comuniteria negra (no Unicamente en los Estados Unidos sino en todas
las corunidades regras en el Nuevo Munde) produce una profusidnm y
adaptatilicad verbales por parte del interlocutor, quien & estos
efectos emplea una multitud de artilugios desde la repeticion hasta
efectos especiales de vocalizacion; semejante comportamiento crea a
su vez la expectacion de que el interlocutor sea capaz de sclicitar
un altc grado de "feedback" verbal y cinético de su publico. Lla meta
final de esta destreza verbal es ura perfecta interaccion sociel,
sobre lo que diremos mis en el capitulc siguiente.
Aclsrado el mctivo de nuestra insistencia en al analisis del
iscurse oral del "black speech community", podemos proseguir al
estudio detallado de los elementos discursivos que configuran los
estiles cel habla negra. Aqui volivemos a tratar un problema gque
hemos mencionado anteriormente: el sefialar rasgos que distinguen el
sisteme discursivo negro (se entiende del INN) ce ur sistema nas
estandar y mas eurocamericano (en ls medida de gque se pueda
generalizar estas categorlas). Se da lugar a una aparente similitud
entre los dos sistemas discursivos en parte, porque hay unos
conponertes comunes a casi cualguier produccion oral. Por ejemplo,
Ochs (1979) enumers las siguientes caracteristicas generzles del
"discurso no previamente planeado" (corresponde, a rssgos generales,
el discurso oral):
a) la frecuente repeticidn
b) oraciones simples con la estructura
svca
e) el predorminio de construcciones
peratacticas, sobre las hipotigticas
d) la yuxtaposicion de clausulas sin
ningun elemento gramatical de enlace
e) la eliminacién de referentes,
incluyendo los sujetos

f) 1la wutiiizacion de delcticos ("this",
por ejemplo) mas que el articulo



defircido

g) la dislocacion de elementos :§p1cos al
principio de lz clausula u oracion de tal
forma que el sujeto ¢ frase nominal va
seguido <de un prorombre de co-referencis
("this haunted house it...")

n) limites arbiterics en la demarcacion
de lzs oracicmnes, etc.

Conmo cwuchos ce ectos elementos de cohesion discursiva (la
repeticion por ejemplo) ocurren tanto en el discurso oral negro como er
el habla de otros grupos etnicos (especizlmente enm la poesia oral), se
podria penser que se trata de los mismos tipos de elemerntos textuales.
Pero 3 pesar de la aparente cimilitud en niveles de superficie, las
relaeciones discursivas son cdistintas, o por su frecuencia o por su
distridbucidn (factores a tener en cuenta siempre, como vimos en el
2nélsis de la morfosintaxis) y desde luego, la funcidm casi siempre lo
es. Esto ponme de manifiesto que lzs divergencias no refleian merarente

iferencies a nivel gramatical, sino un sistems discursivo distinto.

La necesidéad de centrarmnecs en estas civergencizs surge a cavsa ce
las descuicadas gerneralizacicnes aventuradas por algunos estudicsos que
parecen querer igncrar fuentes africanas de comportariento, quizds por
temer gue gmientras el negro rncrteamericano se asociata con el
"primitivismo" africano, siempre seria objeto de trato discriminatorio.
Las coaclusiones un tarto radicales que hemos podico observar en el
campo ce la linguistica (véase el capitulo scbre "Los Origenes”) tienen
su paralelo en tendencias cimilares a la hora de tratar ctros aspectos
de le cultura negra norteamericanz, por ejemplo el neger la traslaciom
de elemertos folclféricos africamos a los Estados Unidos. En
particular, se ha ictentado decir que el corpus de cuentos folcloricos
negros nerteamericanos muestra una incidencie prﬁc:icamen:e nula de

elerertcs africanos. A este respecto, es notable el paralelo entre las



palabras

Writing",

v las opiriones

del linglista George Krapp ("The Psychology c¢f Dislect

en A Vsrious language, J. Williams y V. Burke (eds.), 1971):

Except in the remoter regions of the
South, all Negroes of the present
generation have passed through the
normelizing educational machine through
wvhich all other citizens of the Republic
have passed. The language of the average
Negro now differs <from the standard of
cuitivated speech to no greater degree
than that of the average white man.

Dorscr (Asierican Folklore, 1959), que afirma:

No

The yeasty old traditions of the
Averican  Negro toock form in the
7lentation culture of the 0lé South.
Northern freedmen who settled in free
states before emancipation possess none
of this folklore. The Negro song and
nerrative lere of the West Indies, Bra=il
ané Surinam, heavy in African elements,
shews little correspondence with that of
southern colored folk. Southern slave
lore developed along its own lines under
the particular conditions of the cotton
plantation economy. Cotton cultivation
from Georgia to Texas, with the growing
of rice on the Carolina and Georgia
coast, sugar cane in Louisiana, tobacco
in Virginia and Kentucky, molded the
southern slaves into homogeneity. After
the importation of African slaves ceased
ir 1808, the YXegro community in the
United States grew entirely from its own
procreation.

se puede dudar de que elementos ce

la

del especizlista en folklore norteamericanc, Richard

cultura surefia

("plantation culture") estén presentes en las narraciones folcléricas

regras,

embargo,

para citar un caso, los cuentos sobre "0ld Master”. Sin

en este campo, igual que en el de la lirguistica, no se ha
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prestade lz debica atencidr a los elementos africanos, ceme dice el
propio CZorsom, ubicuos en el "lore" cel area caribefiz, a peszr ce lcs
estucios de Turrier (1949) v Herskovits (1938), antes mencionados. Mis
reciertemente, lcs estucios de Szwed (1%70), de Couriznder (1976) v de
2ascom (197B8) han subsanade parte cde nuestro desconociciento cel legado
cultural africano al XNuevo Mundo, pero todavia falta un estudic més
prefundo de los aspectos lingGisticos de las narracicnes foltléricas
afrcemericanas.

Dada le importancis cue puedan tener todas estas cuestiones a le
hora de afirmer la existencia de ura estetica regra norteamericana
("Blzck aesthetic”) hemos creido comveniernte en esta seccidn sobre el
a2nilisis del ciscurso eral mostrar €l mode en que verias
caracter{sticas del (discurso negro se asemejan o se diferencian de
otres nodos de discursc oral del "mainstream" angloeuropeo.. Tanto en
la Zorma svperficial como en la funcion pragmatica de las estrategias
c¢iscursivas givonorregmericamas- Veremos que quedan tcdavia bastantes
=as vasgos africanos que hasta ahora lz mayoria de los linglistas han
supuesto. En Qefinitiva, lo que pretercemos es descubrir lz mznera en
que estos elecentos discursivos se han utilizado para crezr una poesia

netzmente Tmegra.



la repeticion

Ahore proseguimos con el analisis =as especifico de los
elementes cohesivos antes  mencionados. Comerzaremos con ia
repeticion va que comprende estrategias verbzles comunes a2l discursc
oral en generzal. En primer lugar, en cuanto a8 las unidades Iteradas,
podemos sefialar, en una clasificacion general, tres tipos de
repeticion que corrientemente se cdan en el discurso oral (Ochs,

1979):

1) la repeticion de tipo (morfo)fcnologico
2) la de tipo lexico
3) la de tipo sintactica.

En cuante 2 funcicnes penerales dentro de los deos principsles

generos de discurso oral, la narracién ¥ la conversacion, la
repeticion puede desexmpefiar funcicnes mas bien de estrageia retdrica
(para enfetizar o dramatizar, peara ocupar el tiempo mientras se
irventa las lineas siguierzes, etc.), o puede actuer mas a nivel
crganizacion textual -- para crear cohesion entre temss ¢ entre
sucesos ("events") de una narracion, para marcar dJistintas unidades
derntro de la corversacidén o narracidn, tales como indicar el fin o
marcar les intervenciones de distintos interlocutores, etc. -- aunque
esto no excluye su utilizacidn simultanea en un nivel mas retorico.

Para llevar a cabo nuestro aniélisis mas ordenadamente,
dividiremos la repeticion en dos amplias categorias:

1) la repeticion por parte de un unico hablante
2) la que se produce entre interlocutores

Taento ern una categer{a como en otra, 1la funcicn de la



repeticidn puede veriar a lo lergo de un continuo, desée la retorica
evagerada de gran irntensidad hasta las uridades repetitivas que

desempefian una funcién cohesiva entre grandes bloques de discurso.

Utilizarencs eiemplos de una amplia variedad situaciones soclales que
c¢an lugar 2 comportarientos verbales caracteristicas. XNos rteferimos
& las situacicres que Hymes (1972 ) ha denominado ‘“acontecirmientos
del thabiz" ("speech events"): la narracion, la conversaciom,

ceremonias religiosas, sesicnes de "blues", etc.

4.1 A, La repeticidn realizeda por un unico sblente

t.1.A.1. La funcidn de lz repeticidn en la dinamica social

La repeticion ¢ reduplicacidn de scnidos (tanto fonemas come
unidades suprasegmentales), paiabras o inclusc unidades mds grandes,
puede realizarse a varios niveles en los modelos de discurso negros.
Por eiemplo, lz repeticidn realizada por va tnico hablante/marrador
puede emplearse por su efecto retdrico a nivel de fonema, palabra, o
frase. Quizds éste sea el tipo de repeticion menos complejo, desde
el punto de vistz estructural ce la rarracidn o conversacion - ¥ més
parecida a lo cue se podria encontrar en estilos iscursivos del
estandar. En los siguientes ejemplos de discurso negro (Scithermsn,

Talkin'and Testifvia', 1977), vemos el empieo de aliteracicon enm el

primero, vy en el segundo, reiteracidén estructural (we + Neg. +

complemento de “"wh-clause"), en donde la repeticiou de la particula
negativa ain't que estudiemos en el anterior capitulo, (ademas de ser
un artificic verbsl particularmente negro -- ¢ guizas precisamente

POT estc) aumenta el efecto dramatico:



(i) "pizp, punk, prostitute, preacher, Ph. D" (El
Reverendo Jesse Jacksen)

(2) "We ain what we cught to be, and we &in what

we want to be, we ain vhat we gon be, but

thank God, we ain vhat we was." (E1 Reverendo

Martin Luzher King)

Ctro tipo de recursividad bastante frecuente en el discurso
zfrosmerizno consiste en utilizar palabras afines ("cognete") en la
cisma chusula, por ejemplo sujeto/verbo léxice o verbo leéxico/

complemento. Asi ern la poesia folclorica de Sterling Brown (Southern

Road, (1632, 1980) encontramos:

(3) "A Bad, Bad Man"
The state troops camw s-troopin'

The lzst ride of Wild Bill

“II. The News"

Tailoring piaces

And beauty salons

Wondered how

They could carry on.

Till cthe Chamber of Commerce
Released a release:

Este ultimo ejemplo recuerda la repeticion realizada con un verbo ¥ un
complemento afin tan corriente en algunas lenguas criollas, como el
jamaicano y el krio de Sierra Leone. Ep esta lengua, es frecuente el
empleo de un "verbo de accion" y un complemento afin, cobrando asi un

significado aspectual (Fyle vy Jones, A Krio-English Dictionarv, 1980):

A go tif di tif, literslmente: "I shall stesl the steal”= I shall go on
stesling.

Lla rima, estrechamernte conectada con estos tipos de repeticion, es



otro avtificio utilizado para lograr un efecto dramatico en la
exhibicicn perscnal del arte verbal. En el siguiente fragmento,
Elgricge Clever {Scul on Ice, 1948) ejemplifica la tersion dramatica
que se ruecde crear cor la rima. Pero tiene guizas mas importancia el
hecho de que Clever englobe le rima en ur marco escenico (incluso con
una cescripcidén del lenguaie corporal), en donde neior se puece
apreciar el papel cue jueéa este artificio en el logro de una
culminacion emocional a través del arte verbal. Es una descripcidn de
la reaccidn ce un grupo de negros encarcelados en la prisior
californiara de Fclsom al enterarse cde los destrozos producidos en los

disturbios calleieros en un ghetto negro de Los Angeles llamado Watts:

(4) As we left the Mess Hall Sunday morning and =milled
aTound in the prison yvard, after f{our dars of abortive
uprising in Watts, a group of low riders -ghetto vouth
characterized by riding d4in cars with specielly lowered
chassis <from Watte assembled on the basketball court. They
vere wearing jubilent, triumphant smiles, erimated bv e
vicarious spirit bv which thev, too, were in the thick cf
the uprising tasking vlace hundreds of miles ewav to the
sotth in the wWatts ghetto.

"Man," said one, 'what they dcing out there? Break It
down for me baby."

They slapped each other's outstretched pelms in a coel
salute and burst out laughing with jov.

"Home boy, thez brothers is takirng care of business!"
shrieke¢ another ecstatically.

Then one low rider, stepping into the center cf the
circle formed by the others, rared back on his legs and
swaggered, hunching his belt up with his forearms as he'd
seen Jemes Cagnev and Gecrge Raft do in too manv pangster
movies. I joined the circie. Sensing a creative moment in
the offing, we all got verv guiet, very still, and others
passing by jcined the circle and did likewise.

"Baby," he®said, "They walking in four and kicking 4n
doors; dropping Reds [EErbituratéE] and busting heads;
drinking wine and committing crime, shooting and looting;
high-siding [cutting Up] and low-riding, setting fires end
slashing tires; turning over cars and burrning dowmn bars;
making Parker mad and making me glad; putting an end to that
"go slow" crap and putting sweet Watts on the map —- ¥
black ass is iIn Folscm this mcrning but my black heart is in
watts!" Tears of jov were roliing from his eyves.
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Este texto indics que la rima (fragmento en negrilla) actua no
s6lo en el sentilo retorico de incrementar el efecte dramatico (por
otra parte, un lugar comun en la retorica ), mas juega un papel en lo
que Chafe (1982) ha llamado '"participacion" ("involvement") =-- 1la
interaccion entre el hablante/narrador y los oventes inmediatos. Esta
interaccion o "feedback” que el hablante recibe de sus oyentes, le
estimula vy le ayuda a crear un discurso mas fluido de tal forma que
incluso todos los presentes se sienten participantes en los hechos
2caecidos fuera de la prisidn, en Watts, ¥ el autor del lenguaje
creativo sZente un liberacidon de tipo catartico. Que esta manipulacion
verbal se hace de manera consciente se confirma por les comentarios de
Clever (indicado con subrayado).

Dada ls pobreza con que se puede representar este tipo de
repeticion en un medio impreso es muy posible que nc se entienca bien
como lcs efectos retcricos aqui descritos corresponden especialmente a
mcdelos de ciscurso negros, pués, hemos presentado nuestrcs ejemples de
repeticion dentro del ccntexto cel sermon o de lz nerracion, es decir,
en contextos de por si muy dados a la manipulacion retcrica. Tal es
as{ que quizas sea util contrastar los ejemplos de repeticiom ya
Tresentacos ern 10s nodelo; de comunicacion negra con el empleo de la
reiteracion de lz sigulente narracion recogida por Labov. E1 narrador,
un cazador blanco de mediana edad, dramatiza la actitud que mostré
hacia su perro, que al parecer del narrador, no seguia las
instrucciones de recoger um pato Qque acababan de tirar (Pratt,

1977:42):

(5) And I never come nearer shootin's dog. B

‘<



gorry, I come pretty near. "You pgit back
there and get that duck!"  And that dog went
back there, and he dicdn't come back. Anc he
didn't come tack. Ey gorry...

En este texto la repeticion eierce la funcidn ncrmal de suspender la
accién narrativa e intensificarla o dramstizarlz, perc observamos que
no tiene la misma funcion cde "implicacién del cyente", de participaciodn
comunitaria, que denotarn los.tex:os de Ziscurso oral negro.

En el sigulente fragmento, parte de una conversaciém recogida por
Erickson (1$82:140-141), podemos comprobar que el uso retorico de 1la
reiteracion correspende en vercad a un sentido interactivo de
comunicacion, casi agenistico (em el sentido de juego verbal). Los
participantes son jovenes Negrcs de Chicago. El interlocutor principal
aqui. Joe, alude a les injusticias ce la vica en el ghetto con unos
comentarios sobre le supuesta expuleidn del vigilante municipzl del
colegio electoral durante las ultimas votaciores. Erickscn destaca el
efecto in crecendo cuando Joe reitera su comentaric, que ern realidacd
solo comstituve un apovo al punto principal irtroducido por ctro
participante. Como Joe no recibe un respuesta lo suficientemente
ertusiasta por parte de los otros participantes mo scle se repite, sino
que también cambia la intensidad y sobre todo el foco (" contrastive
stress"), trasladindolo desce la <Gltima palabra hasta la palebra
inicial de la frase. Tn esta division del texto de CErickson, una
1inea indica un Unico grupo tonzl; puntos suspensivos: dos indican ura

pausa de medio segundo, 4 indican una de un segunde. )

(6) Joe: ... he was ..
talkin' about how they was cor-
ruptin' the votin'.. they threw him
out..

Al:  Yeah (volumen mederado)
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Denise: He told us sbout that at B. Y.
F. meetin' too.
Joe: Threw him out (adg 3]¢0}

4i: Uh huh (no aucho mae 2lrn one aneeg)
Jim: You know, what is this dude’

Joe: I mean (=3s alto auz)
threw him out. I don't mean just
put him, I mean (?és 2l:o aun)
Grous: CFucrren rivan doimpmey o Hioe)

Las centinues reiteraciones de Joe hicieron imposibles los intentos de
intervencion de Denise y luego de Jim y, como observa Erickson, le
permitieron conseguir de los otros participantes la confirmaciom de su
contribucion al tema. A la vez, Joe, a través de] empleo de la
entonacion enfatica y psusas, lleva @ los otros participantes a un
nivel de repuestas cada vez mas elevado. La persistencia de Joe en la
realizacion de la comunicacion interactiva recuerda el empleo de
efectos retoricos, por parte de los predicadores negros, pentacostales
para conseguir la participacion activa de su congregacion. Smitherman

Q977: 96) se refiere a esta técnica, dando el ejemplo de unatipicd
estratagema para aumentar el interés del publico. Antes de introducir
una digresion en el sermdn, el predicador diria por ejemplo: "Y ‘all
don wont to hear éat, so I'm gon leave it azlone", después de lo cual,
el publico responderia con algo como "Naw, tell 4t, Reb! Tell it!"
Este tipo de interaccion entre el orador vy el publice se llama "call
and response” ("llamada y respuesta”) y normalmente atafie la
repeticidn, de tipo antifonario, de algunas paladbras del orador por
parte del publico, como veremos detelladamente mas adelante. Queda
claro aqui que las repeticiones de Joe se hacen para realizar uma
participacicn verbal y ewmocional hasta alcanzer un punto culmirante.

Esto recuerda en tipo de reaccion que se busca en el "blues", donde la

repeticion de los dos primeros versos se resuelve en el punto
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culmwinante cel tercer verso.

V-

intes contrastamos la repeticion en & narrecién de un
interlocutor negro con la de un irterlocutor tlanco en un intentc de
Gemostrar la diferencia ce funcién. Ahora comparamos el papel de la
reiteracién en la conversacion irformel para que se pueda apreciar que
les diferercias de estilo no nacen de urna comparacidn dispar de géneros
éiscursivos. Citamos un ejemplo de Ochs (1979 : 72) que ells
describe como "repeticidon en la cual iragmentos cde actes sociales

antericrmente expuestos se incorporan de nuevo en actos de heble

siguientes:

(7) "Two Girls" (Schegloff ms.)

A: (You sounced so // far)

B: Right!

A: Yeah!

B: See/ I- I'm dcin' something right t'cay-finally

A: Vo

B: I finally said something right. You are home

bh.

Creecos que este tipo de rTepeticion no ejerce el mismo efecto
acumulztivo nd la funcion interactiva en el discurso oral
euroamericanc Que venimos descritiendo para el discurso orel negro. Lla
trenscripcion de Ochs no incluye una descripcidén prosddica, pero e
fuzgar por lzs respuestas de B, acuil no se treta de aumentar la temsion
hasta ur punto culzinante, como en el irtercacbio entre Joe v sus
ccmpaferos. Asi comprobamos gque incluso la repeticidn léxica, que
aperertemente tiene la misma funcion en el discurso de las dos
cormnidades, es decir la intensificacidn, resulta responder a2 funciones
mds amplias en el discurso crsl negre, dada 1a estima que se le otorga

al "hombre de palzbras".

De hecho, la importancia del zrte verbal en las comunidades negras
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se manifiesta en el grar numerc de términos existentes para cenominer
éistintos tipos de accion verbal: ‘'rappin'", "signifyin'", "jivin'",
etc. Como seguramente se advierte por los nombres, muchas de estas
estrategies se emplean corrientemente en interverciones verbales
callejeras, pero no por ello debemos llegar s la conclusion errdnea de
Gue Su uso se limita unicamente al ambiente urbano de los ghettos. La
importanciz del empleo de destreza verbal con el proposito de
establecer y rantener una cierta reputacion de hombre de gran agudeza
("big =cep") esta ampliamente documentada como una caracteristica
afroamericane que se extiende desde el Caribe hzsta la costa occidental
de Africa 2. Igualmente se ha observado en pequefias comunidades
rurnles.3

La utilizacion extendida de la rima como artificio verbal para
esteblecer una gran reputacidn se ve en el "rap" empleado en la radio
por el “disk jocker" Douglas 'Jocko' Henderson (tambien comocido como

'The Ace from Space') durante sus actuaciones radiofdnicas (1940-50)

tituladas "1280 Rocket Show" (Abrahams, 1970: &4):

(8) Be, bebop
This is your Jock
tack on the scene
With the record machine.
Saying "Hoo-popsie-doo,
How do you do?"
When vou up, you up,
And when you down, you down,
And when you mess with Jock
You upside down.

Aqui se hace notar, como explice Abrahams, la manipulacién consciente
de la rima como una demostracion de masculinidad (con el mensaje "don't

mess with Jock") porque el es capaz de mantener a sus enemigos bajo su

control ("turn you upside down"). Este "jive" radicfonico (con sus



centiruas rimes: "greet gugga mugga shooga boogs") fue adaptado para su
vtilizacion en Jamaice por "disk jockeys" como Sir Lord Comic, creador
ée "The Great Wuga Wuga", v tuvo gran importancia em general en toca la
risica "ska" &. Sotre la significacion de la rima en las comunicdades

negras, Abrarams (1670:44) zflace:

Because of the constant neeé for such expression,
the man o¢f wcréds, the good talker, has an
irportant place in the social structure of the
group, not only in adclescence but throughout most
cf hie life.

En vista de la distintz funcion de la repeticion en el discurso
orel negro, debemos volver a considerar que 1lcs dcs ejemplos antes
mencionados, (1) v (2) de Jacksorn v King, tampoco constituyen casos del
erpleoc retorico superficial de las palabras, zas ejemplifican meétodes
sociaimente sancionados taato para lz exhiticion personal de
imperzancia o posicion social como para lz interaccion personel con el
grupo. Como sefala Smitherman, el principal propcsito del ecpleo de ls
reiteracion por parte de los predicadcres es el de conmover o incitar a
ios fieles. Dada la dinamica interaccional habitual de lecs mcdelcs de
comunicacién negra -- es decir, "call and respcnse”, tratado er detalle
cés acelente, la afirmacion y la contra-afirmacicn, la comprobacion de
la actuacidn a traves de lz reaccion del publico ("feedback") a wmedida
que se avanza ~- podemos decir que las repeticiones en (1) v (2)
ejercen una funcidén usual en el discurso negro: la sintesis de
interlocutor y ovente en un movimiento unificado de comunicacidn. Y
ein duda en estos dos cascs los efectos prosodicos especiales (aunque
no se trasluce adecuadamente en forma impresa) desempefian una funcién

semantica esencial rara le captacion del mensaje de tipo
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psico-cognitivo, para conducir al oyente por el denominader comun de la

experiencia humane ccmpartida.

4.1.A.2. tres aspectos ce la repeticidnm

Antes ce pasar a la repeticion de frases entre interlocutores,
debemos mencionar tres amplias categorias adicionales de repeticion por

parte de un unico habtlante:

a) la repeticion que da lugar a la lexicalizacién (funcidn
mas bien gramatical)

b) la repeticion para la intensificacion (funcién retorica)

c) la de frases paralelas (una amplia gama de funciones)

A menudo es diffcil distinguir entre los tipos de
repeticion a) ¥ b), ya que se puede realizar con cualquier
clase de palatra -- verbos, pronombres, adjetivos, adverbios
-- para conseguir una extension del significado de la
palabra criginal, pero, a la vez, desempeda una funcidn

5 ' retdrica, de captar la atencion y participacion del cyente.
A este respecto, es util guiarnos por la clasificacidn de
los estucdiosos de las lenguas criollas. Alleyne (1980:106)
ofrece la siguiente clasificacidn al referirse al criollo
jemaicano (CJ) y al saramaccan (SM):

1) Iteretive: CJ:plve-plye, "to play constantly"

2) Intensive -emphatic: CJ: hwoli-hwold, "“having many holes

3) Attributive CJ: red-red, ''reddish”

4) Verb-adjective derivative: JC:11ibi, "to live";
SM:1ibi-1ibd, alive" :

Para nuestros propositos, clasificaremcs como tipo a), es decir, 1la

reiterscion que da lugar a la lexicalizacion, las reiteraciones que
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cembian el significado de l2 palazbra, por ejemplo (Alleyme, 1980:106;

Todd, 1874:55):

(ben : "bend" (var : "one"
(ben ben : "crooked" (wan war: "one by one"

(beat : "beat"

(beat teet: "continue to beat"
Respecto al ultimo ejemplc que acabemos de cfrecer, debemos aclarar
Gue, aunque la reiteracidon de verbos indica un sigrnificado aspectual,
o lo hemos considerado bajo la clasificacion de "aspecto" en el
sndlisis de verbes, puesto que las lenguas criollas tienen particulas
Gue marcan el aspecto verbal (a; de; en IXN, a v be), (véase el
capitulo II).

Consideraremos rtepresentativos del tipo b), es decir, 1la

intensificacion, el tipo de reiteracidnm cura funcidn gramatical ¥
significado er 3inglés es el de “intensificador" ("verr"), por

ejenplo:

gullah: white-white = "very white"
hot-hot = "very hot"

4.1, A.2. &, Funcidon gracatical de lz repeticidn: ls lexicalizaciodn
El primero de' estos tipos de reiteracicon, de raiz claramente
africana, sefials un cambio de significado, como hemos dicho. Consiste
en la reduplicacion de un verbo dinamico, 1o cual da lugar a la
lexicalizacion "continuar a". Tenemos un ejemplo en este cuento
folclorico de las South Sea Islands sobre animales, titulado

"Terrapin" (Book of Negro Folklore, 1958: 22). E1 narrador explica

como el rey de los antipodas regala una magice piel curtida de vaca



al terrapin (tortuga acuatica). Pero en vez de proveerle a la

tortuga con lo que este le pide, la piel comienza a golpearle:

(9) "T'appin" (Terrapin)
So T'appin wert off an' he came to cross roads.
Den he said de magic:
Sheet n oun
n-jacko
nou o quaako.

De covhide commence to best um. It beat, beat.
Cowhide said, "Drop, drop." So T'appin drop an'

de cowhide stop beatin'. ......

So de cowhide beat, beat. It beat everyboda, beat
© de Ring too. Dat cowhide beat, beat, bezt right

t'roo de mortsr wha' was T'appin an' beat marks on

his back, an' da's why vou never fir' T'appin in a

clean place, orn'y under leaves or a log.
La adiciodn de stop beatin', con el verbc marcado respeto al aspecto
"progresivo", resalta todavia mas la idea de continuidad de las
repeticiones de beat. En este ultimo ejemplo la conexion com modos de
discurso africanos es evidente, pues €sta es una narracion contada por
un tal Cugo Lewis, de Flateau, Alambama, quien fue llevado a los
Istados Unidos de la cesta occidental de Africa en 1859.

Esta clese de repeticion lexicalizada tiene paralelos ademis en

wmuchas lenguas criollas atlinticas, por ejemplo en el krio (Fyle §

Jones, 1980: xxvi):
(10)"I ry)n _z)n = He went on running

David Sutcliffe (1977: 89) ofrece el siguiente ejemplo del criollo
ianaicano, donde el adjetivo verbal, a su vez, un rasge lingulstico

zfricano, "blak" se reitera, como si fuera "he's blacking”:

(11) "Im blak im blek im kyaan don! Im blak im
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blak im tlak im blek so til im kyean blak no
muor " = He's black until he can't be any

more black.'(kyaan dos = can't finigh').

Sotre la reiteracidn verbzl en el criollo jamaicanc, Sutcliffe explica:

The iterated verb ir Jamaican Creole expresses
either intensity or contiruing acticn, but che
latter reading is reinforced in this case by kvann

don (which the speakér later glosses as wont
stop’) znd kvaan black no muor. This suggests an
inexhaustible and active qualirty to the

blackness...

Como hemos mencionade antes, no hemos considerado les verbos o
adjetivos reiterados como en este ejemplo bajo "aspecto verbtal" porque
la reiteracion afecta toda clase gramatical de palabras ¥ porque
creemos que un enfoque global, a lo largo de un continuo, es mas

acertado.

4,i. A.2.5 La reduplicacidon con ‘unciones retdricas:ls intensificacidn

Es dificil encontrarse en el INN de hoy en cia elemplos de
duplicacién cde un mismo adjetivo para expresar grado de intensidads ,
sunque er este wtismo sentido la utiliza Stevling Brown en su poema
titclado "Uncle Joe", de la seccion de poemas "Frilot Cove", sobre

Louieiana (Southern Rocad, 1980:229):

(12) Unc' Joe, c'est drole / "Hot dawg it, but

it's hot-hot dis mawnin." (very hot)

Pero encontramos a menudo la reiteracion de expresiones
adverbiales, como at all, tanto en la poesia folclorica de Langston
Hughes como en le de Sterling Brown. De 1los poemas de este autor,

citemos los siguientes ejemplos (Browm, 1980: 150, 229):
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(13) "Elder Mistletoe"”

And fo' de family of my church
Done prayed down om my knees

Byt I never looked at all, at all
Fo' offerirs' lak dese.

"Uncle Joe"
Ee beg me, 'Joe, don't send r¥o' chillen to school.
Den't luh  ‘em to read.' He so sad he mos' cry.
But me? I pay Thibodeaux no mind at all, at all.

N

Es interesante observar que la repeticidn de at all es frecuente en
otras lenguas criollas. Por ejemplo en el pidgin Englich de Nigeria,
se escribe con guion para indicar su caracter compuesto (S. Eze,

1980:155):

(14) E don loss all im money .. no surprise me at all-at all

Lo que no encontraros en el INN es la reiteracion intensificadora
de c2si cualquier componernte cracional, exceptuando las palabras
gramzticales, recurso tan corriente en todas las lenguas criollas de
base irglesa, a veces con distintos sentidos (para enfatizar la
distanciz, el esfuerzo, la emocicn, etc.). Sin duda, constituye otro
ejexplo de la conservacion de rasgos lingulsticos africanos en estos

criollos, como comprueban los siguientes ejemplos de Herskovits (1958):

(15) Nigerian pidgin English: "Der he say, if take
smsll small gyal no be big nough"

(16) Ashanti Gold Coast (pidgin): "...dey 1laugh,
laugh, laugh te" (ge: particula enfatica)

(17) Twi(lengua akan):I treveled for a long time.

"z(1) anan ti,anan ti, anan ti" (I walked,
walked, walked)

El grado de Intensidad observado en los dos dltimos ejemplos esta



relacionade tanto a un tipo de i:eracion que Labov ha denominaco
"rifting" (la repeticion exagerada del contenido con un efecto retdrico
de gran intensidad) como a un tipo de iteraciom de frases paralelas.

En "Rifting", la repeticion se usa para efectuar una exhibicion
verbal personal que combina un vocabulario altisonante (semelante a lo
que se encuentra en 'fancy talk", segun Dillard, 1572) com efectos
prosodicos especisles. Es una forms de hablar mas estilizada que en el
ejerplo (3) ¥ a menudo va dirigida hacia el desafio o degradacion de
otro participante, accion denominado "put on the square". Abrahams
(1976: 47) recoge la siguiente cescripcion de Labov et.al. (" Study of
the Non-standard English of Negro and Puerto Rican Speakers ir New York

City", U.S. Office of Education, Cooperative Research Project no.

3288):

... a style of speech =-- an elevated high flown
delivery which incerporates a great many learned
Latinate words, spelling out the uncontracted form
cf function words with characteristic level and
sustained intonation pattern that lays extra
stress and length on the last stressed word. The
occult knowledge which is delivered in this way is
described as "heavy" -—- it is heavy knowledge,
heavy stuff, or heavv shit; and too heavy for
outsiders to understand. Heavy or secret
knowledge 1is learned by rote; adepts are examined
in a speech event known as "putting someone on the
square”....

Un joven, utilizando el mismo estilo de "rifting", lo describe asiS:

(18) Dig it, that eia't no understandin’, that
ain't ne understandin’, that ain't nothing
cempared te vwhat we knov. They -white
people could never get it gll, dig, it is of
an infinite consciousness -- they could never
get it all brother! Never! It goes on and
on, on and on, it goes on and on, and they
can't dig it, they can't dig it, 'cause it's



147

too heavy -~ it too heavy, bro', it'too
heavy.

4.1. A .2.c. La reiteracidon por frases paralelas

La tercerz categoria de repeticidon, aunque con una intencidn
cleramente distinta de lo que hemos visto en "rifting” como evidencia
la prosodis, es la reiteracidén en forma de frases paralelas. Es una
tecnica va muy conocida, pero queremos destacar aqul su uso frecuente
en los "blues" y er la poesia basada en este género musical. Como va
hemos indicado, existen varios tipos de repeticion por frases

paralelas, tanto en cuanto a funcion como en cuanto a forma.

4.1.4A .2.c.lila intensificacidn
La estructuracion de la estrofa de "blues”, por lo gemeral, es:
4B, como er esta conocida cancidén, hecha famosa por artistas de los

afios veinte y treinta, como Bessie Smith o Ma Rainey:

(19) "Backwater Blues" (version de Bessie Smith, 1927)
When it rzined five davs and the skies turnmed dark at night,
Vhen it rained five days and the skies turned dark at night,
There's trouble takin' place in the lowlands tonight.
Fue precisamente esta cancidén que Sterling Brown inserta en su poema
"Ma Rainey", un bellisimo tributo a esta malograda artista, como
veremos en el ultimo capltulo de este estudio. Aqui Brown (1980:63)

reduce los dos primeros versos a uno, dejando la estrofa en dos versos

en vez de los tres habituales:

(20) 1V
I talked to a fellow, an' the fellow say,
"She jes' catch hold of us, somekindaway.
She sang Backwater Blues one day:



'It rained fc' days an' de skies was dark as night.
Trouble taken place in de lowlands at night.

'Thundered an' lightened an'the storm begin to roll
Thousan's cf people ain't got no place to go.

A veces en una repeticion del segundo verso, se efectua un pecuefo
cambio, 0 extensién como se puede observar en esta version mencs
formalizada que la de Bessie Smith. Es une "work song” convertica en
"blues”, recogida de uma prision tejana por Courlander (Negro Folk

Music, 1966, pag. 133):

(21) "Aic't No More Cane on the Brazos"
I coulén't ....... uCHC¢EEm
I just couldn't help ayself.
You know a man just can't help feelin'bad
“her he's doin' time for someone else.

Unza de les funciones mds ccrocidas de la repeticién es la de
proporcionar al hablante/cantante/narrador el tiempo necesario para
organizar sus ideas e inverntar las lineas que va a pronunciar
seguidamente. Se puede observar esta tltima funcion en la 1lirica del
"blues" por ejemplo, con la reiteracion del primer versc, lo cual a su
vez crea una cierta expectacion para la resolucion en el tercer verso.
Por ejemplo, en "Low Dov;“, un poema de estilo "blues”, la mala suerte
del "bluesman" (no tiene ni siquiera dinero ("jack") para pagar el
pasaje al cielc), reiterada en los dos primeros versos, es explicada en

el vltimo: alguien debe haberle conjurado:

(22) “Low Down"
Wouldn't mind dyiz' but I zin't got de jack fo' toll,
Wouldn't mind dyir' but I'd have to bum de jacl fo' toll,
Some dirty joker dome put 8 jinx on my po' soul.
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La repeticion en forma de frases paralelas es frecuente en la
narracion tacbién, donde parece haber basicamente tres tipos que
conforman una serie de figuras iterativas cuyas funciones se
manifiestan a lo largo de un continuo. Estos tipos de repeticidn van
desde vna utilizacion puramente retorica de frases paralelas para
intensificar hasta el empleoc de la repetiticon paralela como mecanismo
cohesivo entre trozos mas amplios de discurso, pasando por un nivel
intermedio de repeticion que incorpora  ambas funciones, la
intersificadora y la de cchesion discursiva.

Como ha dicho Labov (1972) el mecanismo de repeticion afecta la
rnarracion en dos sentidos: "intensifica wuna accion en particular, y la
suspende." El primer tipo de frase paralela se parece a la reiteracion
para la intensificacion antes mencionada, pero en vez de "sucpender" 1la
accién como dice Labov, parece mas bien mantener la fluidez ritmica de
la narracion, como en este cuento de arimales (23) (Book of Negro
Folklore, 1958: 25) o en este "Preacher tale" de Virginia (24)

(D.Dance, Shuckin'and Jivin', 1978: 14):

(23) "Why Br'Gator's Bide is so Hormy"

an' Br' Alligator ‘'suade an'beg, an' Deg an'
suade, til at las’ Br' Rabbit 'gree to show him

Trouble.

(24) "Don't Wake Em!"
Once there was a preacher and he had a dear

riend; and the friend died. And after the friend

died,he_ wandered about, wander about’. And after
a while he (the preacher) died.

Observamos un uso muy parecido en las narraciones de variedades mas

antiguas y mas "basilectas", es decir, mas criolla, como en el gullah:
13 ¥y
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(25) "The Bag" (Johns Island, South Carolina; Turmer, 1949: 276)

den, 1 kip 2 windrran  rrun, wandor:m rhun £0 tria
fo dez. aftsi f>in nodbrri wuda 3L ;m nam, { tuk
sik., (Then she keep awundering around, wandering
around for three or four days. After she find
nobody woulnd't give her nothing, she took sick.)

Fue Turner (Africanisus in the Gullah Dialect, 1949) quien primero

observo esta costumbre de r;petir tanto palabras como Irases erteras,
comin a los gullah y a 1los africanos occidentales, aungue no hizc
ninguna clasificacion en cuanto a los distintos tipos y de sus
funciones en la narracidn. Los siguientes e‘emplos demuestran que el
discurso africano contiene el mismo tipo de repeticion que hemos
sefialado en (23) a (24). El ejenmplo (26) es del "Pidgin English” de
Gold Coast (Eerskovits, 1958: 286), el (27) de Kigerian Pigdinm Englishs

v el (28), recogido por Turmer (Op. Cit.: 222), es cel yoruba:

(26) w'en you go, don' go small, small like t'ief

(27) "Papa Spider"
... na man like honi/ e too like am tdo much. (And
he was (a) man (who) ikeé honey, he really liked
it too much.

(28) "The Farmer, the Stake, and the Thief"
Because he (the child) could eat too much, eat too
much, he said, his mother, she brought meat left
it with which he should eat cooked vam floor.

Aunque las frases paralelas de este tipo intensifica la acciom, se
enfoca mas hacia el movimiento fluido de 1la narracion que hacia la
eninente realizacion de un punto culminante, como en el "blues". La
relacion de este tipo de repeticidm intensificadora a la progresion de

la estructura narrativa subyacente puede mostrarse asi:
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A.2. c. 2 Repeticidn con funciones retoricas v discursivas

Antes hemos menciorado la necesidad de estudiar la repeticidm de
freses paralelas a lc largo de un continuo de funciones y formas. Asi
es que el segundo tipo de vepeticidn ern forma de frases paralelas
corprende no s6lo la intensificacidn de lz accion, como en (26) a (27),
sino constituye iguazlmente un recurso discursivo que marca un suceso
nuevo en la narracidn. CEs decir, la primera parte ce la segunda frase
paralela (A2) es una repeticion intensificadora de lo expuesto en la
primera frase (Al), pero lz segunda clausula (B) de esta segunda frase
paralela se cocpone de nueve informacidn que expresa un paso siguiente

en la accion narrativa.

29) "Pass the Ccllection Plate" (Ghost story, Virgiria, D. Dance,
c78)
..ve.. He just didn't know what to do
(para esperter ezl fantasma). So then he
reached down here under the bed and
Al
picked up a collection plate(he was a

deacon, see), picked up a collection
B

plate and started to pass it around.

The ghost left!

(30) "Frankie and Albert" (Huddie Ledbette§, “Leadbelly", The Life
Treasurv of American Folklore, (1961)°.

Al A2
One truck of policemans come down; policemans
B

come down an' held an inques' over Albert.
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(31) "FTood-banking operation" (Van Sertima, 1976; recogido em 1970-71,
Johns Islend, South Carolina (gullah)

Al
we reduce focd jes like ce ants reduce dem own in
A2
de summer. In de summuh de arts reduce dev food

B
an bak er in de urt an wen cole dav come,...

Sutcliffe (1677) cita un ejemplo parecido a las narraciones ce

iamsicencs britanicos:

Al A2 Bl
(32) An' der we go to—the -iver now, go T® the river and we catch
fish....

A veces la repeticion no es exacta, sino upa recapitulacion de los

elementos mas importantes de la primera frase (Dance, 1978: 27):

(33) "tin't But Two of Us Here, Is It?" ("ghost tale", Virginia)

Al
This man went to this house to stay sll right, and
A2 Bl

he was sittin'in this house all night, reacing his
B2
Bible. And he was reading the EBible,readirg_the

Bible, and something come in and say, "How do you
do?"

Vemos que aqui 4l intensifica o se centra en lo que se dijc em A2, pero
también actia como un marco para la adicion de nueva irformacién en B,
que c; a su vez una continuacién de un proceso iniciado por un aismo
agente en Al. De ahi que 1la frase reiterada funciona como sefial
anaforica, pero tambien prefigura la nueva informacion de B, que
constitutye un psso mas en ia parracion. Por tanto, contra el fondo
repetitivo de Al, A2, el oyente espera la aparicion de un nuevo

elemento en B, parecido a lo que ocurre con las figuras de



improvisacion del jazz, que se perciben mejor debido al ritmo
repetitivo de la musica de fondo. La relacion de este tipo de

repeticion a la progresion narrativa puede representarse de este modc:

A ——-’
A 5 B —-

"

4 .2. c 3. Repeticion de frases paralelas con funcicnes discursivas

Finalmente, existe un tercer tipo de frase paralela que consiste
en la reiteracion de Al, o sus elementos principales, pero en este
caso, A2 inicia una oracién nueva con lo que parece ser una clausula
temporal (més frecuentemente iniciada por "when", a veces por "afrer" o
"then" [o "s0"]). A veces estas clausulas establecen un paralelismo
"en cadena”, semejante a lo que Finneganlohe encontrado en la poesia
de elogio de los bantues : Al / A2-Bl / B2-Cl / C2. Otra manera en que
este tipo de engarce difiere del segundo tipo de paralelismo es que se
puede introducir un nuevo agente en las clausulas Bl, Ci. Con respecto
a le progresionm narrativa, este tipo de reiteracion puede mostrarse

asi:

(34) "I Raised Hell While I Was There"” (Dance, 1978: 13; "Tales of
Heaven and Hell")

Al
So finally he kep'on and kep' on until the table
A2
went over, and when the table went over, then
Bl B2
thev put him out of heaven. So after thev put

Cl
him ott of heaven, they say he said, "Well,



Como en el segurdo tipo de repeticion, hay a veces ligeros

los

(25) "The Champion" (recogido por Courlander, 1976: 434; U.S.A.)
He tock a mule and drug it te a hole up there, and
set it out in the hcle. And when he set it in the
ground he put some leaves around it to make it

conversacion informal, pero hemos podido encontrar al menos un

en

Erdc

(36)

they put wme out," he sevs, ‘'but, HEY. HEY.

raised hell vhile I was there."

elementes cue se utilizan para la frase cel "eco

lcok tike the tree growed there.

cambios en

Es ras diffcil observar este tipo de cohesion discursivo em iz

la conversacion entre jovenes negros de

kson, 1982: 107):

They don't even sweep the street ... They
swept the street for a little while after
they got on the ... the GO (Garfield
Organization) ...'N then after a whi:tle ...
thev slacked off froz tha:t .... 'N then ...
'n after thev slacked off from that they
stopped emptyin' the ge:bbage 'n that's where
all the rats is done come from.....

ejemplo

hicago (recogida por

Los ejemplos (34) 2 (36) demuestran que todavia se utilizan estas

psutas ritnicas discursivas, claranente africanas, pero en la narracion

mis antigua y mas "basilecta", la frecuencia con que surgen resulta aun

nés llamativa. Dada la limitacion de espacio, sirvase de ejemplc, de

los

muchos casos que se dan, un relato contado en el gullah, recogido

de James Island, Carolina del Sur vy transcrito sl inglés por Turmer

(1949: 278-79):
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(37) "The Ghost" al A2
Cne day the ghost was trving to scare me. And when the

ghost try to scare te, he was coming past the house, and

Bl B2
there is a wiTe fence run. And after the vire fence run
Cl
2long like that, I get to the wire fence, 1 put my hand on

c2
the wire; znd when I put my hand on the wire, he say "Booh!"

D1 D2
And then 1 gone and 1 Pray; and after I prav, then he

El
come back anmother night and start to scare me. HE put on &

E2
long, o0ld white -- white gown. When he put on a long white

Fl
gown -- time I get to the door,he Fay, "Meeow!"

F2
And vien he say, "Meeow!" c I say, "Oh, that ain't

nothing but a cat." And when he try to scare me 1like

that, I say: "Oh, you go away from this door. I believes in
Jesus; you can't do nothing to me. I don't afraid.”

He say, "Well, that's all right; I cogélin again."

And %%en he come again, he l%ome like he want to

12
srestle with me. When Ke come like he want to wrestle with

me, 1 say: "Oh, man, go in the creek. Don’'t worry around

me. I don't went to have no part with yous......."

Esta claro que la utilizacidn del sistema de enlace con "when" no
es rgsultado de la casualidad o de una supuesta "falta de capacidad" de
aprender el sistema discursivo del ingles, sino la manifestacion de
caracteristicas discursivas de las lenguas del substrato africano, comwo
pone en evidencia la constatacion de su existencia en muchos cuentos
foleléricos afroamericanos del Caribe, de 1los cuales citamos dos

ejemplos a continuacion:
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(38) "Tar Bebr" (Courlancer, 1966: 1i13; St. Croix, Virgin Islands)

Ee stand again, he saw a beautiful ram goat and he
beg to ram goat, 'Do, ram goat!" if he couldn't
stand aff a little distance and bott down de board
for him. 4nd so de rerm do dat. And vhen de ram

goat do dat, ome foot loose, and de rem goat heed
fasten.oivieinnns

An'de blacksmith go right off and make Moon, Sun,
Star, and hand them to him

(Xancy, 1la arafa, famoso personaje fecleliorico

africanoc), and he was gwav wid it. and vwhen bhe

wernt, ne hand it to de lard, and vhen ke hand it

to de lard, de Moon, Sun, Star commence to fight.

IREEEEY)

(29) "Spreading the TfFirgers" (Cuento recogido por Herskovits vy
Eerskotvits, Suriname TFolklore (sranan), 1936; publicado en
Courlender, 1966: 214)

in the earlvy times Ba Yau was a plantatien

overseer. He had two wives in the city. But as

he found things (provisions) on the plantation, he

brought them to his wives. And vhen he trought

.{the tzings), then he said to them ....

la utilizacion de la clausula iniciadas por "when” en estos textos
se asemeja & lo que describen Grimes vy Glock 1 en la narracion del
saramaccan, donde la clausula iniciada con df (una particula inicial

que introduce la reiteracidn de A2, traducible por "con referencis a")
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funciona como: "a two-directional systec of repetition on the one hand,
and foreshadewing on the other, that marks them (the units) as
éivisions of the discourse”. Fuentes africanas asin mas directas del
recurso discursivo "when" puede observarse er este cuento folcidrico
del Nigerian Piégin Englich, en el que la arafia embustera "Anansi"
engzfia a su adversario al aplicar wiel a su propia barriga (40), y en
las transcripciones de Turner (1949) de los cuentos folcléricos del

yoruba, (41) v (42).

(40) "Papa Spider”
... So, first wey go, e just go butu by di wman

and de di wman e start feor lick di honev. So, e

start for lick dis homev, na an bra spider iust

take pepper e cendan na im face. An whern e send

di pepper rna dis man im face, d1i man e no able and

de brz spider can beats di man.

(So, first way go, he just go groveling (turned
over, belly up) by the man and then the man he
start for 1dck the hopev. So, he szart foxr lick
this honey while brother spider iust take pepper
{and) he gend It into his face. And vhep he gend
the pepper into this map his face, the man he not
able to see and then brother spider csn beats the
man.)

(41) "The Young woman, the Young Xan, and Their Som"
. She took her portion of the vam; she cooked her

portion of the vem: when she cook her portion ,

she cooked the vam.....

(42) "The Farmer, the Snake and the Thief”
‘... pechaps it was a person the he (the snake)
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swallowed...' The farmer was suspicicus; vwhen the

farmer was suspicious, he told the govermor.

Que estas clausulas iniciadas por "vhen" no tienen el mismo uso
que los indicadcres secuenciales de una variedad cel inglés mas
esténdar se hace evidente en ejemplos como "the wire fence” (37) o en
el texto (43), aunque es verdad que la clausula "when" afroamericana
desermpefia la misma funcidn anaforica, al referirse 2 informacion de 1lz
clausula precedente. De cierta manera, la frase repetida (A2) pierde
su significado lexico para convertirse en signo de cohesion discursiva.
Es decir, a la vez qgue opera un desemantizacion de ios elementos
individuales repetidos, se produce una secantizacion de lia vunidad A2

(BE2. etrc.), como engarce.

(42) "The Champion"
+«+v. And the other captair over here bought him
500 Negroes. And buving him the SO0 Negroes, this
master has a2 big Negro in there he said was
stouter than ary Negro.....

Este recursc discursivo nos brinda evidencia licguistica
clari{sima de que las tradiciones orales africanas sobreviven en el
Kuevo Mundo, aunque se expresan & traves del inmglés. Es cierto que a
veces lazs clausulas inici{adas por "when" en el discurso afroamericano
convergen con modelos lingllsticos del estandar, haciendo muy edffcil’
darse cuenta de su presencisa, como en el (36). Por tento, en el
andlisis de las figuras de repeticion es imprescindible unma
consideracion de datos diacromicos. Igualmente el estudio del sistema
de nominalizacién y de pronominalizacién suele descubrir diferencias

interculturales en modelos de discurso que pudieran parecer semejantes



158

en un principioc, como veremcs mas adelante.

Fl efecto que produce la reiteracidn en forma de frases parzlelas
es el de llevar a nivel consciente la estructura narrativa,
convirtiéndose la expresion ritmica (ls forma) en un elemento tan
necesaric al mensaje total come el mismo contenido. Es parecido a 1lo
cue Suzanne Llarnger ha expresado en Feeling and Form(1953) acerca del
lenguaje musical al afirmar que la musica ebsorbe el sentido de las
palabras. De nuevo estamos ante una utilizacidon de la forma similar =a
lo que observamos en las canciones del blues, a2unque de modo mucho
menos fijo que en estes. Los rasges discursivos que surgen en estas
narraciones, igusl que su utilizacidon en contextos mas formslizados,
demuestra hasta qué punto los modelos de expresion ritmica dramatica
africanos han impregnado la cultura afrcamericana. El paralelismo que
hemos exzacinado establece un fondo ritmico sobre el cual el elemento
nueve, le variacion de texto, puede introducirse con mis fuerza
dramatica, y as{ ser percibido wmas niticamente por el publico, entre
ctras razones, porque aparece justo en el lugar donde el oyente
afroamericano

lo espera.

4.1. B. La repeticion entre interincutores

Hasta este punto, hemos enfocado nuestra reflexion sobre la
repeticion en la iteracion de fonemas, 1léxico o frases en forma
paralels, realizada por un unico hablante/ narrador. Conviene ahora
abordar otro tipo de repeticion, el eantifonario. Esta clase de
repeticion se encuertrz corrientemente en la poesia oral de muchas

culturas (los estridillos, los versos formalizados empleados en actos
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ceremcnisles, etc.), peroc nos interesa destacsr aGui exprresamente el
grado de desarrollo que ls repeticion antifonaris alcanza en la cultura
afrosmericana vs que desermpefia un papel esencial en muchas de las

poes{as que luego examinaremos.

4.1. B.1 "Call aznd Response"

Ya hemos aludide a la importancia del arte verbal en la cultura
efrcamericana y dada la ubicuiéad de la repeticidn arntifonaria, o "call
and response" como se le denomina en esta cultura, la zmaestria en este
modo de discurso es indispensable para conseguir la aprobacion del
grupo. Antes de entrar en el lnéfsis explicito de tipos de "call and
response’, debemoe sefislar que esta forma de repeticion surge tanto en
contextos seculares como .en los religiosos. Sy ubicuidad se debe,
segin Smitherman (1977: 103), & que uno de los aspectos mas Televantes
del tracicional concepto africanc cel mundo es la realizacidn ce la
sirtesis de dualidades para alcanzar un equilibrio socizl y vivir en
zrzonis com el universo.

Se puede defirir "call and response” como un proceso comunicativo
de tipo verbal ¥ mno verbal en el que l2s intervenciones del
interlocutor encuentran una respuesta o comentario por parte del oyente
u oyertes. Como han comentado numerosos estudiocsos de la etnografia,
"call and response" constituye un aspecte focal de comunicacion
afroamericana puesto que es un medio establecido pars el mantenimiento
de la posicion social de los individuos y el control del grupo. A
traves de este tipo de interaccion tradicional se alcanza el estado
unificado y armonioso de los individuos dentro del grupo. Como 1la
dicotoria secular/ religicsa no forma parte del tradicional concepto

africano del mundo, la comunicacion basada en el modelo de "call and
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response” se halla tento en interacciones verbales calleieras, como
entre padres e hijos, predicadores y congregacion, artista y su
publico.

Para exponer de modo mads conciso el funcionamiento de este canal
de comunicacion, ofrecemos unas "respuestas" tipicas, algunas de las
cuales son reiteraciones exactas o repeticion de los elementos

principales, y otras son de tipo de validacion en coro:

Contexto religioso

Respuesta a afirmaciones del predicador
Amen!

Tell it like it is, Reb!

Hallelujah!

Contexto musical (gospel song)

"Call" "Response"
0 Mary, where is your baby? Called him to the throme.
Well, they took him from the zarnger Yes, they carried him.
And they carried him to the throne. Carried him to the throne.

How they carried him.

Contexto secular

Respuestas de una tipica interaccidn verbel calleiera
You ba::d!
No shit!
Yeah!

De las caracteristicas mds salientes de la interaccion "call and
response”, podemos mencionar (sunque a veces las ‘"respuestas” no se
cifien a la fepeticién exacta): a) su empleo a modo colaborativo entre
interlocutor v oyente/participante para crear el discurso
conjuntamente; b) este engranaje verbal y no verbal entre el
interlocutor y su publico pasa por una serie de etapas que aumentan en
cuanto & ritmo, volumen y intensidad emocional hasta un punto
culminante: y, c) en lz conversacion dinformal, existe un aspecto casi

agonistico de esfuerzo/apoyo entre el interlocutor, o interlocutores, y
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oyentes/animadores que ZluctCa segun el poder personal cde los
participantes.

El mismo sentido agonistico de la intezaccion que notd Reisman en
le isla caritbefia de Antigua ha sido descrito por Erickson (1984) como
aspecto de lz competencia comunicativa de miembros de la comunidad
negra ce Chicago. Demuestra que este tipo de destreza verbal se
2dquiere descde muy nifio a través de la interaccidn entre padres e hijos
en lo que Erickson llema "coﬁverting routines”, en los que la persona
maver podria decir algo como, "Dom't tcuch that refrigerator”, a lo que
responder{a el nifio, "I'm gonna". Llos intercambics sucesivos zumentan
en intensided, con amenazas cada vez més drasticas, hasta el punto
culminante en el que el adulto, normalmente el instigador del
intercambio, dice algo parecidoe a, "He's sc ba::d!". Este
enjuiciaciento del papel jugade por el nifio en el intercazble suscita
risas Yy comentarics aprobatorios en general por parte de los adultos
presentes. Y es precisamente esta diferencia intercultural que provoca
tantos malerntendidos entre lcs nifios negros vy sus meestros blancos en
lzs escuelas. Como diria Gumperz, los signos de contextualizacidnm son
ccmpletarente divergentes para los miembros de la poblacion negra v la
poblacicn blenca norteamericanas, y por tantc las inferencias sociales
tambien.

Como en el capitulo siguiente volveremos a examinar mas
cencretapente la funcion de "call and response” dentro.de los tres
contextos, religioso, musical y "street language" (el tipo de INN que
se suele utilizar en la interaccidn verbal callejera), la mayoria de
los restantes ejemplos de la repeticion entre interlocutores provienen
de lo que se suele denominar "lenguaje natural” y en general veremos

que estas repeticiones cumpien la misza funcion retorica que "call and
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response”, la de aumentar la tensidon dramatica y de validar los
comentarics del interlocutor principal para alcanzar, de manera
colaborativa, urn punto de interaccidn culminante. En este ejemplo, de
nueve extrz{do de la conversacion antes citada entre jovenes de Chicago
(Erickson, 1984), vemos que tanto el interlocutor principal como los
participantes repiten palabras individuesles y frases enteras, Yy segun
Erickson, duplican igualmente los elementos prosodicos para lograr el
énfasis retdrico exacto, y asi mostrar que estan de acuerdc con los

comentarios que van surgiendo.

(44) Jim: That's 2ll they =-- because

cnce they get behind the
curtains, see... ain't nobody 'sposed to”
mess with, ain't nobody 'posed to
be(stressed) back there with them.

Ed: No they -ain't 'sposed to .. be back there

Joe: -they ain't

Al: they ain't ..
+"sposed to but they do

Jir: -ain't 'sposed to be there but they do

Como explicz Erickscm, en la reiteracion sin esperar turno para la
intervencion, cada hzblante sucesivo imita de manera exacta el ritmo
prosodico del hablante previc, utilizando el mismo rivel de tomo

("piteh") al pronunciar la palabra

"'sposed"” ("supposed"). Entonces es
precisamente la reiteracidn, con la reproduccidn exacta de los
elementos prosodicos, la que produce en esta secuencia la ilacionm
semantica. Lz Gltima intervencion de Jim, habiendo recibido la
confirmacion de sus compafieros, sirve para llegar a un cierto punto
culzinante, desde el cual se pasa 2 otro aspecto, el hecho de que los
iovenes no pueden votar.

El ejemplo siguierte, también de Erickson, muestra como la

repeticidn puede utilizarse para controvertir al hablante. En cierto
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modc, la interaccion que analizamos aqui se basz en un juego agoristico
que se arprende desde muy joven en la comunidad negra, como vye se ha
visto. En esta secuencia, Jim pretende sefialar otra contradiccidn
entre "lo que es" v "lo que debe ser" al decir que un joven
("teenager") no puede entrar a ver una pelicula para adultos ("adult
movie"). En el rismo sentido, ve habfa mencionado anteriormente laz
prohibicion de entrar en las taberras. Joe y Al intervienmen, mas que
pera desafier 2 Jic, para pedirle una aclaracion o profundizacion en el
ejeaplo, accion que lleva a Jim a incrementar el sentido dramatico,
culminando su irntervencion con el comentaric irdnico sobre la
posibilidad de ser enviado a Viet Nam ¥ sin embargo, no poder realizar

una serie de cosas que exigen bastante menos responsabilidad.

(45) Jim: say you go in .. you can't .. not
'spose to serve minors 'm all this shit
you can't go into a .. like they have a-
dult flicks down-town .. you can't see/
Joe: Yecu have to be eigh-
teen ‘but if vou eigh~
: reighteen years cld
Joe: 'teen vou can be in there
Jim: Yeah but look .. you have to wait till you

teen and sti:11 they send vou over/
sea:s 'n all this mess/

Como en el caso enterior, cada ocurrencia sucesiva de "eighteen"
corresponde a la prosodia y el tomo ("pitch") utilizados por €l que ha
iriciado la secuencia, Jim, y que Jim mismo vuvelve a emplearlos para
llevar la conversacién a un punto mas dramitico, la inclusion del
comentario sobre Viet Nam. Erickson igualmente sefiala el papel de la
pronunciacion enfatica con alargacion de sonidos vocalicos que aiade,

si cabe, una nota todavia mas irdmica.
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Siendo tan ubicuo en el lenguszie natural, no sorprende que "call
and response" forme parte de ios rasgos estilisticos de la poesia
folclorica negra. Puede utilizarse como estribillos, a modo de musica
de fondo, que apoyan lo que se ha expuesto en las estrofas principales,
o al contrario, "la repuesta" puede constituirse por comertarios
antaglnicos respeto a las estrofas princisples. Un ejemplo de lo
prizero es un poema de Langston FHughes (46) "To Midnight Nan at
Leroy's", que tiene como tema la manera en que los "blues" y su
ambiente desvirtuan a chicas 3iovenes. Publicado en el libro Weery
Blues (1927), este poema muestra "call and response" utilizado como una
técnica parz aumentar la increpacion respeto a la conducta de "Nan",
una cantante de "blues". Cada estrofa va seguida de cuatro versos
(irpresos en letra cursiva, agui indicados con el subrayado), a modo
de un coro de "gospel”, pero en vez de ser "la respuesta” una
confirmacion de caracter religloso, confirma la naturzieza salvaje de
"Nan", desde el punto de vista de lcs negros de espiritu mas puritano.
(vease langston Hughes, Capitulo VII).

(46) "To Midnight Nan at Leroy's"

Strut and wiggle,
Shameless gal.

Woulén't no good fellow
Be your pal.

Bear dat music....

Jungle night.

Hear dat music....
And the moon was white.

Sing your Blues song,
Pretty baby.

You want lovin'

Ané you don't mean maybe.

Jungle lover...

Night black bov....
Two against the moon
Anc the moon was jov.
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Strut and wiggle,
Shameless Nan.

VWoulén't no good fellow
Be your man.

Obviamente, la técnica de "call and response" se presta del mismo
modo a comentar el contenido de les estrofas principales de forma
antagonica, igual que hemos observado en el lenguaje natural (45). E1l
poetza langston Eughes aprovecha esta caracteristica forma de
irteraccion en su poema "Dream Boogie" (del libro Montage of 2 Dream
Deferred, 1951), donde lcs versos er letra cursiva (aqul subravadoes)
constituven el comentario sarcéstico del negro sobre 1la cpin;én
extendida entre los blancos que "la gente de color es tan alegre,
siempre cantando v bailando", creencia fomentada por la literatura del
viejo Sur ("plantation literature"). Ya en el escenaric urbano del
¥crte, la "respuesta", que se da en forma de musica "be-bop" de 1los
aflos 40, cobra aqui mucho mds urgenciz y violencia, apenas controlada,
oue en un tipico verso de '"respuesta" utilizado en otros tipos de

musica, por ejemplo, en la cancion "espiritual” o ia "gospel".

(47) "Dream Boogie"

Good morning, daddy!
Ain't you heard

The boogie-woogie rumble
Of a dream deferred?

Llisten closely:
You'll hear their feet
Beating out and beating out a--

You think
It's a happv beat?

Listen to it closely:
Ain't you heard
something underneath
like a—



krat did 1 sav?
Sure,

I'm happy!
Take it away!

Hev, pop!
Re-bop

Y-e-a-h!

Lo que tencrian que percibir los blances en vez de los aspectos
superficiales del baile ("boogie") y misica megros (a la cual hay uma
alusion en "Take it away!", palabras con las que tipicamente se sefialan
el comienzo ce un soclo de jezzz), es el contenido de las "respuestas”.
Estas denotar la furia reprimida de la wmusica "bop": "hey, pop!”
("iCye, carroza!"), 1la cual anunciaba los disturbios racizles que
desembocaron en 1la fuerte agitacion por parte de los lideres del
Movieriento ce Derechos Civiles (19350-1965). asi, "call and response",
esta forma de interaccion tan tradicional en las comunidades negras,
zgudiza la protesta reprimida, sirviendo todo el poema de espejo de la
represion de lz sociedad blanco norteamericana para con lz negra.

Como ha observado Fimnegan (1977: 224-225), la utilizacion de la
poesia como un medic convencicnal pzra expresar lo que seria violento
decir de una forma mas directa es muy extendida. En cierta manera, la

expresion poetica disminuye la mordacidad y extrae el comentario de la

esfera social "auteéntica". Y sin embargo, no es totalmente asi, pues
1s comunicacion se ha realizado de todas maneras. Estamos ante una
convencion social: la forma de presentacidén afecta radicalmente la
aceptacion o rechazo del mensaje; lo que, en prosa, se consideraria un
desafio directo, resulta aceptable en forme poética. Es interesante
notar que wmuchos de lecs ejemplos de esta convencion citados por

Finnegan provienen de Africa. Entre los véruba, por ejemplo, una mujer
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que se siente ofendida por ctra fuede vengarse cantando rimas contra su
enemiga en lugares publicos, donde leven la ropa, por ejemplo. Y es
mas que una coincidencia que en el Sur de los Estados Unides exista la
zisma convencion social entre la poblacion negra de presentar las
quejas a traves de la cancicén. De alli provienen tantisimas cenciones
de "blues", como el ejemplo (21), que denuncian los males tratos, las
injusticias socizles, etc.

1 se corsiders que la2 cénvencién social de "call and response” se
rezliza por regla genersl entre dos o mas perscnas, 21 sigulente
ejemplo puede parecer fuera de lugar, ya que atafie a un unico interloguto-.
Justificamos su inclusion aqui por los diferentes tipos de repeticién
Gue exhibe (reiteracion exacta de la frase y reveticion con extension,
por ejemplc). Pero lo realmente curioso de este cuento es el hache de
cue un solo nerrador introduzca una secuencis repetifrive de "call and
response” en medic de su narracion. La Icportancia -- casi dirlamos,
la necesidad comunicativa -- de este tipo de interaccidn repetitiva eam
ile cultura afronorteamericana selhace manifiesta 2qui cuando inclusc el
perscnaje principal y el fantasma participan en una especie de
secuencia comuricativa de "call and response”. Las palabras subravadas
nos 1inéican que el narrador modula su voz para reslizar una
interpretacion rimada, ritmica y wmusical. Reproducimos el cuento
entero para que se pueda observar el papel que desempefia la repeticion

en la narracidén afronorteamericana.

(48) "Ghost Tale" (D. Dance, Shuckin' and Jivin', 1978)

This man was supposed to be a Christian man, see,
and he woke up one night, woke up one night in the
widdle of the night, and there was & ghost at the foot

£ the bed. He didn't know what to do -- just didn't

know vhat to do. And he started to singing...

The ghost started to singing.

He gtarted to sirging....




The ghost staxted to singing.

Sterted te praving...

Ghost started to praying.
He just didn't know what to do. So then he reached
dowr here under the bed and picked up a collection
plate (he wee a deacon, see), picked up a collection
plste and started to pass it around. The ghost left!
You know, like some people, he didn't want to put
nothing in the collection.

Esta narraci6n nos presenta la oportunidad de observar tres tipos
distirtos de repeticidon dentro del mismo texto: 1) la de extensidn
("woke up one night..."); 2) la repeticion exacta paras intensificar

("he ¢idn't know what to do"); y, 3) la antifomaria ("...started to

singing/ started to praying").

4,1.B. 2, Resumen: las funcicnes globales de la repeticicn en las

comunidedes afronarteemericanas

A lo 1aréo de esta seccion hewos sludido a las funciones varias
Gue puede desempefiar la repeticidm, tanto en la parracién oral como en
la poesia oral. A modo de resumen, podemos destacar tres funciones
genersles de la repeticicn. Es un mecaniswo retrospectivo, es decir,
sirve para recordar al publico lo que se habia dicho anteriormente. En
un canal de comunicacién tan efimero como es el oral, este recurso es
no sélo util, sino esencial. Una segunda funcién es la prospectiva.
La reiteracion de lugares comunes o formulas le permiten al artista
simultanear la composicidn con la actuacion. Al no verse obligado a
pausar para formular nuevos versos, el comyoait;r/ artista que cuerta
con su "stock" de frases hechas puede realizar una actuacion con mas
fluidez que si tuviera que recurrir a la memorizacion exacta del texto
o a la reflexidm prolongada. Y finalmente, la repeticion puede

desempefiar una funcidn coadyuvante en la interaccion entre el publico y



el artista/narrador. Desde el punto de vista del publico, 1la
reiterscion de "call and responmse”, por ejemplc, ofrece una mavor
oportunidad a participar sin previce ensayc, puesto que el
artista/marrador indica los elementos gque hay gGue <vepetir en la
"respuesta”. Esta interaccion se manifiesta incluso en la narracion
folclérice negre, un género en el que los oventes, por lc menos en 1la
tradicion angloeuropea, no participan activamente. En el ejemplo (49),
el narrador negro romwpe a can;ar, haciendo irntervenir asi a su publico,
que, como se observara, no tienme dificultad en responder a la "llamada"
con las 'respuestas” adecuadas, ya que los topol mencionados emn la
cancion les deben ser sumamente familiares.

Esta narracion constituve, ademas, otro ejemplo da la
supervivencia de codiges sociales africanos en el Nuevo Mundo. La
tradicion africana de 1la cclaboracion del publico en la narracidn
fclclorica esta bien documertada. Por ejemplo, Dorson (1679: 11-i2)
nos dice: "African audiences, from families listening te talestellers
in their hints to chiefs &znd ctheir retinues hearing bards deliver

praise poems, enter into the performances with laughter, group singing

at chorsl parts, corrections, interjections and other irteraction.”

(49) "Look Over Yonder"

Grandma said that they (whites) used to go outside and stod
the horses and put sheets over them, and that's where the people
started talking about it's ghosts outside. And it frightened 'em
so bed it made them afraid to go outside at night. Put sheets
over 'em and tie 'em to trees at several places and look down ~=
there's that song. "Look over vonder, what 1 see~-"

"See!" (publico)

"— white horses comin'after me."

"Comin after me!"™ (publico)

Said really was horses —

"Yeah~h-h!" (publico)

-~ with sheets over 'em. I wonder 'bout that but Grandma
said it was true.

"Um-hunh!" (publico)

I wonder 'bout that. You ever heard about that?

"Yeah. 1 heard 'bout that. That's where the song came
from.” (un miembro del publico)

"Yeah!"
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La utilizacion de lugares comunes o topoi tiere gran importancia
para cualquier tipo de comunicacidon orzl. Su destacado papel en la
rececia negra ha sido analizado por Stephen Henderson, estudio al cual
volveremos en los Capitules VI y V1I. Baste aqui comentar brevemente
i2 funcion pragmatica que desempeiia el luger comun en la participacion
del piblico. Er el tipo de discurso oral que tiene el propésito de
persuadir y susciter nexos emocicnales entre el narrador u orador ¥ su
publiico, los topoi o lugares comines cumplen una funcién para el
nablante, para el oyente vy para la relacicn entre hablante/oyente. Para
el narrador u orador la habilidad para invocar conociuvus ropicos
proporciona mas fluidez & la hora de producir el discurso, y3 uue los
topicos ayudan la memoria. Erickson (1984:93) cita varios estudios en
les que se decuestra que 21 recuperar un lugsr comun de la memcria, se
recupera muchos cetalles asociados con él, de tai forma que el nombrar
el lugar corun permite 21 narrador realizar mis en menos tiempo. Para
el ovente (o publico), el lugar comin o tépico permite cocprender en
senos tiempo; el significacdo del topico y los detalles ilustrativos
implicados pueden ser recobrados de la memoria rapidamente mientras
hatla el narrador. Y naturalmente, un rasgo esencial del arte de
persuadir dentro de una comunidad linguistica dada es el valerse de
topicos Qque son del dominio publico. Si quiere persuadir, el narrader
u orador ha de suscitar la solidaridad simbolica com su publico. En
las comunidades afronorteamericanas, esta solidaridad se manifiesta =2
través de las '"respuestas" del publico. En su interesante estudio,
Erickson (1984:50) se refiere a la importancia de estas "repuestas" a
la hora de adoptar una estrategia retorica. Uno de sus informantes

negros le dijo que =21 hablar delsnte de otros jovenes, esta



"respuestas” le proporcionsban un medo empirico de szber si Iba a tener
exito, Si recitia respuesta como “Yeah!"™, “I'm hip", "Right cn”, etc.,
segula por las misma lineas de persuasion; si no, varizba su tactica.
El grado de participeacion -- 5 la necesidad de ella -- en el
discurso oral afroamerjcano contrasta vivamente con lo que algunos
expertos afirmen sobre la narracién oral. Por ejemplo, Givon (1984:

229), al clasificar la narracion oral como "one major discourse type”

(el otro seria la conversacion), dice:

In this type, a single speaker controls the floor

for long chunks of speech time, actively producing

the discourse. The role of the interlocutor(s)

("hearer(s)), while important in terms of

feedback, 1is relatively passive and non-verbsl,

invelving primarily gestures, facial expressions,

eve contact or movement, short exclamations, etc.
Claramente la narracion afroamericana no encaja con esta descripcion
como tampoco lo hace el estilo discursivo en la conversacion informal.
Generalizaciones tarn radicales como esta nos rtecuerdan las que han
aparecido en las discusiones sobre las caracteristicas que distinguen
el discurso oral <cel <discurso escrito. Aunque sin duda existen
caracteristicas en comin entre muchos estilos orales de rarraciénm, no
podemos olvidar que la utlizacion que se hace de estas caracteristicas
obedece & comportamientos especificos a cada cultura.

Los distintos tipos de repeticion, como "call and responmse” o el
que se emplea en los "blues", impregnan de tal forma la literatura
zfronorteamericana que seria imposible ofrecer una relacion de las
obras en las que actuan las fcrmas de repeticion como un armazon para
la interaccion entre perscnajes o incluso la interaccion del autor con

sus lectores. Y como algunas de las técnicas de reiteracidon abarcan

estratagemas literarias que salen de la esfera de lo que es la



repeticién per se, hemos decidido no incluir aqui mis ejemplos de su
usc en lz poesia. En los Capitulos VI y VII, tendremos ccasion de
znalizar de nueve algunos aspectos de 1z reiteracion, pero dentro del
significado global de les poesias en cuestién. Estrategias
comunicativas como "call and response”, la afirmacion ¥y su
contradiceidén, la interaccion verbal y la comprcbacidn paulatina del
éxite comunicativo son tan naturales y habituales er la dinamica
comunicativa que lcs afronorteamericanos las explesn de mpanera casi
irconsciente, Naturazlmente, estos recursos discursivos no aparecen en
la poesia de manera'inconsciente", como veremos mnas adelante. Lo
esencial aqui es sefialar que ls repeticion, como recursc comunicativo,
desempefia un papel principal en el éiscurso cral afronorteamericano, y

de 211f, su importancis a laz hora de crear una literstura negra propia.



4,2 Referencia

Estrechamente 1ligados a la repeticion dentro del sistema de
discurso hay otros mecanismos de cohesion como la prorominalizacion
frente a su ausencia ,1221 empleo del articulo, la ausencia de aniafora
("zero anapnora") o cualquier proceso de reduccion en general. En
cierto modo, estos elementos de cohesidn operan en sentido contrario a
la repeticion puesto que su funcion es la de volver a referirse a una
unidad lingulstica (sintagma nominal, verbal, etc., o a algunos de sus
componentes) sin tener que enunciarla de nuevo. Normalmente se trata
este tipo de mecanismo en teérminos de la relacion semarntica y
pragmatica, como haremos aqui, pero sin olvidar que el tipo de

referencia que se permite, como dice Quirk (et al, 1985), es una

cuestion de sintaxis, por ejemplo, la cantidad de reduccidn que tolera
la variedad linguistica bajo estudio, ete. Hay que mediar lo que se
tolera gramaticalmente con lo que se tolera textualmente. Y por otra
parte, como observa Bernardez (1982: 158-162), no es posible establecer
una diferencia tajante entre pragmatica, semantica ¥y sintaxis en cuanto
a su papel en la coherencia textual, pues é€sta se realiza en distintos
niveles de estructuracidn. Desde el punto de vista del oyente, estos
niveles serfan: el superficial, donde 1la coherencia textual se
manifiesta con medios fonicos y sintacticos; el nivel intermedic de
"subtextos", donde se manifiesta en términos semanticos; v, el nivel
mas profundo que podriamos 1lamar el "plan global™ de la :Intencion
comunicativa, en donde "la comparacion del texto con las condiciones
situacionales y otras de tipo pragmatico permitira juzgar la

"coherencia" del texto en un contexto determinado."
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En esta seccion compararemos las convenciones discursivas de
referencia del inglés estandar norteamericano con las del INKN, v una
vez mas, nos veremos obligados a esclarecer nuestros ejemplos haciendo
referencia a datos de etapas anteriores del INN ,eg decir, variedades

mas basilectasdado el proceso de descriollizacidn que ha sufrido este.

De entre las posibles maneras de marcar referencia, destaca las
diferencias en el uso de los articulos definido e indefinido que
existen entre el ingles estandar norteamericano y el INN. Como hemos
mencionado en el capitulo sobre 1la sintaxis, las lenguas criollas
tienen en comun el mismo sistema de referencia semantica en el uso de
los articulos (Bickerton, 1981: 56), a saber: 1) se usa el articulo
definido (duh, di en el gullah; di en muchos otros criollos) para
referencia especifica. Igual Gue the en el inglés estandar, hace
referencia a lo conocido por los dos interlocutores; 2) se emplea el
articulo indefinido (wan (one) en muchos criollos; a en los lectos mas
‘descriollizados de base inglesa, sin renunciar a posibles utilizaciones
de wan, como hemos visto en el gullah) para referencia especifica, pero
se aplica s6lo a lo no conocido por el ovente. Se usa por lo general en

la primera referencia.

CJ: "Wantaim, wan man im ha wan gyal-pikni nomo.
Im neim Pini."

(One time, one man him have one girl
(off-spring) no more. Her name (was) Pini.)

3) en general, para referencia no-especifica no se marca (p,-e3., £,
pero tendremos que volver a mencionar anafora g mas adelante. Como
indicamos en el Capitulo 3, este sistema de referemcia contrasta con el

del inglés estandar, el cual utiliza artfculo @ s6lo para referencia

genérica, mientras que en 1las lenguas criollas, articulo 2 puede
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utilizarse con un sintagma nominal sirgular ("a book") o generico
("books"), siempre que tenga el nicleo referencia no especifica, como
veremos en seguida.

En el discurso _afronorteamericano, parece estar vigente todavia
este sistema referencial <criollo, al menos para algunos hablantes,
especialmente los del INN, y aﬁn mas, naturalmente, para hablantes de
las variedades mas basilectas como el gullah. Existe 1a posibilidad
gramatical de marcar el sintagma nominal singular o genérico como
no- especifico con 2, pero para entender como la referencia
no -especifica funciona dentro del sistema discursivo, hay que atender
tanto a cuestiones pragmiticas como a semanticas.

Tomemos como ejemplo una narracion en gullah (Van Sertima, 1976),
en el que el entrevistador pregunta sobre el trato que recibid el
narrador en las prisiones del sur en donde habla sido asignado a
trabajos forzados, encadenados por grupos . En el texto la frase "@
guard shoot me by duh head", 1la palabra "guard" tiene el mismo papel
semantico de agente que "A (wan) guard shoot me by duh head", pero esta
segunda frase, que no figura en el texto abajo, tendria otro
significado tematico. En otras palabras "wan" indicaria al oyente que
se introduce un nuevo topico, el cual seria relevante durante al menos
la secuencia de proposiciones inmediatas. En la primera frase, la
identidad referencial del "guarda" no tiene importancia comunicativa en
el discurso, y por tanto, no se marca. O mejor dicho, el hecho de que
no se marque(o sea,articulo @) seiala, semantica v pragmaticamente, gue
no es un guarda especifico, no se enlaza semanticamente con un topico

mencionado antes, y que el narrador no lo ha escogido como topico, a

nivel de macroestructura.-



177

(43) (A) Looky heah, looky heah. I kin show all
dese heah (lifts pants leg to reveal shackle
scars). I wasn' no Uncle Chaalie, tho'. Ain'
gonna be none uh dat. I radduh, I raddub all dis
leg go. (B) See... g shackle weah dat out, §
shackle weah dis out. f@Guard shoot me by duh
head, try to get away, Evytime a slow train come

in I try to ketch im, I have # shackle on, but I

try to ketch im, I wudden give up! ... (C) Ah

had duh shackle heah, den ah had a ball between

muh leg, an den de shackle come ovuh heah, den I

tote duh ball all day, walk ri' down wi' duh res'

to prison. But I didden give up. I say, "I bawn a

boy, Chaalie, an 1 suppose to catch hell, Ah

reckon.”
Hemos dividido esta unidad discursiva en tres subsecciones, marcados en
la narracion con pausa (...) y que indicamos aqui con (a), (B) y (C).
El topico sentencial al comenzar el texto es el narrador mismo ("I"), y
es el topico que se mantendra a nivel de macrodiscurso en las tres
secciones. El comento que corresponde al toépico "I" a nivel de
macroestructura es "wasn't no Uncle Chaalie"” = "didn't give up” y es
esta proposixrion la que ordena jerarquicamente las tres secciomes.
Esto queda establecido en la seccion (A).

La subseccion (B) parece, al principio, cambiar de topico, pero
como (B) termina con un comento semanticamente relacionado con "Wasn'
no Uncle Chaalie", es decir "I wudden give up!", las frases sobre el
guarda y los grilletes ("shackle") tiene la funcion de recalcar, con
informacion mas especifica, el topico-comento de la macroestructura:
el narrador y su actitud de resistencia. Ni ‘"shackle" ni ‘guard"
tienen identidad referencial puesto que no se refiere a unos grilletes
o un guarda en especial ¥ consecuentemente, su carater no especifico se
sefiala con . Destaca particularmente la tercera referencia a “shackle"

("I have @ shackle on"), donde en una variedad del inglés estandar,

tendr{a que haber un articulo definido. Pero 1lo definido guarda
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correlacion con continuidad del tépico (en este caso, a nivel de
macrcestructura), el cual no corresponde al tipo de tortura en si,
sino a la actitud del narrador frente a ella.

Después de otra pausa, el narrador inicia la subseccidon (C) a un
nivel aun mas detallado que en la subseccion (B). Insiste sobre
“shackle", vy afiade la dificultad de "ball", ofreciendo mas detalles
especificos de los tipos de tortura. Ahora lz tortura es el topico (de
esta subseccion, se entiende) y no se puede emplear el articulo en grado 4.
Puesto que ha sido introducido "shackle" previamente en posicion
rematica, esta a la disposicion del narrador para su uso como elemento
tematico, cambio que se marca aqui con el articulo definido, "duh"
("the'). "Ball", siendo un objeto nuevo en la narracior, va calificado
por el articulo indefinido "a", igual que en una variedad mas estandar
del ingleés, y el empleo subsecuente de los articulos se conforma al uso
normal de eéstos en el inglés estandar.

La seccion (C) tiene como (sub)-topico el tipo de impedimentos
(“shackle" v "ball") y de ahi su sefalizacion con articuloes. El
(sub)-comento de esta seccion seria ‘'"hicieron imposible que vo
escapara" pues la proposicion "walk ri' down wi' duh res' to prison”
nos informa que no pudo escaparse. Pero el hecho de cue este subtopico
no altera el topico-comento de 1a macroestructura Se Ve en la frase
siguiente, “But I didden give up!". Acto seguido, hay una una frase en
estilo directo que sirve de coda para toda la narracion.

La utilizacion de articulo @ para indicar referencia no especifica
se da de igual forma en la poesia. En el poema titulado 'Harlem", el
poeta Joe Johnson nos presenta, con referencia no especifica (@, las
chicas negras de los cafes y bares. Es una descripcion general del

comportamiento de la poblacion negra urbana, que baila y toca musica,



pues el ritmo musical siempre ha servido para la transmisidn de valores

culturales negras ( de "old thoughts" a '"new skins"):

make he say, let he good, like de God

€ brown gal struttin them stuff on @ blue tablecloth, strut

small deep purple bluer than black breasts darkness

fight movement and hold tunes in tune's juice, tune

tunes belch and honk whispers tune

tunes slice grey whispers swallow all voices

so thick and old and rest on new skin

new skin holds old thoughts and banjos and kazoos

held on thin string, them dance them dance
En estas estrofas primeras, que imitan el ritmo musical, la ausencia de
articulos y otras palabras de conexion —conjunciones, por ejemplo=- crea
una yuxtaposicion de componentes oracionales intolerable para el inglés
estandar. La sintaxis criolla hace imposible saber sin oir la
representacion oral del poema qué funcion gramatical tienen algunos de
los componentes oracionales. Por ejemplo, en el verso "tunes slice
grey whispers swallow all voices", no sabemos si "tunes" es el sujeto
seguido de dos verbos consecutivos (" (the) tunes slice grey whispers
(and) swallow all voices"), o si hay una clausula subordinada ("tunes
slice (the) grey whispers (which) swallow all voices'). Pero a medida
que avanza el poema, la sintaxis se hace mas estandar:
kazoos
whisper lynch words,.....
finding the blue girls chortle with their pink mouths,
strut and pinch dollar bills in fine tight pussy hcles

with loud voices
they know all the steps, bumps, grinds and
limbo dances

El poeta habla ahora de unas chicas especificas, ya calificadas con

articulo defirido, y los desastrosos efectos de este tipo

el

de
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comportamiento. Ahora nos damos cuenta que las chicas bailan porque en
esta sociedad, no tiener otra posibilidad. En el caso de este poema, el
empleo de articulos esta relacionado con la posibilidad de cambiar de
codigo (criollo /estandar). Asi marca el poeta la diferencia entre la
escena musical vista como acto comunal o vista comc un acto que evidencia
el aprovechamiento de las mujeres negras por parte de la sociedad blanca.

Hemos analizado brevemente la funcién estilistica de £ 21 indicar lo
no especifico y su relacion con los tépicos a nivel de macroestructura.
También hemos mostrado que el signo gramatical Q'puede desempefar un
papel importante en la sefializacion semantica y pragmatica dentro de una
secuenciz de informacion que parte de lo general y va hacia lo mas
especifico en los subtopicos - Pero seria errdoneo asociar @ con el
articulo indefinido a del sistema referencial del inglés estandar, pues a
veces se emplea E en el discurso afronorteamericano despues del signo
definido de, "the", si el hablante considera que el referente ya ha sido
suficientemente determinado. Por ejemplo, en esta explicacion que el
baile negro moderno (de los afios 70), 'Mash Potato", es en realidad una
version mas moderna del famoso Charleston, de los alos 20 (Van Sertima,

1976):

(44) 1s de same dance ri' now ... they jes change

rung (around), g different name ... & Mash Potato,

ves it is, das f Charleston, g Mash Potato das 2

Charleston.
vemos que el articulo definido de se emplea al principio del discurso y
en cambio, no se emplea con los substantivos siguientes porque el
topico, "Mash Potato"” y su comento, "the same dance", va han sido

introducidos en la conversacion, haciendo innecesario enfatizar los

nombres propios de distintos bailes en las repeticiones subsiguientes.



Con el uso del nombre propio va se han especificado lo suficiente. Que
los casos de articulo gen este texto no son solamente una consecuencia
del empleo del nombre propio (la referencia mas especifica posible)
sino también el resultado del topico ‘pre establecido se ve en el

siguiente pasaje (Van Sertima, 1976):

(45) Das why you fren is duh cne who gets you, £

enezy who come an accosh you...
En el ejemplo (45) el topico es "you fren (friend)" y su comento "gets
vou (es €l que te traiciona)" ha sido introducido al principio de 1la
frase y "enemy come an accosh you" es una repeticion. Por tanto no
hace falta marcar "enemy" de nuevo con un articulo definido.

Este proceso de contextualizar los referentes con el articulo
"the" (o, duh, di en el gullah) al principio de un texto tiene mas
relieve aun en las narraciones folklaricas afronorteamericanas. En
éstas, el uso de los articulos, incluyvendo articulo . g , sirve para
senalizar distintos niveles narrativos, es decir, distintos grados de

implicacidén narrativa. Se introduce el topico con "a" y la segunda, y

" "

mas especifica referencia se efectUa con "the", igual que en un ingles
mas estandar. Pero en la narrativa afronorteamericana existe un paso
mas hacia la especificacion de llegar al nombre propio, el tipo de
referencia mas individualizado posible. Consiste en transformar un
nombre comun en nombre propio al emplear articulo #. Por ejemplo, la
narracion siguiente, (46), tiene dos personajes principales, un nifio v
un predicador. El narrador utiliza "a" al presentarnos al nifo y "he”
en el resto del parrafo, como es normal en el topico de un texto. Al

comienzo del segundo parrafo, el protagonista (el nifio) se adentra mas

en la narracidén, quedandose en el escenario principal de la narracion,



la iglesia. Y es en este punto que el narrador marca un nuevo nivel de
protagonismo para el nino, pues no se refiere a "the little boy", sino

a "@ 111" boy". Es una forma de individuar el tdpico-protagonista 2l

maximo, extrayendolo de la clasificacion "especie de- " que implicaria

"the little bov", de igual manera que se podria hacer er un inglés mas

estandar al utilizar un nombre propio.

(46) "Blow Yo' Horn, Gabrul" (Dance, 1978)
One time there was a 1il' boy . He liked to

practice his horn, you know. His mother gave 'im

a trumpet for his birthday. So he wants to be a
trumpet plaver like Louis Armstrong. Evervwhere

he go, he carry the trumpet. He carry the trumpet
to school, carry it to bed. When he wake up in
the morning, that's the first thing he grab, the
trumpet.

So then, come Sunday, § 111' boy tol' his
mana, say, ""well, 1've got to go to church." So he
put his trumpet under his arm, carried it to the
church. g Lil' boy started to playin' the trumpet

in the back. People tol' 1lil' bov, sav, "You
better go out o' here with that trunmpet." So the

111' boy went downstairs, Yyou know and started
blowin' the trumpet.
The same day the Preacher's sermon was on

Gabrul. @ Preacher was preachin’ 'bout Gabrul. £

Tol' e-v-e-rvbody, he say ....
Si analizamos el segundo parrafo, vemos que articulo cero que se emplea
con "1il' boy" indica un nivel nas profundo de implicacion narrativa.
No se describe aqui el apego que tiene el nifio a la trompeta, como en
el primer parrafo, sino la clase de accion que realiza como
protagonista. Se cierra el segundo parrafo con un retorno a "the 1il'
boy, esto es, el articulo menos especifico ("the") funciona como la
coda de esta seccion de la narrativa. As] se hace una transicion
£luida a la siguiente seccion que tiene como protagonista principal el

predicador. En esta seccion, el narrador comienza con 'the preacher",

luego emplea "P Preacher”, individualizande el protagonista 2l maximo,
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y finalmente llega a sintagma nominal & ("¢ Tol' everybody.."), otra
posibilidad estilistica dentro de los distintos niveles de implicacion
narrativa. Volveremos a tratar la variacion estilistica desujeto &
mas adelante porque su presencia esta vinculada al tipo de construcciodn
verbal utilizada.

Observamos, pues, que articulo E puede indicar o bien lo menos
especifico o bien lo mas especifico, proceso graduado que podemos

ilustrar asi:

Nivel de implicacidn narrativa

Menos especifico —_— mis_especifico
—

'8 man 2 man the man (he) @ Man (nombre propio)

L (wan)

En los cuentos folcloricos afro-norteamericanos sobre animales,
Rabbit ("conejo"), Terrapin ("tortuga"), Partidge (“perdiz"), etc., se

sigue a veces un proceso parecido. Después de haber sido introducidos

con 'the", se tranforman en personajes con referencia unica ("unique
reference') al convertirse su denominacion generica en nombre propio.

El ejemplo (47) es del gullah, recogido por Van Sertima (1976).

(47) Duh Rabbit and duh Partid (partridge), dey
vas two good fren. So one day @ Patrid take her
(his) head en stick he (his) head unduh he (his)
wing, went (verbo consecutivo) to @ Rabbit house
e So @ Patrid had a pretty girlfren. §
Rabbit had a very pretty girl ... § Patrid has a
love fuh P Rabbit wife, see?

En cuentos como el (47), el uso del nombre geneérico como nombre propio

a veces alterna con una denominacion mas estandar (desde el punto de



vista del inglés), por ejemplo "Mr Rabbit" o "Brer Rabbit", pero en
cualquier caso, la utilizacion de "é Rabbit' o "Mr Rabbit'" es una forma
de individualizar al tépico, extrayéndolo de la clasificacidn
“generico”. De forma parecida, en un inglés mas estandar se tendria
que emplear primero el articulo indefinido a, luego el definido the y
finalmente el nombre propio: "Once upon a time, a boy and a girl wanted
to get married. The boy's name was John and the girl's name was Mary.
S6 John went to ask for Mary's hand....". La narracion (47) parece
eliminar el primer paso, al empezar directamente con "Duh" Rabbit para
pasar a "Rabbit", nombre propio. Un 1inglés mas estandar podria
suprimir el primer paso (el articulo indefinido, a), por lo menos en
parte, si se utilizase this, e.g. "Once there was this boy, whose (his)
name was John and he wanted to marry a girl, whose name was Mary."”
Pero el efecto de this no es el mismo, puesto que this implica wuna
seleccion de entre varios, mientras que the en "Duh Rabbit" es
referencia de tipo unico.

Encontramos el mismo sistema de referencia en mucha otras lenguas
afroamericanas, en las cuales destaca mas claramente (que en el gullah
y en el INN) el uso de "wan" para introducir un nuevo protagonista, por
ejemplo en este cuento de un narrador jamaicano en Inglaterra (grabado

por David Sutcliffe):

(48) Wan donkey hear pan f radio hear say if yu
count to six yu a go drop down dead. So im went
up to wan cow and say to di cow, "Yu can count to
six?" And di cow say? "Yeah". g se, "Go on den."
An di cow say, "1,2,3,4,5,6". An im drop down
dead. g donkey tek im up an put im ina im bag an
waak an im go op to di... to wan goat and di goat

cesceassss

",

Queda claro el uso de "wan" para presentar un nuevo protagonista, sobre
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todo en 1la ultima linea donde el narrador se equivoca al comenzar el
sintagma nominal de "goat" con "di" y en consecuencia rectifica con
"wan". Observamos que s6lo "donkey" se nombra sin articulo, es decir,
el paso es de 'wan donkey" a "@ donkey", el personaje principal del
cuento, mientras que, con "cow", el paso es de ‘'wan" para la
introduecion a "di". Tambien es notable el empleo del sintagma nomi-
nal en 0pn "P se, "Go on den.”, rasgo que a menudo sefiala el personaje
principal. Sobre esto se ahadiridn mas observaciones cuando analicemos
el verbo "say".

Volviendo a la ausencia de articulo con nombres genéricos de
animales, podria parecer una consecuencia de que los personajes son
bastante tradicionales dentro del foltlore africano y afroamericano,
esto es, por tener caracter institucionalizado se dan por conocidos ya
al comienzo del cuento. Sin embargo, las misma pautas discursivas
aparecen en otras historias que no son tan tradicionalmente
"africanas", ni se cuenta en una variedad tan basilecta como es el
gullah. Estas narraciones (Dance, 1978) comienzan sin el articulo
definido que suele acompafiar al sintagma nominal cuando éste tienme como
nicleo un nombre comun y en ninguno de los dos casos puede considerarse

un personaje institucionalizado, como en el caso de "Rabbit":

(49) @ Man died one time. His brother goin' 'round here
cryin'...

(50) # Fellow say he was walkin' along one night. Now he was

scared.

La omision del articulo al comenzar un cuento folclorico no es un
rasgo discursivo privativo de 1las narraciones afronorteamericanas.

Generalmente, seiiala el comienzo de una narracion igual que las
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palabras iniciales "Once upon a tine...", por ejemplo. Pero en los
casos de elipsis inicial, como sefialan Quirk et. al. (1985, pags.
896-99), puede ser mas apropiado atribuir la omision a procesos de
reduccion fonoldgica, por ejemplo, la emision no audible del articulo
(pronombre, verbo en una oracion interrogativa, u otro componente

inicial), y no a la elipsis gramatical. Quirk et. al. (pag. 896)

puntuwalizan:

Whatever the correct explanation of such initial

ellipsis may be, it seems unquestionable (a) that

the omissions are at least in part phonologically

determined; and (b) that habits of rendering such

omissions in writing(e.g.in popular fiction) have

helped to conventionalize them in the form of

omission of certain unstressed words.
Este tipo de omision, que denominan Quirk et. al. "“situational
ellipsis™, es una caracteristica del habla informal en general, vy se ha
institucionalizado su empleo en cilertos registros, por ejemplo la
cancion popular o la poesia folglorica. Asi encontramos en la lirica

del famoso cantante blanco, John Cougar Mellencamp, este tipo de

elipsis (LP “Scarecrow'", Mercury, 1585):

Educated in a small town

Taught the fear of Jesus in a small town

Used to daydream in that small town

Another boring romantic that's re.
La omision del pronombre "I" en esta cancion popular tiene su paralelo
en la lirica del "blues". En el siguiente poema del poeta negro,
Langston Hughes, observamos la elipsis de muchos componentes distintos,

del pronombe ("I"), de la silaba inicial ("because"), del articulo ("0

Black gal.."), y del sujeto y parte del verbo (" 'S got.."):
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Sing a soothin' song.

Said sing a soothin'song.
Cause the man 1 love's done
Done me wrong.

Black gal like me,
Black gal like me,

'S got to hear a blues
For her misery.

En este tipo de composicidén lirica popular, seria diffcil asegurar
que el tipo de elipsis es fundamentalmente distinto de la que aparece
en la lirica blanca. Sin embargo, tomando en cuenta que la lirica de
poetas como Hughes se basa en el habla popular negra, podriamos afirmar
al menos lo siguiente: a) que la elipsis del articulo (y de otros
componentes de la oracion) ocurre con gran frecuencia en la poesia
popular negra porque ocurre con mas frecuencia en el habla popular
‘negra que en el habla de los angl gnorteamericanos; y, b) el empleo de
articulo § es "gramatical" en algunos lectos mas cercanos al criollo ¥
por tanto, su empleo puede implicar indicaciones semanticas vy/o
pragmiaticas. A este respecto, la diferencia entre el estilo narrativo

afronorteamericano y un estilo mas eurcamericano es que en este, la
omision del artficulo suele darse. s6lo al comienzo de la narracién
(aunque la omision de ambos sujeto y verbo operador es bastante
corriente)13 . En cambio, en la narracion afronorteamericana,el ar-
ticulo. 0. ademas de indicar el 1inicio de un estilo narrativo, puede
emplearse para sefializar distintos grados de implicacion narrativa,
como se ha observado antes. De modo anialogo, articulo @ puede entraiiar
clertos significados en la lirica, como en el poema de "blues” que

acabamos de ver y por tanto volveremos a hablar de ello cuando
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analicemos los poemas incividualmente.

Este tipo de reduccion del sintagma nominal, igual que la elipsis
completa del sujeto, esta relacionado con el cambio de topico en los
pasajes mas descriptivos y con el cambio de turno de personaje cuando
la narracion incluye frases del estilo directo. Por ejemplo en esta
narracion (Dance, 1978), observamos que articulo @ individualiza cada

uno de los tres personajes. En la ultima seccion (marcada B, la

ausencia de articulo topicaliza a "Nigger" de tal forma que aun a pesar
de la lejania del correferente he, el pronombre sigue refiriéndose al

mismo tépico-protagonista ("Nigger").

(51) "Didn't Die Right"

One time three dudes was in the gravevard
cookin' steaks. So the white man told the Jew,
you know, he said, "Gimme some pepper, man, gimme
some pepper!"™

# Two got to talkin' and put pepper on the
steak, and so after a while the white man look
around. He say, "Did yvou hear something?”

g Jew say, "Xaw, I ain't hear nothin'."

Then somethin' say, " I D-I-I~I-E-D wrong!"

g White man say, "Hey, Jew, did you hear
somethin'?"

@ Jew say, "naw, naw, I ain't hear anything."
eeeeees. (E1 blanco y el judio se asustan y se
van.)

(B) That left the nigger there, you know, with
the steak, and the steak was almost done, you
know. g Nigger started cooking steak, you know,
stirring it up, puttin' some onions on it, you
know.

So somethin' say, "1 D-I-I~I--E-D wrong!"

He 1looked around. He  say, "Yeah,
motherfucker. If you fuck with this steak, you
gon' die righe!"

Como se puede observar, "He looked around” se refiere a "Nigger" y no
al fantasma, topico de la frase anterior, "So somethin' say...". Ya

que "Nigger" esta marcado con el grado maximo de topicalizacion, sigue

siendo el referente de He, aun cuande otro tépico ("somethin'") se
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entromete. En este caso naturalmente la conexion rematica desempefia un
papel importante al evitar la ambigledad y facilita la recuperacion del
topico después de la intromision. Pero no siempre se da esta conexion
rematica. En la siguiente narracion sobre una lucha callejera con
pledras, el joven narrador negro dota a la piedra con el papel

semintico de agente (Labov, 1974, pag. 356):

(52) Calvin threw a_rock.
(a) 1 was lookin'and —— uh-—-
It oh -~ it almost hit me.
(b) And so I looked down to get another rock;
Say “"Ssh!"
And it passed me.
En este pasaje, vemos que hay dos intromisiones (marcadas (a) y (b), ¥y
que después de la segunda (b), donde en una variedad mas estandar del
ingles el narrador tendria que volver a marcar "rock” como topico, el
narrador no utiliza ningtina aniafora en absoluto ('Say "Ssh!"').
Encontramos la misma utilizacion del articulo en la narracion (48), en
donde "g se 'Go on den'", frase que corresponde al burro, marca el
cambio de turmo de interlocutor (de la vaca al burro). Sin duda,
la utilizacion de "say", tanto en el ejemplo (48) como en el (52),
sefiala la continuidad del topico, como tendremos ocasion de ver en

seguida.
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Dadas las distintas funciones gramaticales/ discursivas que puede
desempefiar, "sayv" requiere una explicacion aparte. '"Say" puede tener
tres funciones sintacticas, que aqui esbozamos muy brevemente, ya que
se han tratado las caracteristicas gramaticales con pmas rigor en el
Capitulo IIIEn primer lugar, puede funcionar como verbo léxico (igual
que en una variedad mas estandar). Segundo, puede actuar como una
particula que introduce una clalsula subordinada ("that"). Y, tercerﬁ,
aparece a veces después de un verbo de movimiento (especialmente "go",
e.g., "he go say"), en cuyo caso su utilizacidn seria semejante al
participio en una variedad mas estandar del inglés; pero en realidad,
este uso en las lenguas afroamericanas corresponde al de "verbo
consecutivo" ('consecutive verb'). Precisamente la dificultad de
clasificar los distintos usos de ''say” en el INN (y otros lectos

afrodorteamericanos como el gullah) segin las categorias gramaticales
del inglés estandar nos obliga a enfocar nuestro analisis desde una
perspectiva criollista. En el analsis subsiguiente, veremos que, por
una parte, el elemento semantico parece operar de tal forma que une los
distintos usos de "say" (y, por tanto, parece tener mas importancia que
la clasificacion gramatical), y por otra parte, existen al menos
algunos casos en que la mejor explicacion gramatical del empleo de
"say" seria su clasificacion como verbo consecutivo, categoria verbal
de ralz claramente africarna.

Precisamente por ser verbo consecutivo, "say" demuestra ciertas
propiedades especiales discursivas relacionadas con la continuidad del

topico, la indicacion de cambio de turno de interlocutores y 1la

variacion estilistica, es decir, medios alternativos para decir la
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misma cosa. Y como estamos Yva inmersos en cuestiones de topicalidad y
opciones estilisticas, parece mas adecuado tratar estas mismas
cuestiones en relacién con 'say" y a continuacion, ocuparnos de las
funciones gramaticales de 'say", mnencionadas en el parrafo anterior
(por otra parte ya examinadas en el capitulo sobre la sintaxis), que
esten relacionadas con las opciones discursivas. ’

En primer lugar, el tipo de continuidad del topico vinculado al
empleo de "say", ejemplificado en el (51), esta relacionado, por una
parte, con la continuidad de turno de los distintos interlocutores o
personajes de una narracion, vy por otra parte, con la elipsis del
sujeto. Al narrar on cuento o incluso una experiencia personal, una de
la necesidades narrativas es la de conuniéar al oyente que
personajes participan en un determinado momento. Tanto en el discurso
narrativo afroamericano como en el poetico, ‘“say" juega un papel
estilistico importante, pues una vez que el personaje principél se
designa, no es obligatorio volver a nombrarlo en cada intervencion
sucesiva; esto es, se puede utilizar unicamente "say" sin indicar de
modo maniflesto el sujeto que rige este verbo. Tenemos un ejemplo de
esto en el (53), narracion tradicional recitada en verso pareado, como
es tipico de este estilo epico folelorico llamado "toast". El nombre de
esta versificacion, de caracter mas urbano que los cuentos rurales como
"Brer Rabbit' o "High John", proviene de la apologia del "Black Power",
ya que es un tributo a la supervivencia del hombre negro, quien se
representa en el papel del omnipotente jugador, chulo, ladron o
asesino. El héroe, como siempre, un modelo de desafio, bravura, v
abierta rebelion, hace alarde de su masculinidad, potencia sexual,
habilidad en la lucha vy en general lo que es llamado en la comurnidad

negra norteamericana "ba:d" (pronunciado con estima). Tanto cantantes
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como poetas negros se han basado en los "toasts" para crear una lirica
en la que el negro lucha contra el racismo blanco. Uno de los "toasts"
mas utilizado ha sido "Frankie and Albert”, que, con el titulo "Frankie
and Johnny", fue cantado por artistas tradicionales como "Leadbelly" en
los afios treinta y, en los cincuenta, se hizo una versién que alcanzd
el exito popular a escala nacional. El poeta de los afios treinta,
Sterling Brown, también se inspiro en la misma historia, pero cambic el
tema para convertirlo en un poema de protesta contra los linchamientos
en el Sur. Otro '"toast”, "Stag-O-Lee", ademas de haber sido Qna
cancion popularisima en los afios cincuenta, sirve de prototipo para
muchos personajes narrativos negros, por ejemplo "Bigger" de la novela
Native Son de Richard Wright o John Bias del poema "A Bad, Bad Man", de
Sterling Brown.

El "toast" que ofrecemos en el (53), "The Signifying Monkey",
también trata de un personaje extremadamente antisocial (desde el punto
de vista de los blancos) que se divierte con los "dozens", un conocido
juego de desafio verbal que normalmente incluye insultos a la familia
del contrincante. El objeto del juego de los "dozens'", igualmente
pronunciado en versos pareados, es el desquite verbal, proceso que se
conoce por "signifying" (véase el CapituloV:). Observamos en este
"toast" ( en que el mono cuenta al leon una serie de supuestos insultos
("signifying") 1la utilizacion de "say" como verbo consecutivo que une
las elocuciones del mono. Es decir, una vez identificado el mono como
el personaje principal, el narrador elimina el sujeto-actor por

completo:

(53) "The Signifying Monkey"
It was bright and early one summer day.
a)Says the Monkey to the Lion, "There's a bad motherfucker living down
your way."
b)Say, "You take this fellow to be vour friend."
c)Sav. "but the wav he talks about vou is a soddamn sin.”
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d)Say, "Now something else I forgot to say;
He talks about your mother irn a hell of a way.
e)Say vour sister got the syphillis and your grandma got the pox,
And your little baby cousin on the hill fucking the old red Fox."
£)Say like a ball of fire and a streak of heat,
The old Lion went rolling down the street.
And knocked the damned Giraffe on his wmotherfucking knees.
8)Say now he left the jungle in a hell of a rage, ......
Evidentemente, el empleo de '"say" en esta ultima narracion se
complica aun mas que en la narracion del (52), pu¢§ "say" en a), b), ¢)
y d) se refieren a lo que dijo el mono mientras que e) se refiere al
persornaje que habla mal del ledn. Las ultimas dos instanciag de "say",
f) y g) muestran un ardid narrativo que explicaremos en las paginas
200-202.
En (53) observamos que la elipsis del sujeto-actor puede dar lugar
a la misma ambigledad que el (52). Pero quizas convendria emplear con
cautela el termino "ambigliedad", puesto las diferencias entre el ingles
estandar y el INN (u otras formas de afroamericano) en cuanto a la
posibiiidad de elipsis depende de las convenciones discursivas de -cada
sistema. Lo que se considera ambiguo en un sistema discursive puede no
" serlo en otro. Por ejemplo en una variedad mas estandar del inglés, es
necesario acompafiar cada verbo que introduce el habla directo con un
sujeto. Si no se hace, se debe a una reduccion fonoldgica parecida a
lo que hemos observado en los articulos iniciales (vease la nota 13).
Por una parte, en la narracion folklorica de los blancos la omision del
sujeto delante de "sav'" no es un fenomeno aislado, es decir, sufre la
misma reduccion que otros componentes iniciales de las oraciones. Por
otra parte, en el discurso afroamericano, el empleo de '"say" para
introducir el habla directa esta relacionado com otros usos de "say",
como hemos apuntado al comienzo de esta seccion. Compararemos una

narracion relatada por un pescador blanco de Maine (54) con 1la

narracion del (53), un “toast, para mostrar la diferente utilizacion de

"say"
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(54) "Curt gets the best of Bill Case in a horse trade"
(Dorson, 1978)

Curt: ... Fact, Bill had one of them great wide long
transparent noses you look right through it. He was
comical, but an awfully good old fella.

Dorson: _Talked funny, eh?

Curt: Yeah he talked funny. So he says to me he says,
"(sucking noise) _Devil," he says, "How'll we trade horses?"
he says, "(sn) I like the looks of vour horse." "Well," I
says, "I don't know, I got a good horse.” _Says "(sn) I got
a better one." But I said, "Before we trade 1'll have to
have your harness, your wagon ......". Well he looked at
me and says, " (sn) _Want the ell off the end of the horse
too?" .......

Esta narracion de experiencia personal muestra algunos aspectos en
comin con la narracidén folelérica tradiciomal negra del (53). Lo
primerc que destaca quizds sea la profusion de ‘'says", tanto para
introducir el habla de nuevos personajes como para aumentar el efecto
narrativo al usarlo de forma redundante ("he says to me he savs").
Tanmbién aparece '"say" sin el sujeto, para marcar el cambio de
interlocutor, pero esto ocurre solo esporadicamente Yy a0 para
distinguir claramente los interlocutores, como en la narracidén
foiglorica del gullah que veremos a continuacion, en el (55). En el
eiemplo (54), la elipsis del suieto parece uma instancia mas de las
auchas owmisiones que se dan en este estilo narrativo al iniciar una
oracion, i.e. la elipsis de distintos elementos: delante de "f;ct".
"talked funny"”, "Devil" ¥ "Want". En cambio, en la narracion (55)
sobre el fantasma ("the hag'"), la elipsis de sujeto ocurre
regularmente. Por lo general en estos casos, "say" sin sujeto indica el
interlocutor principal o en el caso gue existan varios personajes
principales, "say" sin sujeto introduce el habla del primer
interlocutor en intervenir, como en el (55), donde '"they" representa la

gente del pueblo que hace frente al fantasma.



La narracion precedente ejemplifica la utilizacion de "say" sin

para

largo de esta unidad discursiva.

(55)
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"The Hag" (Turner, 1949, pag. 276; la transcripcion es de

Turner)

den d2 pipl went fam de  an aks am, £ st, "luk 3
hye!" s¢, "mpss, wpts di mata wiju?"

1 s, "pinm tu sik." i

g sc: "wpi yu plwez go rpup n aks dat man n
dat wumnan tu Ji yu » maciz, 3 } yu 3 pis 3 bred,
2 ¥ yu 3 pis 3 fpily, B sapm 1pik I dat? wbi yu wa-
rin dat satn pasan so fa?"

i se, "wel"; £ se, "pi whnt sapm tu it."

B 'Vgl, poz di ncks neby B di neks man 3 yu
sAmtin tu it."

1 s¢, "no, pi mac rAr3 haw it faw dat man."

8 se, "npu, if yu tel di truc, npu, wi wil 34
-- mck dat man 34 yu di maciz 9 di fpi3, wicsamewd
vu aks am f3, byt &cu iz 2 hag?" '

i s¢, '"mo!"

g & "vel, Bl rvit! yu ste reit de n panif."

an 1 ste d¢ £d» InArd tu dez, went bak de 3gen;
i se nt fyram. £ se, "pi wilin tu tel yu, kpz pi
£11 leik pi gpin tu dpi" 1 s¢, "yes, pim 3 hag an
pi raidz ¥m."

Ghen the people went from there and ask 'er, !
say (saying), "Look a here!" g say, "Master,
what's the matter with you?"

She say, "I'm, too sick."

Z say, "Why you always go round 'n ask that
man 'n that woman to give you a matches, or give
you a piece of bread, or give vou a piece of fire,
or something like a that? Why vou worrin'that
certain person so for? "

She say, "Well," say, "I want somethin'to
eat."

2 g "vell, 'pose the next neighbor and the
next man give you somethin tu it,"

She say, "No, I much rather have it from that
man."

g say, "Now, if you tell the truth, now, we
will give -- make that man give you the matches or
the fire, whichsoever vou ask him for, but ain't
you is a hag?"

She say, "No!"

2 2, "Well, all right! you stay right there
'n punish (get punished)."”

An'she stay there for another two days, went
back there again, she sent for 'em, g say, "I
willin'tu tell you, 'cause I feel like I goin' to
die." She say, "Yes, I'm a hag and I rides 'im."]J

sujeto

marcar a los protagonistas principales, la gente del pueblo, a lo

Hay elipsis del sintagma nominal (va



que eéste constituve el actor principal) incluso cuando hay cambio en la
intervencién de los personaies. Se ha observado igualmente esta
tendencia en la narracion jamaicana sobre el "donkey" (48). Despues de
que el burro pregunta a la vaca si puede contar hasta seis, encontramos
las siguientes frases: "And di cow say 'Yeah'. ' 0 se, 'Go on den.',
frase que constituye la iIntervencién del burro de nuevo. En 1la
narracion en gullah (55), 1la 1intervencion de la geunte del pueblo,
rnarrada en estilo directo, a 'veces ocurre sin frase introductoria en
absoluto, es decir, sin emplear ni el nombre del actante ni "say".

Las intervenciones de "the hag" en el (55), en cambio, estan
marcadas generalmente con el pronombre i y "say", excepto cuando "say"
es un verbo consecutivo, a saber, una accion precedida de otra sin
necesidad de ninguna conjuncion (vease en Capitulo 4), como en 'she
sent for ‘'em, sav" (“she sent for them and said"). No se emplea "0 +
say" para "hag" al cambiar de turno.

Como ia poesi folclorica negra gque estudiamos se basa en la
iengua tatural de la comunidad negra, aparecen en ella estos mnmismos
Tasgos. Los encontramecs de forma rudimentaria en bastantes poemas de
Cterling 3rown, como en "Rent Dav Blues". La primera estrofa comienza
con el personaje principal, un hombre, que nos va a narrar en estilo
directo lo que se dicen (él y su mujer) sobre el pago del alquiler: I
say to my bdaby / "Babv, but de rent is due;..." Al presentar las
palabras directas de la mujer ("Sabv") al principio de la segunda
estrofa, el poeta emplea: My babv says, "Honev,..... " Despues, cada
estrofa en donde el personaje principal habla es introducida solo por:

'Says to =y baby,...', alternando con: 'Baby savs, ...' :

(56) "Kent Day Blues'

I says to ay baby



“Baby, but de rent is due;
Can't noways figger
What we ever goumna do."

My baby says,"Honey,

Dontcha worry 'bout de rent.

Looky here, daddy,

At de money what de good Lord sent."”

Savs to my baby,

"Baby, I been all aroun';
Never knowed de good Lord

To send no greenbacks down."

Baby says, "Dontcha

Bother none about de Lord;

Thing what I'm figgerin'

Is how to get de next month's board."
Savs to my baby,

'I'd best get me on a spell;

Get vour rent from heaven,

And your food from hell."

Baby says, 'One old

Miracle I never see,

Dat a man lak vou
Can ever get away from me."

Obviamente, el hombre ("I") es el narrador del poema vy una vez indicado
el conmienzo del poema, no hace falta volver a indicar sus
intervenciones.

[TPT

Hemos observado que say tiene varias distintas utilizaciones

pero como no tenemos grabados ni las poesias populares ("toasts") ni la

poesia "Rent Day Blues"

de Sterling B8rown es imposible comprobar si hay
una diferenciacion fonémica entre los distintos usos, es decir /sei/ y
/s¢ /. Sugerimos esto porque hay indicios de que en muchas lenguas
afroamericanas existe un sistema tonal que sefiala distintas relaciones
siztacticas de "say'": '“sav" (/sei/) puede utilizarse como un verbo
leéxico corriente, sin estar en una secuencia consecutiva, en cuyo caso
suele pronunciarse H (high), en tanto que "say" (/s&/) en una secuencia

consecutiva suele pronunciarse L (low).

Ahora bien, no podemos afirmar de modo concluyente que se emplea
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el toro en el habla afroamericana en general para distinguir entre
verbos lexicos corrientes v verbos en serie o consecutivos.
Desgraciadamente, la poca investigacion hecha sobre tono en estas
lenguas no nos permite presentar aqul mas que sugerencias acerca del
papel que desempeiia el tono en la sintaxis del INN v en otras
variedades afronorteamericanas (veéase en Capitulo III para el empleo
del tono en las clausulas condicionales en el INN). Si nos atrevemos a
avanzar alguna hipotesis en este sentido en el presente trabajo es por
dos razones: 1) lc que mas destaca del habla de la gran mayoria de los
nNegros norteamericanos es la entonacion tan radicalmente distinta de
las pautas tonales de hablantes blancos (esto es probablemente lo que
permite que se distingan en cincas magnetoionicas hablantes blancos de
hablantes negros aunque hablen todos ia misma variedad surefa); se
supone que el tono juega un papel importante en esta distincion; v, I)
la poca investigacion hecha respecto al tono demuestra de nanera
bastante fidedigna que el tono distingue entre una construccion
sintdctica u otra en al menos a.gunas variedades de afroamericano, por
ejemple, en el criollo jamaicano (Sutcliffe, 1986). Pudiera ser el
factor =2s distintivo a la hora de indicar distintos interlocutores en
narraciores como la siguiente (57) de Andros Island, Bahamas
(Courlander, 1976) si se marcara la intervencion del personaje

principal, de la mujer, con un verbo consecutivo "say" (Low) y la de

los otros personajes secundarios con un verbo indicativo "say” (High):

(57) “She Sends for Her Husband"
Dis was a woman. She was in fam'ly way, an' her

husban' gone. An' when he gone, he get married
Al

over dere. De woman call b'o' Wood-Dove an' he

(she) say, "B'o' Wood-Dove, if I sen' you to call
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my husband', what would you say?" g Say, "Hoom,

hoom!' g Woman say, "You won' do." g call
Parakeet, say, "B'o'Parakeet, if I sen'vou
veeeeed? g Say, “Tweer, tweet tweet!"

Woman say, "You won' do.".......

Reconocemos que nuestra hipotesis de que la funcidn gramatical del tomo
se extiende a relaciones discursivas en las narracionmes afroamericanas
como esta es extremadamente diffcil de probar. Al no tener una
grabacion, no podemos verificar lo que nuestra intuicidn nos sugiere, y
por otra parte, los narradores a veces cambian de timbre para
caracterizar a cada uno de los personajes y as{ eliminan la ambiguedad
al cambiar de actor. Sin duda un campo a estudiar en el futuro es el
papel sintactico y semantico del sistema tonal afronorteamericano.
Hasta este punto, hemos examinado el empleo de “say"
principalmente en conexion con el habla directa, pero si volvemos a la
narracion tradicional ejempiificada en el (53), observaremos gque 'say"

también aparece en lineas como:

Say like a ball of fire and a streak of heat

The old Lion went rollin' down the street.
donde no precede 21 habla directa de ningun personaje, sino a una
descripcion de accidén narrativa. Por tanto, say debe tener otra
funcidn discursiva en el inglés negro norteamericano gque no hemos
examinado todavia. Lo que hace mas diffcil aun determinar 1la funcidn
de say tanto en la poesia formularia que hemos visto en el "toast" del
(53) como en cuentos folcloricos,como los que veremos en el (56) es que

las demas lenguas afroamericanas no nos proporcionan ningunas pautas
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diacrénicas. Parece ser un fenomeno que ocurre solo en el ingles negro
norteamericano, y aun en este caso, su frecuencia es notable s6lo en
ciertas variedades. Aparece predominantemente en las narraciones de

Virginia (Dance, 1978), como el ejemplo (58):

(58) "Pass the Collection Plate"

This house was haunted. Couldn't nobodv live
in it. And say everybody tried to 1live in it,
couldn't anybody stay in it overnight. So a
preacher came to town; ancd Preacher didn't have
anywhere to stay. All the places were all filled
up and he couldn't stay there, so the Preacher
didn't have anywhere to stay. So they told him
there was one house that was vacant, but it was
haunted, and couldn't anybody stay in that. Say
the Preacher sav, "I can stay in there."” Say the
Preacher took his Bible and he went on in, went on
up stairs, and got ready to go to bed. And say he
took out his Bible, and he read the Bible. Sav
then he sang a hymn; he preached a little short
sermon, and say, the noise was just "rumblin'" all
over the house and everything, but he sav, "I'm
goin' stay here tonight." Ceeeiereaaas

£sta narracion nos permite comparar los dos usos de "sav". EIs evidente
que a veces el narrador utiliza "sav" para presentar las palabras del
personaje ''Preacher’ en estilo directo. Pero resulta igualmente obvio
que ia narracion esta entrelazada con un tipo de "sav" que no puede ser
interpretado como 1indicador de estilo directo ni como variante de
"that" que se emplea al traducir las palabras de un personaje al estilo
incirecto (vease el Capitulo IV).

Anteriormente hemos argumentado que "say', como verbo consecutivo
puede reaparecer a lo largo de una narracion, o poema, o conversacion,
sin ser precedido a veces por el sujeto que indica qué personaje
pronuncia las palabras de estilo directo. Se nombra el actor al
comienzo Y el verbo consecutivo "say" puede unir todas las siguientes

elocuciones suvas. En el (58) ctambien aparece "say" entrelazando la

narracion, (con lo que parece funcionar como un elemento cohesivo).



Pero a diferencia de nuestros ejemplos anteriores, no se especifica
ningin hablante (iquién dice say en: "..say everybody tried to live in
it..."), ni tampoco marca frases de estilo directo, como ya hemos visto
al examinar el poema "The Signifying Monkey".

As{ pues, estamos ante el uso de "say" como ardid narrativo; es un
modo de presentarnos la historia en el estilo indirecto 1libre. Es
decir, es wuna tecnica para que el narrador pueda contarnos, desde
cierta distancia narrativa, una historia en 1la cual no particips. Asi
la narracion comprende tres niveles de individuos; 1) el personaje del
mundo de la historia (en este caso, el predicador); 2) el narrador (o
narradores) que observaron 1los hechos que tuvieron lugar dentro del
mundo de la historia ( éste es el sujeto logico de “say"); vy, 3) el
verdadero narrador, que esta delante de nosotros. Asi pues, éste tiene
a la vez el papel de relatar la historia insertada (lo que ha dicho el
predicador) y la historia "insertante" ("embedding"), 1la que fue
contando al narrador por otro narrador (narradores). "Say" sefiala esta

" funcién "insertante". Asi comienzan algunas versiones andnimas del
poema folcldrico sobre "John Henry", el héroe folclorico que se murid
intentando competir con un martillo autcmatico que acabazban de inventar

para usar en la construccion de vias ferreas.

Say when John Henry was a 1il1' bit o' boy,

No bigger'n a 1lil' bit o'babv,

No bigger'n the palm of his hand,

His mother took a look at him and said,

"My baby gon' be a steel-drivin' man. Lawd! Lawd!
My man gon’ be a steel-drivin' man."

Say John Henry had a 1i11' woman;
She name was Polly Ann

seessesceces

Say one day the boss man said to John Henry,
He say, (nasty tone), "Look here, boy

sssasssescsce



Sav John Henry looked at his boss man, and he said,
"A man ain't nothin' but a man”
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NOTAS. DISCURSO ORAL EN LAS COMUNIDADES NEGRAS NORTEAMERICANAS

Repeticion

(1) Para la discusion sobre caracteristicas del discurso oral/escrito,
veéase Tannen (1982a,b), Ochs (1979) y Chafe (1979).

(2) Vease Whitten y Szwed, Afro-American Anthropology, 1970.

(3) W. Ferris, "Black Prose Narrative in the Mississippi Delta: An
Overview", Journal of American Folklore 85,(1972).

(4) D. Toop, The Rap Attack, 1984, pag. 39.

(5) De manera parecida, se efectua una ampliacion de sentido en espafiol
en frases como : '“Hombre, guapo, guapo, no es, pero..." con el
significado de "muy" o "enteramente".

(6) Labov, et al,0p. Cit., (1968), citado en Sutcliffe (1977).

(7) Mi agradecimiento a David Sutcliffe por haberme indicado que la
duplicacion del verbo activo en este caso puede tener el significado
lexicalizado de 'continuar". De hecho es muy dificil, sin las
indicaciones prosédicas, saber si se produce una lexicalizacion, o
simplemente una intensificacioén. Otras instancias de lo mismo son los
ejemplos (20) y (21), este ultimo pudiendo significar 'gradually,
little by little".

(8) Mi agradecimiento al grupo de alumnos de 40 Curse de Filologla
Inglesa (1986), Universidad Complutense, y a su profesora, Da Klara
Bastianon, por haberme ofrecido esta cinta de la narracion de Nigerian
Pidgin English grabada por los alumnos.

(9) De nuevo agradezco a David Sutcliffe el haberme proporcionado esta
narracion de Leadbelly e igualmente haber sugerido que el articulo de
Grimes y Glock (1970) pudiera ser una fuente interesante respecto a
rasgos discursivos afroamericanos.
" (10) R. Finnegan, Oral Poetrv, 1977.

(11) J. Grimes y N. Glock, "A Saramaccan Narrative Pattern", Language
46 (1970), pags. 408-425.

Referencia

(12) La ausencia de pronominalizacion implica varias posibilidades
estilistcas: a) la repeticion per se, o de los elementos sintagmiticos
mds relevantes, como hemos visto en la seccion anterior; b)) la
utilizacién de un sinonimo, una palabra superordinada (Halliday v
Hasan, 1976) o mas especifica; c) el empleo de la sineécdoque, o de 1la
metonimia; vy, finalmente, d) £ si las reglas gramaticales lo permiten.
(13) Es posible encontrar frases como las siguientes en la conversacién
informal entre blancos:

Nice boy. Not very intelligent though. Seems to
have trouble keeping a job. His mother said she's
going to send 'im to the Army.

En conversaciones como ésta, se omite mno solo el articulo sino todo el
sintagma nominal y a veces el verbo operador también, fenomenos que se
dan en la conversacion informal en general. El empleo del coreferente
("bis"), igual que en los ejemplos de habla negra, marca el cambio del
topico de "€l" a su "madre". Pero creemos que la elipsis que vemos
ejemplificacda aqui no es igual que los casos de articulo £ que
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presentamos en el (43), pues en este articulo 0 no puede considerarse
"elipsis" porque la forma subyacente en criollo no es igual a la forma
subyacente del inglés, en donde se supone que el sintagma nominal tiene
un articulo. En las lenguas criollas, puede o no tener un articulo
subyacente, segun el referente.

También se da la elipsis en 1la narracion informal, como se ve
cuando este narrador blanco relata sus experierncias de caza (Labov y
Waletzky, 1967) :

So he shot, and this duck went for the shore.
OWent up on the shore. Well this dog never lost a
crippied duck on shore, ne'd take a track just the
same as a hound would take a rabbit track. And 1
sent him over. I said, "Go ahead".

So he went over there. And -- 0 gone a while
and come back and he didn't have the duck. And
that was unusual =-- I said, "You git back there
and get that duck!"

En esta narracion, se puede explicar la ausencia del sintagma nominal
en el primer caso por la repeticion (por otra parte, un fenomeno muy
corriente en los distintos tipos de repeticion en el discurso negro
también), y en el segundo caso, por la reduccion fonoldgica.
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CONTEXTO SOCIOCULTURAL DEL DISCURSO NEGRO

En los capitulos precedentes, hemos considerado el discurso en
cuanto 2 las estructuras lingulsticas en el plano Intertextuzl (la
relacion entre un segmentc dado del texto y lo que podria haber
aparecido en el mismo lugar, o sea, una relacidn paradigmatica) v e:n
el plano intratextual (las caracteristcas secuenciales, o sea una
relacion sintagmatica). En éste, tratamcs el discurso dertro del
proceso socizl, integrando la forma discursiva con el comportamiente
social. Esta dimension extratextual hace mids facii conprender la
conexidn entre un texto, un poema dado por ejecplo, ¥ "su mundo”.
Por "el mundo del texto" queremos decir el mundo que contiene los
objetos, personas, comportamientos, convenciones culturales, e
instituciones a los que se refiere el texto. Volveremos a tratar el
mundo textual en el proximo capitulo.

En este capitulo, el térmiro "texto" tendra un marco més amplic
de lo que se le suele dar. Lo definiremos agul como una unidad
comunicativa, producto de la actividad social. Pero en vez de :omar
como punto de partida el "texto", para integrar ls descripcion
iingiistica con las normas socioculturales como pretendemos,
empezaremos con el suceso comunicativo, y a partir ce a1l
describiremos el tipo de lenguaje que lo caracteriza. La uridad
tisica de analisis es la comunidad o grupo linguistice, mno el
lenguaje o variedad lingGistica. Hymes (1972: 36-37) el nabliar de las
limitaciones de la descripcion puramente gramatical destaca la

inportancia de distinguir entre comunicdad y variedad lirguisticas v



la necesidad de estudiar el significado del lenguaje dentro del marco

social de donde procede.

Recent work with Afro-American speech groups in the
urban United States ighlights the importance of this
distinction. Linguistically, urban Afro-American
dialects (at least those of urban northern United
States) do not differ greatly from standard English.
Yet Afro-American speakers differ radically frozm their
white neighbors by the cultural emphasis theyv place or
speech acts such as "signifving", "sounding", "toasts",
etc. Such speech acts, until quite recently, wvere
almost unknown to the community at large, and the
averzge white educator's ignorance of relevant rules of
speaking has been responsible for perpetuating some
rather tragic wmisconceptions about lower-class tlack
children's low linguistic competence.

Ahora bien, lo que nos irnteresa aqui no es cualguier acto
comunicativo, sino especificamente el suceso comunicativo en el que el
habla caracterfstica v las reglas de comportamiento vertal cefiren la
interaccidn en si, es decir, lo que Bvmes (1972) denomina '"speech
event" (que llamsremos “accntecimiento del habla") o en un marce =as
limitado "speech act"” (que llamaremos "acto del habla"). Como se vera
tanto el acto como el acontecimiento <tienen lugar dentro de ura

"situacion del habla". Hymes distingue entre los tres terminos de la

siguiente manera:

... a speech act may be the whole of 2 speech evert,
and of 2 speech situaticn (say, a rite consistirg of a
single prayer, Itself a single invocation). More
often, however, one will find a differernce in
magrnitude: a party (speech situation), a conversaticn
durirg the party (speech event), a joke within the
conversation (epeech act). ..... The level of speech
act mediates immediately between the usual levels of
grammar and the rest of a speech event or situation in
that it implicates both linguistic form and social
norms.
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Nuestro objetivo serd entonces ampliar nuestro conocimiento de la
relacion de los distintos actos de habla dentro de los acontecimientos
comunicativos que tienen lugar ern la comunidad negra norteamericana.
Examinaremos tanto las situaciones comunicativas como los componentes
del acontecimiento comunicativo propuestos por Hymes, a saber: forma
del mensaje, tema, propésito, participantes ¥ normas para su
interacciom, lugar, secuencia en que se desarrollan los actos, etc.
Este enfoque nos permitira, en el ultimo capitulo, hacer una tipologifa
de la poesla folclorica negra basada al menos en parte en los modelos
culturales de los que se deriva este tipo de poesia: poesia de "blues",
poesia de jazz, poesia basada en el "toast" con su tipico heroe

folclorico, etc.

Como hemos visto en la seccidon sobre el "Léxico" cdel INN (pag.
114), el lenguaje que se considera propio del grupo étnico negrs
proviene de cuatro fuentes: antecedentes lingiisticos de Africa
occidental; la experiencia de la esclavitud y el conflicto racial; el
ambiente callejero o el musical, lenguaje a veces dencminado "cocl
talk"; y la tradicidn religiosa. El sistema de comunicacién
afronorteamericano se realiza de manera distinta segun la situacion --
el "rap" (explicado mas adelente) de un chuio ante un chica guzpa o
ante sus amigos en la calle frente a un sermon en la iglesia evangélica
negra, una sesion de "blues" frente a unos espirituales" ce ura
ceremonis religiosa. Al hablar de les distintos acontecimientos, puede
parecer que consideramos como "acontecimiento” solo los tipos de habla

ritualizados como el '"rap", el "toast", '"taking the text" de les
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predicadores (todos explicados mas adelante). Estos representan
acontecimientos del habla en los cuzles se emplea un lenguaje
particularmente dramatizado, pero los términos para describir estos
acontecimientos pueden aplicarse inclusc en contextos de interaccion de
la vida diaria. Por ejemplo, la pegociacién entre yn hombre ¥ una
zujer negros en una ;onversacién informal contiene muchas ce las mismas
caracter{sticas que encontramos en los acontecizientos ce lenguzie mas
estilizado (Abrahams, 1976: 82).

El lenguaje, segin el contexto, es distinto, y sin embargo, no lo
es, pues los canales de comunicacidn son en el fondo los mismos, todos
fundados sobre el weltanshauung caracteristico del Africanmo Ccciéenta‘}

o lo que Toni Morrison ha llamado "Third wWorld Cosmology". Geneva

Smitherman (1977: 74) lo describe de la forma sigulente:

"(the West African world view) refers to

underlying thought patterns, belief sets, values,

ways of looking at the world and the cozmunity of

men and women that are shared by all traditicnal

Africans (that is those that haven't teen

vesternized)."

la cultura tradicional africana se base en unos cenceptos
religiosos, segin los cuales el universo se ccmpone de una estructura
de fuerzas vivientes, tanto espirituales como mzterizles. Entre
estas distintas fuerzas, el hombre tiene primacia, como "fuer:za
pensadora™ y también por su poder a traves de a palsbrz. Las
"fuerzas pensadoras” incluyen a perscnas vivas, a perscnas muertas, ¥
a personajes deificados (espiritus v dioses) 2. aAunque lzs perscnes
vivas ocupen el ultimo lugar entre las 'fuerzas pensadoras’, en

realidad de ellos depende el universo, pues solo a traves de 1os

vivos pueden continuar afectando al mundc material las otras "fuerzas



pensaderas”.

Como el hombre africano concibe su existencia en forma clclica,
la situacion unica del hombre, es decir por encima de las otras
fuercas terrenales, también se deriva de que el hombre, en cierta
medida, es divino, ya que ga muerte nunca le afectara dgfini:ivamgngz,
Aunque muere, luego volvera; de ahi la 1mportanci£ de poner el nombre
adecuado al recien nacido, pues a través de los parientes uno puede
volver a3 efectuar cambios en el mundo material. .

A pesar de su situacion privilegiada, el hombre nunca sale de su
cordicidn humana, como en el misticismo occidental, elevandose para
colocarse ante 1la presencia beatificante de Dios. Al contrario, es
Dios =i que baja 3 1a tilerra a divinizar al hombre. As{ es que el
lugar preferido para la vision religiosa africana es la tierra. Esto
se manifiesta en los trances religiosos y bailes de posesién
africanos. La tierra es para el africano un sitio sagrado con una
deble significacion (Zahan, 1979: 23). Por una parte, representa el
medio de sustento y el lugar de entierro, unificando dentro ce si los
dos polos de la existencia, la vida vy la muerte. Por otra parte, la
tierra simboliza el utero, pues muchas tribus tienen em comun la
creencia de que la tierra ha parido a los primeros seres humanos. EI
hombre, como wuna fuerza pensadora, puede actuar sobre las otras
fuerzas de la tierra, pero de igual forma estas acttan sobre el. 1la
identidad individual del africano no se define separandose ¥
midiéndose contra los demds como en las sociedades occidentales, sino
a través de lo que recibe de su wmedic en un momento dado. El hombre
se introduce en su entorno, y éste penetra en el ser del hombre.
Para que el universo esté en armonia, tiene que haber interzccidn

entre las fuerzas espirituales y las fuerzas materiales. Como exrlica
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Zahan (1979: 9), existe un tipo de intercambio osmético, debido al
cual el hombre africano se encuentra en actitud de permanente
escucha, para expresarlo de alguna manere, a las pulsacicnes del
nundo.

De ahi 1a importancia de la palabra: no de la palatra escrita,
como en la sociedad occidental, sino de la palebra con la cual se
canta y baila, la palabra - que armeniza con los pclirriimos de la
musica africana. Con ls estructura de "call and response”, el hombre
utiliza la palabra para encontrar su lugar adecuadc, en armonia con
los otros hom?res. Puede emplear ie misma formula para invocar &
Dios, para que baie Dios a la tierra a asumir su papel en la rision
del hombre.

Aunque el hombre africano se vio forzado a edoptar una lengua
extrafia al ser trasladado a las Trece Colonias, woideé su habla
criolla con las mismas pautas de comunicacicn verbal y no verbal
africanas. La armonfa social se sigui¢ realizando a imitacidn de lcs
ritmos interdependientes del universc: un universo que no '“progresa”
de manera lineal, como en el Occidente, sino de ferma ritmica v
ciclica. Mejor dicho, 1la nocion de “progreso" es la de la
diferenciacidn demntro de la repeticidn (Snead, 1984: 65). Como en la
musica afroamericana, el cacbio no se efectua Ge forma lineal, siro a
traves de pequeias modificaciones que se perciben, que resaltan,
sobre un fondo de repeticion. Sin la continuidad de las pulsacicnes
ritmicas, la 4mprovisacidén de un artista de jazz seria impositle,
pues los solos jazzisticos son improvisaciones precisarente porgue
destacan sobre un fondo ritmico incesante.

La unidad entre lo espiritual y lo material, una necesidad de la

existencia, se logra por medio del equilibrio social representado a
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traves de pautas ritnicas de interaccion. En el discurso
afronorteamericano, hemos observado que la participacion del
individuo se da a través de interaccion oral en la comunidad, y el
equilibrio de la comunidad depende de 1laz conservacion de estas
relaciones interdependientes. Y es esta armazon de pautas de
comunicacion la que subyace en los actos de habla
afronorteamericanos, aunque los actantes sean personajes tan dispares
como el poeta, el chulo, o el narrador folclorico. .

La importancia de 1la palabra en la cultura afronortescericana
tiene en el fondo las wmismas funciones sociasles que tiene en el
Africa occidental. El poder de la palabra oral se manifiesta tanto en
los "espirituales”, con sus "call and response" invocando a Dies,
como et el gran prestigio que la comunicad afronorteamericana otorga
a la persona con maestria en el arte verbal.

Ahora pasaremos a examinar los tres acontecimientos que han
servido de "reserveir" de interaccidon social propia de Afroamérica:
el acontecimiento religioso, en 1la iglesia tradicional negra; los
acontecimientos musicales, en bares u otros locales publicos; v, lecs
acontecirientos de tipo callejero ("rap", "sounding", "toast", etc).
Estos tres tipos de acontecimiento no solo han servido para la
interaceion comunal, sino que la referencia s ellos y ei lenguaje que
utilizan los personajes tipicos de cada evento se han convertido en
topoil, en lugares comunes, que han entrado en las corrientes
principales del habla negra de cualquier tipo. Como veremos en el
capitulo siguiente los personajes [} actantes de estos
acontecimientos, junto con su lenguaje verbal y co verbal,

constituyen el tema principal cel corpus poetico de nuestro estudio.
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5.1 Contexto de la calle: "Street Language"

Nuestra intencion en esta seccidn estara centrada en el coxplejo
conjunto de relaciones sociales y redes comunicativas que perpettan
el INN como uma forma de lenguaje distinta del inglés estandar de los
Estados Unidos. Upa gran gama de variecdades ¥ TegistTos siguen
existiendo dentro del INN porque han desempefiade funciocnes cruciales
para el wmantenimiento de las identidades del grupo, subgrupo o
individuo tanto dentro de la comunidad linguistica nacional como

" dentro de la comunidad lingiistica negra. Es bastante obvio que la
imagen personal guarda una estrecha relacion con lz forma em gue el
individuo decide hablar. La formz de hablar es una parte de las
costumbres de presentacion social ("presentational routine") del
irdividuo y le marca de inmediato ccmo perteneciernte a un Erupo o
subgrupo de la sociedad.

La importancia de este hecho sccieclingiisticc se realza atn mas
en las comunidades a2fronorteazmericanas debido & la importancia del
arte verbal. Como ha notado Abrahams (1976), el estatus social del
individuo se determina 2 menudo por los estilos de habla con los que
se presenta. En las comunidades afromorteamericanas el hecho de que
el =erte verbal sea el foco de atencicn exige del actante gran
copiosidad y adaptabilidad verdbales ante la expectativa dJe que
recibira un alto grado de reaccion (“feedback”), tanto ce tipo verbal
como de tipo cinetico de su publico.

En este estudio de la 4interrelacion de lerngueje, culturs ¥y
sociedad, nos centraremcs primero en los medos de discurso, o
registros, que sirven para establecer segmentacion intregrupal dentro

de las comunicades a‘ronorteamericanas (teccion 5.1.1). A modo de
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ejemplo, existen ciertas variedades de discurso afronorteamericano
("dozens", '"rapping", etc.) que distinguer entre edades y sexos de
los interlocutores. A la vez se utilizan para establecer una buena
imagen propia, para el individuo y también cara al exterior. Estas
variedades son apoyadas por una serie de movimientos corporales o
gestos exclusivos de la comunidad negra.

Después pasaremos a describir la forma en que este codigo de
comportamiento linguistico tambiéA sirve para establecer 1la
segmentacidn intergrupal (seccidnm 5.1.2). Es decir, funciona como un
mecanismo de defensa para el individuo negro en relaciom con su
asimilacidn a la comunidad eurcamericana. Desde la llegada del negro
a las Trece Colonias ha existido la "dualidad": el estrecho contacto
social con los blancos produjo en parte de la poblacién negra el
deseo de asimilar el comportamiento social, incluyendo el codigo

inguistico, de la sociedad blanca dominante; pero a la vez, existian
movimientos de resistencia contra la opresion de los bliancos y estas
corrientes de oposicion fomentaban el rechazo de la cultura
eurocamericana y con ella, su lengua. As{, desde los primeros
tiexpos, se ha exigido de 1los que quieren identificarse con la
comunidad afronorteamericara la retencion de la “manera negra de
hablar". Para integrarse social y economicamente en la sociedad
blanca es necesario la utilizacion del inglés estandar, pero el
ewrpleo de éste por parte de un negro en un contexto socizl negre se
considera un "esnobismo" y un ataque a la solidaridad de la comunidad
negra. La cuestion de lealtad linguistica no sélo atafie al empleo del
inglés estandar, sino a todos los aspectos implicados en cierto
estilo de comunicacidn lingulstica: 1la interaccidén dinamica de “call

and response”, la manera de argumentar, la interaccion cinetica de
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los dinterlccutores, etc. A>arte de tener la funcion de adhesion
social, las variedades negras de hablar producen cilerta satisfaccidn
psicologica, pues es evidente que las personas se sienten mas comodas
si pueden expresarse en el codigo lingifstico de su nifez. Asi estos
codigos de discurso proporcionan a la corunidad afronorteamericana
unos canales comunicatives efectivos parz el mantenimiento delsentidc

comunal.

5.1.1 Segﬁentacién intragrupal

El tipo de lenguaje que aprerde el nifio afronorteamericaro de su
fawilia y el que emplea al comunicarse con sus semejartes es cas
cercano a las formas criollas que el lenguaje que utilizan los negrcs
adultos (Stewart, 1968). Es decir, el habla del nific es mds "negra”
desce el punto de vista diacronico. A mecdida que el nifio crece,
aprende de otros nifios y de los adultos que ciertcs rasges de esta
manerz "negra" de expresarse producen un efecto realzado en lcs
oyentes. Incluso cuando el efecto producido tiene connotaciones
negativas, el nifio aprende que este lenguaje 'negro" enfoca la
atencion hacia €l como actante o protagonista del acontecimientc
comunicativo. Este aprendizaje se ve reforzado con los comentzrics
constantes sobre la maestria verbal de otros ¥ con una estrategia
cultural de sacar provecho de las situaciones socizles negativas,
realzandolas, utilizdndolas como un recurso interpretativo. Estos
factores sociales estimulan el aumento de la habilidad vertal en lzs
comuridades negras. La destreza verbal se convierte enm recurso para
slcanzar el éxito, accion denominada en esta cultura "making it".
Esto significa que a medida que el nifio va creciendo, su codigo
coloquial o conversacional tendera hacia el irglés nortearericano

estandar, pero para su repertorib'p:esen:acional’ o irterpretativo,
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tenéra un "stock" de formas muy criollas.

Este fenomeno cultural no es particular dce las ccounidades
negras de Ncrteamerica. Abrehams (1576) afirma que en muchas
comunidades afroamericanas del Nuevo Mundo, la categoria social no se
ortorga por los atributos materiales sino por lz habilidad verbal que
uno manifiesta en un est}lo dado de lenguaje. Puesto que el inglés
estandar puede proporcionar a uno movilidad social, es una variedad
importante, pero su uso se limita & las situaciones retdricas
formeles como las bodas v otros acontecimientos religiosos. Por
tanto, no es el unico tipo de comportamiento verbal de prestigio. Al
contrario, los hablantes afroamericanos que emplean con éxito, dentro
de sus comunidades, las formas mas criollas consiguen la estima de la
comunidad. Se les conoce como artistas muy conseguidos y asi, se les
considera como modelos lirngiisticos y sociales por un segmento amplio

de la comunidad.

£.1.1. a: Factores socizles del habla ("code =arkers"): el sexo

Las formas de habla dramatizadas del INN se adoptan para asumir
el papel ce "hablante subestandar", es decir, el hablante afirma, de
manera consciente, que es atrasado ¢ cde clase baja. Este tipo de
comportamiento se da en muchas comunicades negras de Acerica.
Reisman (197C) ha observado que en el comportamiento verbal de
Antigua, en lzs Antillas, la condicién de clase socisl baja de ics
aldeanos no se adjudica por casuzlidad. Los s&ldeanos asumen ¥
reafirman su categoria social a traves de su comportamiernto verbal.
Existen aspectos tanto positivos como negativos en relacidn com la
pertenencia a uua clase social baja. También en Norteaperica, la
aceptacidn, por un sector cde la comunidad negra, de este papel de

clase baja es uno de los elemplos mias evidentes de lo cue los



sociélogos denominan le inversion cultursl y la transvaluacidn.

La demostracion de la pertenencia a la clase bzja es, entonces,
uno de los muchos papeles en el repertorioc de actos de habla en les
comunidades afronorteamericanas. Es un papel ouy atractivo pare los
miembros masculinos de la comunidad porque exige el empleo de
estratagemas con altas probabilidades de reaccidn por parte de los
oyentes. Este es uno de los  aspectos en Gue mas difleren los
valores afronorteamericanos de los valores evroamericanos. En las
comunidades negras, se le concede una gran categoria social al
artista, o al "ejecutante" ~- en el campo verbzl, en el de deportes,
er el de la misica. Y lo que es mds, la actuacion del hablante se
juzga por la respuesta que le otorga su publico, como hemos notado en
las conversaciones entre jovenes de Chicago (Ericksen, 1982).

Ademas de varios tipos de artilugics verbales, el hablante hibil
utilizara cierto lenguaje corporal para realzar su actuaciom: el
“chocar" las palmas de la mano, denominado, segun hemos visto en la
seccion de "Léxico" del Capitule III, "“giving skin" ; una manera ce
andar denominada "cool walk", u otra, 1llamasda '"soul walk"; el
inclinar hacia abajo uno de lcs hombres ("lowered-shoulder kineme"),
la postura tipica de ‘“rapping"; o, un movimiento que significa
orgullo de la raza, solidaridad, etc., y que consiste en levantar el
brazo, flexionar los biceps y cerrar el pufic (véase Cook, 1977).
Ademds del alto grado de reaccion cinetica que se requiere para tener
éxito en este tipo de actuacion dimprovisada, hacen falta las
adecuadas respuestas verbales por parte del puebliico, como hemes
notado antericrmente ("Amen";"Rignt on!"; "Get down, baby!", etc.).
Si no gusta 1a actuacidn, no recibe ninguna reaccion verbal ¥ a la

sesion interpretativa se la calffica de "lame". U3 de lae ccsas de mas



desprestigio para la reputacion de un joven negro es que se le
califice de "lame performer" ("intérprete débil").

El objetivo del intérprete improvisado es, pues, mantener la
atercion durante un tiempo relativamente prolongado y para esto,
existe un numero de caracter{sticas comunicativas particulares de las
comunidades negras. Una de estas caracteristicas es que en cualquier
interaccion verbal, ya se espera de antemano un estilo ludico,
competitivo, de jugar con las palabras. Este tipo de diversion
verbal esperada puede manifestarse en uh "acontecimiento” de habla
que se conoce por "sounding”, por lo genersl, un insulto bastante

irecto y por tanto, que puede ocasionar consecuencias serias. Puede
tomar la forma de "playing the dozens", insultos en versosrimados en
los cuales, por regla general, se nombra a miembros de la familia del
adversario (en las Antillas, se le conoce por "rhyming"). O bien
puede revelarse de un modo mas indirecto, denominado “sigrifving",
segin el ejemplo que hemos visto en "The Signifiying Monkey",
Capitulo IV, (53), e incluso dentro del registro o estilo
discursivo de "signifying", existen subcategorias, por ejeamplo
"woofing" (en las Antillas denominado "giving fatigue"). En general
todos estos estilos de hablar son conocidos como "bad talk" (em las
Antillas, "noise").
Caracteristicas paralinguisticas gue suelen acompafiar a estos

juegos verbales son:

grandes cambios de tono ("pitch')
la manipulacion de la metrica y ritmos para producir
pautas de entonacion poco frecuentes en el inglés
estindar
3) acentuar una silaba ‘nhatitualmente prominente para que
una palabra polisilabica destaque
4) emplear una gran gama de tempos o Titmos como si  se



tratara de una partitura, a veces allegro, otres veces,
adagio

5) la utilizacion de palabras tabues v de expresicnes
hiperbolicas

6) el uso de palabras claves de sentido muy ambigio, de tal
forma que el discurso puede tener cennotaciones
positivas o negativas, por ejemplo, el emplec de ba:d,
queriendo decir ‘'muy buerno". Es un artilugio que
resulta utilisimo en la poesia, comc veremos en @l
Capitulo VII.

Uno de los principales tipos de segmentacion social indicadc por
"bad talk" esta relacionado con la diferenciacion de los sexcs.
Durante la adolescencia, ambos sexos pueden ecplear "bad talk" o
"jive”, sin nctables diferencias en estilos, aunque '"dozems" se
encuentra mis frecuentemente en el juego verbal ce chicos v estiles
como "stepping” (tratado mas adelante) en la civersidm verbal de las
chicas. Sin embargo, la sociedad afronorteamericana es ouy
matriercal y a ia edad de diez u once =zfios, se considera cue lcs
varones, ya bien integrados en lz cultura de lz caile, son inczpaces
de sostepner responsibilidades muy grandes. Asi se les exime de la
mayoria de los deberes familiares. Esta emencipacicn del ambiente
familiar significa que los varones empiezan a identificarse de woco
aun mas estrecho con sus semelantes y que el hecho de ser varonil se
asocie cada vez mas con el juego verbal que los i6vemes observan
entre los hombres maycres participes de "acontecimientos" callejeros

(Hannerz, 1969). Este es el tipo de hombre que protagonliza ls serie

de los cinco poemas de "Slim Greer", del pceta Sterling Srown: "Siim
Greer"; "Slim Lands a Job"; "Slim <n Atlantz"; "Slim Hears The
Call'"”, que veremos en el Capitulo VII; and, "Slim in Hell". Ea los

versos iniciales de estos poemas, Sterling Brown nos anuncia que Slim

es "un hombre de palabras" ("man of words"):



"Slim Greer"
Listen to the tale
Of Ole Slim Greer,

Waitines' devil

Waitin' here;
Talkines' guy
An' bigest liar,

With always a new lie
Cn the fire.

"Slim Hears 'The Call'"

Down at the barbershop
Siim had the floor,

Para las chicas, la habilidad verbal nunca cobra tanta importaencia
como para los varones. Cuando terminen los ajios de divertirse en la
calle, las jovenes tendran que preparse para establecer sus propios
hogares y para este fin, vuelven a adoptar los valores ¥y actitudes
hegarefios aprendidos anteriormente. Esta actitud por parte de las
iévenes va acompafiada del rechazo de la clase de hombre que continca
los juegos verbales cellejeros. Aunque, hasta cilerto punto, es el tipo
de comportamiento que se espera de un hombre "varonil", se considera
que el "bad talk" de los varones es solo una manifestacion wmas de 1la
irresponsabllidad general de 1los hombres. Se desarrolla un fuerte
antagonismo entre los sexos, alentado de antemano por las experiencias
negativas ya aprendidas por las chicas en sus hogares matriarcales.
Este conflicto casi permanente entre los sexos se manifiesta a menudo
en los poemas folcloricos con sus referencias a "no good man" o
"do-wrong man", sobre todo en los poemas de estilo "blues". A menudo
el tema de estos poemas es el sufrimiento y la paciencia de la mujer

negra, condenada a la resignacion frente a la actitud irresponsable del
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hombre. En "Early Evening Quarrel”, Langston Hughes describe, en la
rima tipica del blues (AAB), una situacidon en la que uca buena wmujer
tiene que soportar a un marido que pierde el dinero en el juego. Desde
el primero verso, captamos que el ambiente matriarcal predomina en este
hogar: "... the sugar I sent you to buy". Hattie trata a Eammoné como
si fuera un nifio 8 quien se le manda a hacer un recado. Pero Rammonc
sabe lo que tiene que decir para igualar los papeles. Antes de que
ella pueda recriminarle, el le advierte que no se queig, porque podria
tratarla adn peor. lLas palabras de Hammond figuran en letras cursivas
(agqul subrayadas) de manera que se estazblece la forma tipica de "call
2nd response”, excepto que en este poema, los versos de "respuesta” no
secundan 1o que la esposa expresa en la "llamada". De todas maneras,
"call and response” siguen siendo una forma de negocizr la realicdad ce

su situacion.

"Early Evening Quarrel"™ de Langston Hughes

Where is that sugar, Hammond,

1 sent you this morning to buy?
1 say, where is that sugar

I sent you to buy?

Coffee without sugar

Makes z good weman cry.

2in't got no sugar, Hattie
gambled vour dime zwav.

Ain't got no sugar, I

Done gambled that dime awav.

If vou's a wise woman, Fattie,

You ain't gonna have nottirt to sav.

I
T
i

La Gltima estrofa del poesa manifiesta la frustracidn de 1z =cuier: es

indtil cambizr de hombre porque todes scn iguales:
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Lawd, these things we women
Have to stand!
I wonder is there noshere a
Do-right man?

Para las mujeres, existe otra escala de valores. Se juzga a una
mujer, tanto por las otTas mujeres como por los hombres, en teérminos de
su * habilidad para mantener la reespecabilidad. Esto afecta,
naturalmente, 3l comportamiento verbal de las mujeres. Segun Hannerz
(1969: 95), las mujeres tienéen hacia los comentarios favorables para
sus amigas, y en conwersaciones informales, se utilica un tono dulce b4
relajado que raya en io empalagoso. Es el tipo de "hatla femenira" que
ros presenta Sterlimg Brown en su poema "Sister Lou", donde la
descripcion no se ciie wolo al lengusje que se considers adecuado parz una

=ujer, sino cue,incluwe también al compertamiento apropiado en general.
En este poema, Sister Lou, sin duca una anciena muy respetada en le
comunidad negra, aconseja a otra mujer sobre la actitud que debe
sdoptar al llegar al cielo. Como siempre, la "patria celestial” se
concite en la tradicidm folclorica negra comwo un lugar concrezo, llemo
de puertas nacaradas o doradas y poblado por todos los perscnajes

biblicos, tnpoi de Tmmtos "espirituales”.

"Sister Lou"

Honey

When de man

Calls out de las’ Train
You're gonna ride;

Tell him howdy

seescececnnn

ceeresresnee

Give a good tallkdm' to
To yo' favorite 'postle Peter,
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#n'rub the po' head
0f mixed-up Judas,
An' joke awhile wid Jonah.

Then, when you gets de chance,
Alwavs rememberin' vo' raisin’,
Let 'em know youse tired

Jest a mite tired.

Jesus will fin vo' bed fo' wvcu
Won't no servant evah bother wid vo' room.

Chesesvrasas

An' dat will be vours
Fo' keeps.

Den take vo' time...

Honey, take yo' bressed time.
Vemes que algunos de los rasgos fcneticos (“fo'", "vo'", "las'")
ccinciden con el lenguaje masculino urbanoc; en cacbio, otros denotan
un estilo de habla mucho mas antiguo, que tiene sus raices en un
ambiente tural (“bressed” o "howdy", por eiemplo). Por lo tento, hay
dos aspectos 2 tomar en cuenta en este poema: el lenguaie masculino/
fezenino, v el lenguaje segin la edad del hablarte. Pero en cuanto a
tipo de lexico empleado en general, el pcemz es bastante tipicc del
tzbla femgnina (“Honey”, "bressed", "remember vo' raisin'"). Este
tipo de conducta contrasta sobremanera con las cdiscusiones callejeras
en tono acalorado de los hombres, como hemcs observado en "rifting",
en lz seccidn sobre la "Repeticidm", Capltulo IV, y tiende a spoyar
1a concepcidn que tienen las mujeres de s{ mismas como disciplinadas
e inclinadas hacis actividades decorosas y respetsables.

Segun  Abrahams (1976: 29) esta dicotomia entre el hatla
zasculine y la femenina es comin a todas las Antillas, en donde a la
sujer se le juzga por su habilidad pera menterer en orden a su
farmilia, mientras que al hombre, se le juzga pcr su hatilidad en el

habla dramatizada, denominaca "flash” (en 1los Estados Unidos, "high
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style"). La condicion de estar en paro, muy frecuente entre lcs
hombres afroamericanos, exagera este antagonismo entre los sexos.
Los hombres no son capaces de mantener a una familia y & los ojos de
las mujeres, son desorganizados y alborotadores (por su lenguaje en
ias calles). En semelante circunstancias, no es extrafo que los
hombres intenten afirmar su masculinidad a traves de la draratizacion
de las formas criollas que son estigmatizadas por las mujeres. Al

actuar asi, los hombres emplean una ' técnica de transvaluacién que

constituye un dispositivo importante para la defensa propla.

5.1.1. b. Factores sociales del habla ("code markers"): 1a edad

Hemos podido apreciar que el sexo es un factor importante al
determinar el tipo de habla negra a utilizar. El otro facter a
considerar es el de la edad. Desde un punto de vist algo whcrfiané
pedranos decir que las fuerzas sociales influyen ern el
desarrcllo de las distintas maneras de hablar; estas a su vez
icfluyen en lo que comstituye la realidad social y psicolégica cdel
nifio en cada edad distinta y tambien influyen en los papeles que sean
asequibles al nifio en cada etapa de su desarrollc. Abrahams (1976:
27) sefiala que los varones negros desarrollan una variedad de estilos
de habla, cada uno apropiado para cada etapa de desarrollo socizl.

Existen sl menos cinco estadios en el desarrollo del estilo verbal:

1) hasta los dos afios: esta variedad se aprende de 1lcs
padres u otras figuras maternales (abuelas, tias,
etc.). El nifio, en la etapa de desarrollo denozinada
"de regazo", es estimulado para el habla preccz.

2) las edades desde los dos afios hasta los cinco, en donde
el nific empie2a a andar: en estas edades el rifio
experimenta una ruptura casi total con los estrechos
lazos familiares de antes. Coumienza su oriertacion
correspondiente hacia pandillas de nifios, mientras que



la interzccicén verbal con su famiiia se limita a respuestas
escuetas ("Yes 'm"; “"No mam")

3) las edades comprendidss entre los seis afios y los once, en
los que los jovenes experimentan con "bad talk", con rimas
simples y palabras malscnantes

4) las edades entre los doce vy los diecisiete afios, cuando los
chicos mayores comienzan a Introducirse en el estilo de
vida callejera de los mavores: empiezan a preocuparse del
alcance de su populsridad, de su habilidad para persuadir
(especialmente 21 sexo opuesto), de su ropa, su estilo de
andar y experimentan con drogas.

5) al final de la segunda etapa o al principio de 1la tercera:
los estilos verbales. de los jovenes suelen depender de
rimas formalizadas como los “dozens".

El juego verbal de "the dozens" consiste en versos pareados que
insultan a la familia del adversario, sobre todo a la madre. Este
juego es sdélo uno de una gran variedad de ccncursos verbales gue
aprenden los jovenes del ghetto. Fero seria errdneo pensar que este
tipo de comportamiento verbal se da unicamente porque viven los
jovenes en un ghettc. Algunos psicologos sociales harn pretendido
decir que este tipo de comunicacion verbal es producto de un
"ambiente cultural depravado". La costumbre de "mother-vhyming"
(versos pareados que aluden a la madre del adverserio) ha sico
documentada tanto en comunidades afroamericanas, en las Antillas, por
ejemplo, como en comunidades africanas como los yoruba, los dogon v
los bantues (Abrahams, 1977: 227). En todos estos contextos, la
comunicacion de mensajes que, de una forma zas directa, pudiesen
resultar impertirentes, vergonzosos o violentos, se facilitan a
traves de la convencidén comin de poesia. Este tipo de corunicacion
no consiste s6lo en el abuso verbal. Como ha observado Finnegan
(1977:226), si se toms en cuenta el contexto social, y especialmente
el publico presente en estos acontecimientos del habla, se descubre

que contienen muchos elementos de estetica y de puro placer, como los

Que resaltan en ls descripcicn de Green (Igbo Village Affeirs, 1964)
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de las mujeres ibo. Estas utilizaban versos cantados contra una

mujer que se negaba & pagar una multa con la que fue sancionada por

calumniar.

As for the women I never saw them so spirited. They were
kaving a night out and they were heartily enjoying it and
there was a special speed and energy about everything they
¢id that gave a distinctive quality to the erisode. It was

. the only occasion in the village that struck one as obscene
in the intention of the people themselves. Mixed with what
seexed to be genuine amusement there was much uncontrolled,
abandoned laughter.

Asi, lejos de ser el resultado ce la "depravacidén cultural®, el
juego de les "dozens" es un ripo de commeticion verbal culturalmente
heredada. Las costumbres como loa “dozens". contriduyan a is
supervivencia de codigos de habla muv criollizados.

Como hemos dicho antes, estas formas, mas o menos cricllizadas,
se marifiestan de distinta manera, segun lz edad. Fars ir aumentando
su repertcrio de respuestas, los chicos mas jovenes practican primero

con 1insultos de un sélo verso, como éstos que fueron recogidos por

Kechman (1977: 226).

- Yo mama so bowlegged, she 1looks 1like the bite out of a
donut.

- Your house is so small the roaches walk single-file.

-Your mama sent her picture to the lonely hearts' club, and

they sent it back and said, "We ain’'t THAT lomnely."
El folclorista J. Mason Brewer (1968) ha recogido ejemplos ce
insultos parecidos entre los jovenes del campo, =-- Vv ésta es otra
razom para creer que juegos competitivos como los "dozens" no son el

resultado del! ambiente urbano pernicicso -- solo que entre los

zuchachos del campo, el temario se cifie mas a o agricola. Por
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ejemplo, un nifio podria decir a otro:

The lan' on vo' papa's farm is so po' 'til grass won' even
down-grow on it.

El  juego de lcs "dozens" es una forma de "signifying",
acontecimiento verbal que, como va hemos visto, consiste en una serie
de respuestas en verso pareaéo. La forma de los "dozen" que heros
mostrado.aqui es bastante inofensiva, pero puede tomar un cariz mucho
menos irocente, como en los "dirty dozens", por ejemplo. Estos
normalmente aluden a la sexualidad de la madre del adversario,'o bien
a traves del ipsulto indirecto (refiriéndose a la madre ce un
personaje, comxo en el "Signifying Monkey"), o bien refiriéndose
directamente a la madre del contrincante, como en este ejemplo

(Abrahams, 1962: 210):

I hate to talk about your mother,
She's a good old soul.

She's got a ten-ton pussy,

And a rubber ass-hole.

las chicas adolescentes tarbién pueden jiugar a los dozers",
aunque por regla general, no participan en los "dirty dozens", dado
el caracter antifeminista de éstos. Es mas probztle que participen
las jovenes entre los ocho a los once afios en compe;.iciones como
"stepping”, que consiste en deletrear palabras, mientras que el
publico da pascs de baile vy palmacdas ritmicas. las contendientes, que
no asumen papeles tan competitivos como hacen los hombres en sus

iuegos verbales, usan el cuerpo de manera icomica, para representar

la forma de las letras. Por ejemplo, para deletrear la palabra



"Mississippi”, se dirla:

M I Crooked Letter Crooked Letter
I Crooked Letter Crooked Letter
I Bump Back Hump Back I

Como se ve, "crooked letter" significa la "s" y "hump back" simboliza
la "p". Las actantes habiles se llaman "Kookalaters" ("crooked
letters") (Saville-Troike, 1984: 237). Aparentemente, este 3juego
verbal es bastante inocente, pero como hemos observado en la seccion
del "Leéxico", Cap{tulo 111, en los actcs verbales
afronorteamericanos, muchas palabras tienen un doble significado.
Por ejemplo, "hump” puede significar "jorobs”. perc tambiern 'montar”.
. estos juegos callejeros. tanto er ios "'dozens" como en "stepping'.
pueden llegar hastz tal grado laz insinuacicnes sexuaies que se han
picnibide en las zonas de recren de las escuelas pubiicas:
La respuesta mas corriente = i1odos los tipos de "signifving” es-
"yo' mama'". Se utiliza de forma parecida a la respuesta cel aspafu.
peninsular: "tu padre. Por supuesto, un acontecimiento verbal tan
frecuente en el lenguaje natural se wmanifiesta en la poesia
folclérica. El titulo de la obra poetica mas extersa de LangsTon
Hughes es Ask Your Mama. Hughes utiliza este nombre para aluédir
astutamente a la opresiom racial, tanto dentro de los Estados Unidos
como en otras partes del mundo. La respuesta de PFughes a los
opresores, que por otra parte, temen llevar sangre negra en las
venas, seria: "Ask yo' wama!"
A medida que los j6venes se hacen mavores y se incorporan a la
"cultura de la calle”, tienden menos hacia las rimas formularias y

mas hacia estilos verbales mas compiicados que exigen cwas



improvisacion, mas agudeza mental, como ‘“talking smart"”, "telking
shit”, ‘"rapping", etc. En las fawilias del ghetto, estz forma de
comportamiento es esperada, porque se asocia con lo varonil, pero
también es temida, pues si un joven comienza a modelar su forma de
andar, de vestir y de hablar a imitacion de lo cue podriamos llamar
"estilos cool”, significa que esta al alcance de lcs vendedores de

drogas. Parte de un compcrtamiento "cool" (en espafiol, quizds le

wejor traduccion seria “pasar") es el haber experimentado con
drogas: marijuana a los once, heroina a 1los deiciséis. La poetisa

Gwendolyn Brooks describe las distintas facetas del comportamiento

"cool" en su conocido poema de jazz, "We Real Cool":

The Pool Flayers.
Seven at the Golden Shovel.

We real cool. We
Left school. We

Lurk late., Ve
Strike straight. we

ing sin. We
Thin gin. We

Jazz June. We
Die soon.

En la etapa de adulto, los varones pueden emplear para
distinguirse en pubiico ur tipo de habla que se comoce en general
como "playing”. En el ambiente callejero, es Importante para un
hombre establecer su reputecion. Si se tiene lo que se llama "bdig
rep", se tienenmuchos arigos, a los que se puede acudir tanto para
favores como para bromear y charlar con ellos en la calle, a veces

denominado "talking shit". De nuevc, es necesario recalcar cue



estas practicas verbales callejeras no se producen solo como
consecuencia del ambiente del ghetto. La importancia de wmanifestar
destreza verbal para establecer y mantener la reputacion es una
costumbre afroamericana ampliamente documentada en comunidades negras
fuers de los Estados Unidos. Igualmente, se ha observado este tipo
de comportamiento entre los varones adultos de peguefias ciudades y
aldeas (Ferris, 1972: 143).

El relieve que cotra la destreza verbal en las ccmunidades
afroncrteamericaras refleja claramente en el gran numero de
términos que existen para describir los distintos estilos de habla.
Abrahams (1977: 41-49) los clasifica segin tres tipos basicos de

acontecimientos callejeros:

1) los acorteciminetos que tiener como propdsito primcipal
la transmision de informacidn

2) los que {mplican ia manipuiacion interpersonal o la
argumentacion acompaiiada del ingenio

3) los acontecimientos en los cuales el juego en si es el
aspecto mas saliente de la interaccion

La clasificacion de cada estilo distinto se complica porque el
mismo estilo puede denominarse de diferentes maneras ern diferertes

sitios, perc en gereral se puede establecer la siguiente taxonocia:

.

“Running it down" (tacbien llamado "hipping")
Es:e_ tercino se refiere & la conversacion que tiene el
proposito principal de informar.

"Signifying"
Se utiliza este teérmino para denominar el juego verbal
en el cual palabras Yy expresiones ingenlosas puecen
emplearse con tres fines: 1) para degradar a uno; I)
para hacer 2 alguien sentirse mejor; o sélo, 3) para
divertirse con una competicidn verbal. Se manifieste
en la forma que sea, “"signifying" siempre implica algun
tipo de insulto. Pero dado que este tipo de expresién
tiene la categoria de costumbre ritual, por lo general
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se aceptan los insultos como juego verbal superficial.

IIRaE E in " 3

Segun Kochman, este termino se aplica 2 tres actos

distintos:
1) Se emplea para denominar "conversacion". En
este caso serfa un sindnimo de "rumning it down",
o sea, transmision de informacion.
2) Se puede utilizar para denomirar la primera
conversacion de un hombre cen una rujer, por regla
gereral, para tantear si ella se interesa por el.
3) Se utiliza también para describir la accidn
verbal de engafiar o timar al adversario, por
ejemplo, a ia policfa. Serla entonces sindnimo de
"whupping the game'.

"Talking smart” v "Telking shit"

La diferencia entre estos dos términos, segin Kochmam,
es que "talking smart" implica un intento de demarcarse
socizlmente, mientras que en "talking shit" (a veces
conocido por "woofirg") no hay intencion de establecer
el cdominio social. Los dos tipos de habla requieren
comentarios ingeniosos, los cuales suscitan comentarios
aun mias agudos por parte del adversario, un proceso
conocido como "cappirg” o "toppirng”.

"Put_down” vy "Put on"

Se concce 'put cown" por los nombres "mountirng",
"downing" or ‘"rarking!', este ultizo en Jamaica, en
especial. Consiste en dirigir comentarios ingeniosos
asblertamente a otro participante. En el "put on", el
comentario se hace de wmaners encubierta, per ejemplo,
al hablar en aito como «i a0 se viera a la otra persona
("louding”) o al imitar 21 adversario ("marking").

"Jiving" y "Shucking"
Este tipo de habla implica una pose, a saber, decir
algo con la intencion de faltar a la verdad. Puede ser
un "tall tale", como hemos visto anteriormente en el
poema, "Uncle Joe", de Sterling Brown (Capitule IV), o
puede consistir en hacer una promess sin la menor
intencidn de cumplirla.

Los registros o modos de discurso que acabamos de cescribir
tienen 1lugar de forma bastante improvisada. Pero hay otros
"acontecimientos del habla" que dependen de menos improvisaciénm, por
ejemplo, los cuentcs folcldéricos o 1os poemas eépicos-folcléricos
denominados "toasts", que tanto se ha utilizado en la poesia

afronorteamericana escrita. £l "toast"” es un poema narrativo en verso
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pareado CuUya estructura subyacente descansa sobre el paralelismo. Son
versos tradicionales que aprende el joven de chicos mayores, por
regla general, en la calle, y a medida que vaya adquiriendo mis
destreza verbal, empileza a afiadir mas efectos retoricos. E1 tema
siempre es una hazafia del hirge folclorico, como Staggolee, John
Henry, o Shine, y por regla general, el que lo vecita desecpefa el
papel del heérce, narrandc la historia con 'la primera persona del
pronoxzbre personal. Como es la forma subyacente en muchas de laﬁ
poesias que estudiaremos, volveremos a tratar este tipo de
acontecimiento verbal en el Capitulo VII, Seccion 7.2.3. Baste aqul
dar el siguiente ejemplo de un "toast” muy antiguo y que cde cuando en
cvando, aparece "modernizado’ em alguna cancidn poprlar. Le esiz

mancra, los blancos también conocen 108 héroes folcléricos megrus.

"Staggolee" (Abrahams, 1270:139)

Back ir ‘32 when times was hazd

Had a sawed-off shotgum with a crooked deck of cards.

Had a pin-stripped suit, old fucked~up hat,

And a T-model Ford, not a paywert on that.

I had a cute little whore, throwed me out in the cold.
When I asked her why, she said, "Our lcve is growing old.”
1 took a little walk down Rampart Street,

Where all them bad-assed motherfuckers meet.

I came to a little hole-in-the-wall called the "Bucket cf
Blood."

I walked in, asked the man for something to eat.

sevrensrsecnanne

Esta claro que se emplea "street language” entre las clases ras
bajas porque es necesario para sobrevivir en la calle. Pero es
dificil calcular hasta qué punto se utilizs este tipo de lenguaje hoy
en dia para manifestar 1la solidaridad. En sus estudios de

comunidades negras urbanas, Claudia Mitchel-Kernan ha anotado un
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nUmero considerable de maneras de hablar en que el ienguaje se usa
para separarse de los blancos (por ejemplo, el cambiar de codigo, &
una forma mucho mas criollizada cuando intenta introducirse un blanco
en una conversacidn). Tambien durante la lucha por los derechos
civiles, 1los negros de «clase media han utilizade formas negras de
hablar para solidarizarse con las claseS =as bejas y a la vez
confrontar a los blancos. Aunque ro parece cue actualmeAte los
negros de clase media participen a menudo en estiles marcadamente
negros, lo que es absolutamente patente es que el poder pasar de un
codigo a una variedad de cddigos intermedios ha proporcionado al
afronorteamericano la posibilidad de vengarse de los blancos, al

menos verbalmente, desde los dfas coloriales.
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5.2 Ccntexto del acontecimiento musical

Nuestro analisis del léxico afronorteamericano mostrdo que la
misica es una fuente inagotable para la creacidon de nuevas palabras y
expresicnes. Pero no reside su importancia solo en el nivel lexico.
La musica -— en todas las formas de expresicn: Instrumental, a traves
del baile o de la cancién (sea en 1la forma de "work songs", de
"blues", de jezz o de "espirituales") -- ha sido y es la dinamica
cultural que mas ha conservado el sentido comunal afronorteamericano.
Y esto es as{ a pesar de la aculturacion por la que pasé la musica
africana en los Estados Unidos.

Para comprender como la musica ha podide desempefiar este papel
capital de salvaguardar el sentido comunal, examinaremos brevemente
la funcién que la musica desempefia en }as sociedades africanas v
luegc, en qué medida cumplia, ¥ cumple, la misma funcidn er el Nuevo
Mundo. E1 conocimiernto de esta funcion comunal nos avudaré a
comprender, en el sigu‘ente capitulo, como la estructura rmusical,
principalmente de "blues", de Jjazz (en el plano ritmico) v de
"espirituales” (en el plano léxico), sirve de armazon para una poesia

netamente afrcnorteamericana.

5.2.1 Herencia musical africans

Hablar a grosso modo de "musica sfricanma” requiere quizas una
aclaracion inicial. Aunque la musica del Africa negra, como se puede
suponer, difiere de un lugar a otro, existe bastante homogeneidad en
cuanto a las pautas ritmicas expresadas en las cancicnes. Esta

unidad se fundamenta en un modelc compleio de cancion en el que les



papeles musicales funcionan de una manera muy cohesiva e integradora.
Alan Lomax ("The Homogeneity of African-Afroamerican Musical Style")
ha encontrado, después de estudiar mas de 2500 cancicnes de 223
distintas culturas, que lcs africanos negros sincronizan sus actos
motores y vocales mas estrechamente que gentes ce otras culturas.
Segun Lomax (1970: 188), cuando cantsn, los efricanos negros muestran

los siguientes rasgos en comun:

- non-tense vocality

- quite repetitious textually

- rather slurred in enunciation

- low on exclusive leadership

- high on coral antiphony

- especially high on overlapped antiphony

- high on one-phrase melodies

= very cchesive, tonally and rhythmically in chorus

- the highest on polyrhythmic accompaniments (en el jazz,
conocido como "hot")

This relaxed, repetitive, cohesive, multilayered, vet
leader-oriented style is distinctively African. It
dominates African song from the Cape of Good Hope to the
Straights of Gibraltar and west into the American colonies.
It 4is both a source and a symbol of African cultural
homogeneity. (Lomsx, 1970: 189)

La supervivencia de las caracter{sticas que cita Lomax se debe a
que el africano, una vez en el Nuevo Mundo, seguia inmerso en una
cultura principalmente oral. Es decir, la continuidad de modos de
percepcion orales separaba al afronorteamericano del
euronorteamericano. En las culturas orales, ls comunicacion es
inmediata. El unico intermediario es 1la palabra -- hemos observado
en la introduccicn a este capitulo la importancia de 1la palabra en
las culturas africanas --— y el ritmo. Existe lo que Mclukan llacaba

"direct presence”. Esto quiere decir que el hombre de la cultura

oral tiene que reaccionar de manera mas espontdnea; el ovente tiene



que captar los sonidos segun se emiten. En las sociecades donde 1la
comunicacion no se realiza principalmente a traves de vias orales
("literate societies"), el hombre puede distanciarse, a través del
mensaje escrito. El emisor puede hablarmos incluso desde otra epoca.
El destinataric puede leer Y releer las palabras, captandclas con la
rapidez o lentitud que desee el lector.

Este hecho contrasta con la manera dJde comunicarse Yy la
importancia del ritmo en las comunidades afroamericenas. Como en
Africa, la comunicacidn en Afroamérica se realiza a traves del
contenido de la palabra y del ritmo. El ritmo es indispensable para
procesa: el contenido, pues no solo hace positle la aprehensicn del
significado de la palabra sino también la aprenensidn del espiritu
(deneminade '"getting the spiric™). Seria imposibie ceptar el
espiritu uUnicamente a traves de las palatras en si. De la

imoortancia del ritmo. ha escritc Semghe-:

Rhythm is the architecture of being, the inner
dynamic that gives it form, the pure expression of
the life force. Rhythm is the vibratory shock,
the force which, through our senses, grips us at
the root of our being. It is expressed through
corporeal and sensual means; through lines,
surfaces, colours, and volumes in architecture,
sculpture and paintirg; through accents in poetry
and music, through movements in dance. But, in
doing this, rhythm turns all these corcrete things
towards the 1light of the spirit. Ia the degree
which rhythm is sensuously embodied, it
illuminates the spirit. (Jahn, 1961: 164)

Como hemos notado en la introduccion a este capitulo, para el
hombre de la sociedad oral africans es esencial estar sintonizado con

el ritmo de la Naturaleza, con el ritmo de su cormunidad, pues

unicamente a través de su conocimiento con el colectivo puede car



fruto su ritmo individual. De igual manera, sclo puede realizarse el
individuo si estad integrado con el espiritu colectivo. Lla palatre
describe la experiencia en el abstracto, pero el ritmo permite que el
ovente la experimente de forma directs (Siden, 1571:8). Como el
oyente fArticipa flsicamente, se recrea la experiencia en eél. Como
dice Smitherman (1977), para el afroamericano, 1a cuestion no es
estar "on time" (o sea, puntual, con el concepto del tiempo medide
linealmente}, sino "in time" (o sea, ritmicamente cornjuntado con los
demas).

Dado que la misica, como la poesia, transmite l2 palabra y el
ritro, hna funcionado a la vez como portadora de le herencia cultural
africana vy creadora de nuevos modos comunales de sobrevivir en el
Nueve Mundo. La musica negra, ademas de refle’ar los valores de la
comunicad, sirve de base para nuevas formas ce interaccidn porque el
ritmo musical ha formado trsdicionalmente parte de la vida comunel.

Si comparsmos la ‘uncidn integral de le musica en la cultura
Tegra €on Ssu funcion en la cultura euroamericana veremos que en ésta,
la misica no desempefia el mismo papel. Por lo general, en les
soctedades occidentales se divide la musica en dos categorias. S:i es
musica popular, se considera un tanto vulgar, poco “culta” ("lo que
escuchan los i6venes”); si es misica clisica, se considera “"arte”.
La misica popular se tacha de insignificante, mientras que la musica
de "arte" se eleva por encima del dominio de las activicades diarias.
En cambio, en Afronorteamerica, la musica popular es la que se
exalta. Es arte "vulgar" en el sentido de que es, en su creaciom,
responsabilidad, y pertenencie, de toda la comunidad. E1l escritor
afrosmericano, Larry Neal, resume el papel de lz misica en lz cultura

negra as{ (Smitherman, 1977: 179-180):
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Our music has always been the most dominant manifestation of
vhat wve are and feel, literature was just an afterthought,
the step taken by the Negro bourgeoisie who desired
acceptance on the white man's terms. And that is precisely
why the literature has failed. It was the case of one elite
addressing another elite.

But our music 1is something else. The best of it has
always operated at the core of our lives, forcing itself
upon us as in a ritual. It has always, somehow, represented
the collective psyche. Black literature must a&ttempt to
achieve the same sense of collective ritual...

Las palabras que hemos subrayado hacen hincapié en el caracter
ritual de la misica. Es en esta funcidn donde la musica surge como
base potencial para la actividad social. Al no tener una larga
tradicién de comunicarse por la palabra escrita, la cultura
afronorteamericana ha empleado extensamente formas orales de
comunicacién. El exito de estas formas de comunicacidn depende en
gran medida del desarrcllo supericr de dos facultades: 1) 1la
expresion vocal; y, 2) la percepcidon auditiva.

El elevado grado de expresion vocal se hace evidente de
numerosos modos. Un ejemplo es la manera en que se manipula la vo:s
para parecer un instrumento (por ejemplo, en el "scat singing" de Al
Jarreau, o cualquier otro artista afronorteamericano) o al revés, se
manipula el instrumento para asemejarse a la voz humana (por ejemplo,
la trompeta a Louis Armstrong o la "voz respondiente"” de la guitarra
de Fats Domino). Otro buen ejemplo es la manera en que el ritme
impregna incluso las formas de hablar. Existe un tipo de hebla que
se llama "talk-singing", en la cual es diffcil discernir si umo hatla
© canta. De hecho, este enfoque ritmico, totalmente irprovisadc,
puede acompafiar practicamente cualquier actividad de la vicds diaria.

Por ejemplo, en una grabacidom hecha per Sammy Cahn vy Saul Chaplain



(1936), oimos como un limpiabotas, al sacar brillc a los zapatos de
su clieate, rueve ritmicamente el trapc con tal brio que parece un
taile de claque. El1 limpiabotas canturrea una cima (AbA): 'Now we
shine your shoe like a lookin' gloss, / When that water hit 'em / It
roll right off". Esta rima, medio cantada y medio hablada, constituve
la "llamada" ("call") y el gclpeteo del trapo funciona, entonces,
como el instrumento de '"respuesta" ("response"). Este enfoque
funcional de la misica es, naturalmenge, muy tipice de las culturas
africanas; es decir, muchas activicdades -~ cowmo remar en caroa,
sembrar y reccger la cosecha, moler el grano, o sencillamente moverse
-- se realizan sobre una armazon ritmica que a werudo sirve de base
para la musica vy la cancidn.

El ritmo percusivo africano puede ser o bien pclimétrico (se
erplean verics tipos distintes de tiempo a la vez) o bien
polirritmico (se emplea un séio tiempo bdsico, pero acentuade o
sincopado de mnmaneras Jdistintas) (Jahn, 1961: 1€5). A diferencia de
o que paso en las Antillas, en América del Norte sdlo sobrevivieror
los aspectos polirritmicos de la zusica africana. A estos aspectcs,
hay que afiadir la costumbre de “cruzar" los ritmos, es decir se
superponen varios tipos de tiempos de tal forma que ro coinciden las
distintas pautas ritmicas. En el proceso de aculturacion, 1l:os
afronorteamericanos incorporaron aspectos de lz wusica europea, a
saber, la melodfa y la armonia, pero en la misica afroncrteamericana
nunca predomipan éstas sobre el ritmo. Incluso en el "blues”, que se
basa en parte en una estructura armonica (un acorde ténico ¥y sus
variaciones), el elerento mas importarnte es el ritmeo reiterado, pues
solo contra un fordo repetitivo puede ressltarse la variacion. En el

jazz, el ritmo reiterativo es aun m2s indispensatle porque sin €l ro



podria haber ninguna improvisacion. En su forma mas moderns, en el
"dub" de los jamaicanos o en el "rapping” norteamericano, la melodia
desaparece y solo queda el ritmo percusivo como fondo sobre el cual
los "disc~jockeys" medio hablan, medio cantan sus versos rimados.

En los ejemplos examinados hasts ahora, hemos visto que la
poesia' netamente afronorteamericana también depende en gran medida
del polirritmo. Su validez como configuracidon comunicativa se deriva
del entretejimiento del ritmo de 1la "llamada" con el ritmo de l&
"respuesta”. En el "blues", por ejemplo, encontramos 1la exposicicn
del tema en el Al, luego em el A2 la variacion de la melodia pero con
las mismas palabras y finalmente, en B, sobressle la variacion de la
melod{a y el contenido léxico. En el jazz y en el "gospel", como en
la poesia negra folclérica, existe toda una serle de ritmos
secundarios establecidos a través de la aliterzcion o ce la
siccopscién de ciertas silabas. Incluso en la prosa
afronorteamericana (por ejemplo, en la narracion folclorica que
analizamos en la seccidn sobre la "Repeticion”), en donde el ritmo se
expresa de manera mads debil que en la poesia, lz repeticion de las
pautas ritmicas sostiene el interes dramatico, porque siempre aparece
una variacidn, un elemento nuevo, que efectua el avance dramatico.

Recha ya esta breve introduccidén sobre el papel esencial cel
ritmo para facilitar la integracion del individuo con el espiritu
corunal, y antes de analizar la estructura y contenido de "blues" y
jazz y su relacion directa con la poesia, debemos consicderar ls
funcidén que cumplen el espectaculo y el personaje musicales dentrc de

la comunidad afronorteamericana.



5.2.2 Funcion del artista musicel

El analisis de la funcién de la musica proporciona una valicsa
ayuda en el estudio critico de ls poesia por varias razones. La mas
evidente es que la actuacidén y el intérprete musicales han sido, ¥
siguen siendo, el mnotivo de muchos poemas: "Ma Rainey" de Sterling
Browt; 'Misery" de Langston Fughes; y =mds recientemente, "Paul
Fobeson" de Gwendolyn Brooks;‘"Xingus" y "Walking Parker Home" de Bot
Kaufrar; "Here Where Ccltrane Is" dJe Michael Harper; "Poem for
Aretha" de Nikki Giovani, etc. La segunda raz6m, mas fundamental, es
la de comprender la funcidn comunal de este tipo de poesla, pues en
ella se exalta un tipo de comportamiento que mantiene la unidad de
las comunidades afronorteamericanas. Mis aun, sabemos que
tradicionalmente, es decir, en Africa Occidental, la asociacion de la
poesia con la cancién es tan Intira que no se encuentran forcas
poeticas diverciadas de la interpretacidn zusical (Herskovits, 1958:
75). Por la misma razon, mucha de lz poesia folclérica
afronorteamericara esta estrechamernte relacionada con lz cusica {la
cancion, el baile, etc.), en definitiva, con las pulsaciones
ritmicas.

Como apurnta Abrahams (1976: 5), todo el mundo tiene ademds de
“una lengua”, "un sistema completo de distintos comportamientos de
habla". A pesar de una aparente similitud superficial, en cuanto a
los comportamientos verbales esta variedad linguistica refleja
profundas diferencias culturales. A modo de ejemplo, Abrahams (1976:
9) contrasts el comportamientc y las expectacicnes entre intérprete y
publice, interlocutor y ovente en los modelos de comportamiento

euroanericano y afroamericano. En las comunidades eurcamericanas, el



comportamiento esperado en respuesta a una intervencion verbal, en
conversacion o en una actuacion mas estilizada, es el de silencio
Tespetucso. Se da una respuesta verbal unicamente cuando existe una
indicacion convenida socizlmente, de tal manera que se crea una
distancia considerzble entre intérprete y publico. Una de 1las
consecuencias de este distanciamiento es la manipulacicn "en solo"
que ofrece al intérprete.

Casi diametralmente opuesto a esto es el modelo de
comportamiento verbal negro, en el que existe un alto grado de
expectacion participativa. El inteérprete negro no intenta producir
tanto el asombro del publico como su activa participacion ("to get
them into it"), empleando distintas estrategias de su arsenal de
ritmos y artiiugics convencionales. A modo de ejemplo, poderos
referirnos a lo ocurrido em dos distintos conciertos de jazz que
tuvieron lugar en el verano de 1985 en New Haven, Connecticut. En el
primero, Herbie Mann, un comocido jazzista blanco, ofrecid una
actuacion de virtuosismo flautistico a un publico mixto (blancos y
negros). Aunque el publico se divirtié con sus juegos ritmicos y le
aplavdio calurosamente, los blancos fueron los unicos que bailaron
sobre el cesped. Una semana mas tarde, Lionel Hampton, el famcso
xilofonista negro, ofrecid otro concierto de jazz, pero éste cornecto
con el publico, sobre todo con el publico negro, de una forma que ne
habia conseguido Mann. Es verdad que el espectaculo de Hampton
inclufa una vocalista negra y el de Mann no. Pero esc no fue la clave
del exito de Hampton con el publico, sino su manera de tratar a los
oyentes, es decir, de convertir su concierto en actuacion comunal

("comrunal performence”).



Al salir al escenario, los dos interpretes dirigieror unas
palabras al publico. Mann empezd con un breve comentario personal
sobre como empezd en el jazz con la flauta, instrumento Gue entonces
se crefa incapaz de producir los sonidos v ritmos cempiicados cel
iazz. En cambio, Hamptonm empezo por hacer preguntas al publiico,
como: ";Os gusta el buen 3iazz?"; el piblico le contestd: "SI" (""Yeah,
man”, etc.). Hampton siguid con: "Iso estd bien, pcrque EISTA XNOCHE
vais a oir el verdadero jazz." UDespués de unos cuactos intercambtics
mas de este tipo, Hempton utilizd una estrategia tradicional en los
acontecimientos mnusicales negros. Consiste en nombrar a los
perscnajes que el artista considera de mérito en su cacpo, y de paso

incluirse a si mismo naturalmente, algo as{ comc: "We're gonna play
in that REAL jazz tradition, like "The Duke" (Duke Ellington), and
cle' spellbinder "Sachmo" (Louis Armstrong)”.....etc. asi Eamptom
contextualizaba su actuacion, dentro del wmarco ce la reafirmaciérn ce
valores culturales compartidos. Que el ecpleo de este artilugio ne
es  una estrategia individual, personal, sinc una expresion
tradicional de solidaridad se hace evicdente por el gran numero de
veces Gue se utiliza en distintos tipos de 2ctuscicnes -- en las de
Sames Brown (James Brown, Live in New York, Vol 1I) o incluso en la
poesia de Sterling Brown ( "When de Saints Go Ma'chir' Home"; vease
el capitulo siguiente).

Abrahams (1976: 9) resume la manera en que estos Ccistintos

modelos de actvecidén y de expectacién indican diferencias de

weltanschauung muy profundas.

Performance to an Euro-American audience is regarced as a
thing, to be judged in terms of integrity, verisimilitude,
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and control over media. A work of art is developed upon,
most commonly, with regard to how 1t will end. It is
successful if it has a sense of wholeness to it, especially
if it enlists our interest (quietirg us), builds upon this,
bringing it to a climax and providing us with a sense of
relief or catharsis when the climax comes. Black
performance, on the other hand, is not a thing but an aspect
of an interactional process, and that process is likely to
be regarded as co-terminous with 1life itself. Therefore,
performance goes on all the time, not just d4n performances
but in principle. The performer puts his ideal performance
into action as the channel through which vitality achieves
formal expression. His task is not to make a thing but to
bring about an experience ir which not only his creative
energies but the vitality of others wmav find expressicen.
Therefore his specific performances need have no sense of
wholeness; they are a part of what Leroi Jones has called
the ongoing "Art of Be-ing". Energy exists; it 1s the
function of the performer to activate it and for the group
to demonstrate it together, with the performer acting as
leader.

De esta descripcidn de "performance” o actuacion, se advierte la
diferencia funcional de la interpretacion musical entre las
comunidades euronorteamericana y afronorteamericana. Mientras que en
las dos comunidades el espectaculc suele denominarse
"entretenimiento”, para ls comunidad negra el 'entreterimiento"
efectuado por artistas como Bessie Smith, Louis Armstrong, o Mahalia
Jackson encierra un significado adicional: el de ser un ritual
comunal catartico (Keil, 1973: 15). El éxito se obtiene no cuando el
intérprete consigue demostrar su propio virtuosismo, sino cuando ha
sido capaz de liberar las energias suyas v las del gﬁblico, de tal
forma que juntos ejecuten la actuaciom. Y los que eilecutan los
encuertros rituales pueden ser cantantes o musicos de cualguier tipo,
predicadores, comediantes, 'disc~iockeys", atletas, y, a veces,
estrellas de cine. Son representantes de una larga tradicién
cultural v sus actuaciones patentizan, como el jazz, un equilibrio

delicado entre lo que se estima ‘'genuino” o "autorizado"



(representativo de la tradicion, de 1la estabilidad comunal) v lo
original (la aportacion nueva de cada ejecutante al espiritu
comunal). Cada actuacion entonces debe estar vinculada a actuaciones
tradicionales, pero a iz vez, ser lo suficlentemente distinta ccmo

para no resultar una vulgar imitacidn.

5.2.3 La importancia del acontecimlento musical para la comunicad

ﬁespecto a la unidad comunal, la importancia del componente ce
"actuacion publica” o ‘“entretenimiento" reside en cuatro aspectos
basicos (Keil, 1973: 16):
1) Es un aspecto de la vida afronorteamericanz que no desaparecid o
fue arrastrado por la esclavitud. No sirvio la misica uniceamente
para preservar los valores comunales (en lzs canciones, proverbics
rimados y juegos verbales canturreados), sino que tambieén proporcicnd
al individuo la operturidad de trascender, al menos sicbdlicamente,
las restricciones de una sociedad esclzvista, que no permitfa al
esclavo expresar sus sentimientos mas profundos por otra via. En

Life and Times of Fredrick Douglas (1892; reeditado, 1362), el ex

esclavo Douglas relata una situacion en que los esclavos utilizaron

la cancidn para expresar sus frustracicnes:

We raise de whest,
Dey gib us de ccrn;
We bake de bread,
Dey gib us de crust;
We sif de meal,

Dey gib us de huss;
Ve peel de meat,

Dey gib us de skin;
Ard dat's de way

Dey take us in;

%e skim de pot,

Dey gib us de liquor,
And say dat's good enough for nigger.



Walk over! Walk over!

Your butter and de fat;

Poor nigger, you can't git over dat!

2) Al contrario de lo que ha pasado con las tradiciones de otros
grupos €tnicos quienes al adaptarse a la vida en los Estados Unidos,
han  perdido muchos de los antiguss valores culturales, las
tradiciones sfricanas siguen constituyendo un importante legado
cultural para el afronorteamericpgno. En particular, el periodo del
"Harlem Renassaince" ha constituido una reserva cultural a la cual
podrian tornar una y otra vez los nuevos representantes culturales er
busca de los modelos que reflejan adecuadamente los valores comunales
(vease el capitulo siguiente).

3) Se han transformado estas tradiciones africanas en tradiciomes
netamente "americanas" y concretamente, en Norteamerica, entraron en
las principales corrientes culturzles con las canciones "bives", con
los "espirituales", con el 3jazz, con los numerosos bailes de raiz
negra: el "charleston", el ‘'cakewalk", el "Turkey Trot" (y muchos
ctros bailes basados en la imitacion del movimiento animal: "Bunny
Hug, "Grizzly Bear", etc.), el "Black Bottom"”, el "Big Apple"”, el
"jitterbug", o el tango y la rumba (de mezcla afrohispana), o mas
recientemente, "rock and roll", el "twist", o "break-dancing". Fue
Herskovits (1958: 76) el que primero notd la importancia del baile en
la transmision de la herencia cultural africana al Nuevo Mundo: "..
the dance itself has in characteristic form carried over irto the New
World to a greater degree than almost arny other trait of African
cultere.” Esto es asi porque obviamente el baile permite 21 oyente

experimentar vy reaccionar fisicamente a las pulsaciones ritmicas.

Levine (1978) resume elocuentemente, basandose en la historia del



baile nortesmericano segun Marshall y Jean Stearns (Jazz Dance: The

Story of American Vernacular Dance, 1968), el profundo efecto que el

baile africano produjo en el baile euronorteamericano:

The basic characteristics of African danék, with its
gliding, dragging, shuffling steps, its flexed, f{luid body
position as opposed to the stiffly erect position of
European dancers, its imitaticns of such animals as the
buzzard and the eagle, its erphasis upon flexibility and
improvisation, its concentraticn upon movement cutward from
the pelvic region which whites found so lewd, its tendency
to eschew bodily contact, and Its propulsive, swinging
rhythm, were perpetuated for centur’es in the dances of
American slaves and ultimately affected all American dance
profoundly.
4) Como los intérpretes dominan las técnicas del movimiento, de la
coordinacidn artistica, de la palabra oral, se encuentran en sus
actuaciones lo esencial vy lo caracteristico de la cultura
afronorteamericana en su totalidad (Keil, 1973: 16). £l elemento mas
caracteristico de la misica afronortesmericana, ¥y quizas el que was
contextos culturales Impregna, es el ritme. VY son estas técnicas
ritmicas, transformadas y adaptadas a sus necesidades por lecs
artistas del "blues", del 3jazz, de los "espirituales”, y hasta por

los predicadores, las que permiten a los artistas convertirse en

héroes culturales.
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5.2.4 Estilos musicales

Terminada esta descripcion de 1la funcion que cumplen el
espectaculo y el artista wmusicales dentro de 1la comunidad
afronorteamericana, podemos  entrar en el analisis de lo
caracteristico de los distintos estilos musicales y examinar su
relacion con la poesia. En su libro Urban Blues (1973), el
etnomusicologo Charles Keil divide 1la musica afronorteamericana en

tres amplias categorias:

1) misica sagrada ("espirituales”, "jubilies" y '"gospels"),
la cual, al estar vinculada al contexto social de la
iglesia, se analizara en la siguiente seccion

2) misica secular ("blues” en sus tres versiones -
"country"”, urbano, y "soul") y el jazz antericr a la
Segunda Guerra Mundial, es decir, anteriocr al "bop"

3) misica “artistica", el jazz desde 1945.

Aqul trataremos por encima la primera categoria, ra que forma
parte del contexto social religioso, el cual se examina en la
subseccion siguierte (5.3), y no entraremos en absolutc en temas
relacionados con el jazz de después de la Segunda Guerra Mundial, por
estar fuera del perfodo de nuestro enfoque principal, el “"Harlem
Renaissance”. En vez de hacer un analisis general de los distintos
tipos de musica -- lcs "espirituales", los "blues", v el 3azz --
creemos que es mas util exaninar a fondo solo un tipo de musica.
Para terminar esta subseccién, nos centramos, pues, en la musica de
"blues" porque presenta casi todas las caracteristicas existentes en
los otros dos estilos de misica vy ademas, porgue la mavoria de las
poesias que luege estudiaremos se inspiran en formas tradicionales ce

"Slues”.

Debemos aclarar de entrada, come hacen Smitherman (1977) y



otros, que no existe ninguna division estricta entre la misica
secular y la religiosa, puesto que todos los tipos de musica
afronorteamericana parten de la cisma  base: las rpautes ce
comportamiento de Africa Occidental, Hay muchos ptistamos de ura
clase de musica a otra: los jazzistas vuelven al "blues" para rerovar
su estilo, mientras que los artistas de "blues" incorporan elemertcs
de la musica religiosa en gus presentaciones. Por tanto, auncue
nuestro enfoque principal en esta seccicn sera la misica secular, nos
veremos obligados a referirnos de vez en cuando a aspectos de la
musica religiosa.

Al abordar el andlisis del "blues", encontramos el obstaculo
inicial de definir lo que es el estilo del "tlues”, puesto que la

palabra estilo da lugar a muchas definiciones distirtas. Dado que el

enfoque de este trabajo de investigacion no es el analisis de los
"blues” en si sino su aplicacion a la literatura, y en concreto a la
poesia negra norteamericana, es preciso optar aqui por una cdefiricién
clara y simple del '"blues stvle". La que adoptamos es la de Keill

(1973) ,que se basa en Kroeber ( Stvle and Civilizationm, 1957):

1) las definiciones mas aceptadas de estilo se centrar en la
importancia de la forma scbre la substancia, el modo de
presentacién sobre el contenido

2) estas definiciones implican una consistencia de formas

3) las formas se integran en sistezas interrelacionacos.

Por tanto, nuestro analisis se centrard en lz vestimentz de los

"blues", en la expresion, en la presentacion mas que en el centenido,
el cual trataremos en mas detalle al comentar los poemas. De hecho,

la forma de presentacion y las regularidades estructurales

constituyen el baremo mas utilizado para distinguir lo que es "blues"
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de lo que no lo es. Debemos aclarar de entrada que la palabra
"forma" en este contexto no indica sélo "lo externo", porque er el
caso del "blues", en su wutilizacion tanto en el campo de la misica
como en el de la poesia, la forma es al menos tan importante como el
contenido. Es decir, la repeticidon ritmica (Al, A2, B) produce tanto
efecto en el ovente como la informacion que comunica. Parece un
perfecto ejemplo de la famosa frase de Marshall McLuhan: "el medio es
el mensaje", aunque no podemos aprobar las teorias de McLuhan sobre
las "culturas orales”.

En cuanto a la clasificacion de distintos tipos de "tlues" (que
representan distintas e€pocas), se puede utilizar de nuevo como baremo

la forma, subdividida en dos aspectos: 1) el de la estructura; y, 2)

el de orquestacicn o presentacion. Como va hemos wmencionado en 1ie
seccion sobre la "Repeticion" algunos aspectos estructurales del

“blues", daremos aqui s6lo un resuren:

Estructura basica del "blues"

1. Estructura estrofica de tres versos, AAB, que
corresponden a exposicidn, repeticidn, y resoluciém.

2. Un compas de cuatro por cuatra, a lc largo de las doce

compases de cade estrofajcuatrc compases corresponden a
cada uno de los tres versos yambicos (es decir,
acentuado en el segundo y cuarto tiempo del compas).

3. Se puede subdividir cada verso (dieciseis tiempos en

crasrn compases) €D dos secciones: una seccidn de "call"
del cantante que ocupa ocho o nueve tiempos y una
"response" realizada por el acompafismiento
instrumental, que completa lo que resta de los
dieciseis tiempos de cada verso.

4. Una estructura armdnica desarrocllada en los tres versos:
acorde tonico (normalmente Do) / transicidn; variacién
(subdominante, Fa) / repeticién: variacion (dominante,
Sol) / repeticion.

En cuanto a la estructura interna, el "blues” es claramente de raiz

africana ("call” 'y ‘“response", v otras caracteristicas que



mencionaremos mas abajo), perc en cuanto & la estructura general,
externa, el "blues" se conforma a ias normas armonicas de a zusica
europea. La complejidad de 1la combinacion de estos elementos se

puede representar graficamente asi:

Estructura del conterido Subdivision Estructura arménica

A: Exposicion del tema Call: 2 o 3 conpases L¥posicidn
(acorde)

"

Response: 2 o 1 Transicién

A: Repericién Call: 2 corpases varizcion
(subdominante)

Response: 2 " Repeticién
B: Resolucion Call: 2 compases Variacion
(dominante)

Response: I compases Repeticidn

Resurmicas, las caracteristicas mas salientes del "blues" son:

1. E]l ritmo (presentado en la tabla).

2. Elementos de "cry"” o "holler”" (antecesor del "blues": gritc o
lemento medio cantado, tipico de los labraderes negros ce
algodon).

a) Numerosos casos de deslizamiento de una nota 2 otra
("glissade")

b) Tempo muy lento (4/4)

¢) Tono melancolico

d) Vocalizacion: 1) vibrato melifero

2) bruscos cacbios de tono
3) efectos vocaies como gemidos o quejidos
hechos en una voz renca

e) Uso extenso del "blue ncte"”, la tercera o séptima alterada de
tal forma que no llega del todo al bemol (un semitono mas
bajo)

Adends de estructura y variaciones textuales en la presentacion,

se suelen utilizar variables contextuales, por ejemplo la gecgrafia,
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comc avudas secundarias en la clasificacion. Estas variables
contextusles afectaron la presentacion de tal forma que
paulatinamente hubo una sofisticacidén del estilo de ejecutar el
"blues". Con los distintos aspectos de este baremec, pues, se puede
distinguir la progresion desde el "“country blues” al "city blues" y
al "urban blues" y firalmente a la musica "soul". Esta progresiva
sofisticacion del estilo -"blues”, gque corresponde a la progresiya
urbanizacion 'de la pobiacién afronortearericana, se manifiesta
también en la poesfa folcldrica, como veremos en el proximo capitulo.

Como el "blues" es una creacion anonima, no se puede precisar la
fecha de su aparicion, pero todos los etnomusicologos estan de
acuerdo en que el "blues" comenzo como una forma ritmica <de
comunicacidn verbal, con al menos dos antecesores concretos: el grito
cantado ("shout") y 1la cancion de labrar ("work song"). Algunas
veces los intercanbios consistian mas btien en un "shout”, o sea, una
manera de corunicarse con un compafiero situado a distancia pars
romper la monotonia de un trabajo tedioso. Se trataba de frases
completamente improvisadas, como: "So'(sure) hot-hot today", a la
cual el compafiero contestaria: "Oh, yes it is. Oh, ves, it is."”
Observamos aqui, como en tantas otras actividades
afronorteamericanas, el tipico modelo de 4nteraccidn de "llamada" ¥
"respuesta”. Otro tipo de interaccion, basado en el mismo modelc,
era la cancidn de labrar o "work song". En esta situacioén, un lider
cantaba una "llamada” y un grupo de diez a veinticinco labradores
cantaba la "respuesta”. Se cree que este tipo de comunicacion verbal
era corriente en las plantaciones del Sur antes dJde la Guerra de

Secesion (1861). En estas fechas, habia grar numero de esclavos en
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los campos de algodon, y se comuricabar entre si con las formas
tradiclonales de Africa Occidental. En un estudio sobre les
sociedades de Africa Occidental curante los afios de captura de
esclavos, Lomax (1970) sefiala que les ccmponentes principales
agricolas efan la batata ("Same") v i1a banana, cultives que requerfan
grandes equipcs de hombres pzra rozar los campos Y equipos de mujeTes
para sembrar y cosechar. Este tipo de cultivo dependia de grupos
altamente sincrcnizados que llevaban a caﬁo tareas sencillas pero
monotonas como azadonar o sachar. Un 1{der medio cantaba, medio
gritaba un verso y los cosechadores le contestaban o completaban el
verso al unisono mientras se agachaban para sembrar o recoger, igual
que lo harian en los campos del Nuevo Mundo.

Este sistema de tratajo sincronizado, basacdo en la "lliamada" ce
un lider y la "respuesta” del grupo, no es tipicc tnicamente ce las
plantaciones del Sur de los Estados Unidos, s<ino también de otras
situaciones en donde lcs afronorteamericanos realizaban un tratajo
£{sico rutirnario. Pcr ejemplo, en los <:ratajos <fcrzados de le
prisidn, donde los prisioneros suelen ir encadenados, es muy conocida
la utilidad de la cancidn para coordinar los movimientos. Un lider
actua de "caller", por ejemplo, cantando: "when you a-diggin", v los
encadenados responderisn "uh huh", mientras metian las palas en la
tierra simultaneamente. Es esta wmisma tradicicn de trabajo
sincronizado, tefiidoc por el aire de lacento y melarcolia tan
caracteristico del "blues", que describe Sterling Brown en su poems

"Southern Road":

Swing dat hammer -- hunh --
Steady, bo';
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Swing dat hatmer =-- hunh --
Steady, bo';

Ain't no rush, bebby,

long ways to go.

My ole men died -- hunh --
Cussin' me;

My ole man died =-- hunh --
Cussin'me;

Ole lady rocks, bebby,

Huh misery.

Doubleshackled -- hunh -~
Guard behin'; (dos veces)
Ball an' chain, bebby,

On wy min'.

White mar tells me -- hunh--
Damn vo' soul; (dos veces)
Got no need, bebby,

To be tcle.

Chain gang nevah == hunh --
Let me go; (dos veces)

Po' los' bey, bebby,
Evahme'....

La comunicacidén sincrerizada era la funcidn principal de la cancidn

ce labrar, tanto en Africa como en lcs Estados Unidos, pero el
especto melancolico era fruto del trastorno social que produjo la
esclavitud y esta calidad de lemento estara presente desde el
"country blues” hasta la musica "soul'.

Antes hemos dicho que el estilo y la presentacidn del "blues”
evolucionaron psralelamente 2l traslado paulatino de la poblacion
negra desde areas rurales del Sur hasta urbes industriales del rorte,
proceso acelerado enormemente por l2s necesidades de fabtricaciom
durante la Primera Cuerra Mundial. Afios antes de esta fecha,se habia
originadc un estilo "blues" rudimentario en la regZon del Delta del

Mississippi. Este "blues” rural se caracterizaba por:
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1) un dnico vocalista, sin otro acompafiamiento musical que
el que el mismo "bluesman" proporcionaba con guitarras
rudimentarias y otros instrumentos improvisados (tablas
de lavar, palos, ¥ otros instrumentos Je raspar);
técnicas de "bottle-neck" wutilizadas al tocar la

guitarra
2) versos no estandarizados, en cuando a tiempo musical o a
rima

3) muchas intervenciones hgbladas, sobre todo al cocienzo ¥
al final de una cancion, acompafiadas de vocalizaciones
taras (raras desde el punto de vista de ls cultura
euronorteamericana): "moans”, "shouts” -

Se fue extendiendo la musica del "tlues" hacia el Norte, a
Memphis, St. Louis, y mids tarde a Kansas City y a Chicago. A medica
que la poblacién negra emigraba al norte, las canciones de "blues”
comenzaron a reflejar las experiencias de la vida urbana. La letra
del "blues" mas antiguo hablaba de las supersticiones de gente rural,
del "boll weevil", y de otros desastres naturales. La letra mas
moderna trata de los problemas con lz policfe, de las perscnas que
pasan su vida viajendo de un lado a otro (“"trsvelin' man"), del
alcohol, de mujeres de dudcsa reputacion, etc. Respecto al estilo
musical, al llegar a ciudades mias grances, los vieics "tluescen"
rurales tenfan la ocasion de adaptar su estilo a un acompailaciento
mas complicado. Al tocar con otros musicos, hubo necesidad de seguir
las convenciones en cuanto 8 ritmo e improvisaciocnes.

En resumen, el "blues" se hizo convencicral pero nunca perdio su
inportancia para el grupo . Acostumbramos & pensar que el "blues" es
sélio un estilo "musical". Pero en su ambiente nmnatural, no se
considera principalmente '"musica", sino una forma de verbalizar
profundos sentimientos personales. En efecto, entre la gentre negra

rural, la palabra "sing" tiene la cornotacién "expresarse"
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(Courlander, 1966:145). En la proxima subseccién, veremos como al
exhortar a su congregacion, los predicadores "cantan" su mensaje, o
mejor dicho, medio cantan, medio hablan, lo cual se denoxina
"talk-singing”.

Aunque los tiempos han cambiado, los temas expresados por lcs
artistas de "blues" reaparecer en canciones populares de otro estilo
e incluso en lz musica religiosa. Esto es as{ porque los "bluesmer"
atienden a las necesidades del colectivo. El musicélogo Charles Keil
(1973: 164-182) ha sefialado los temas que mas se tratan en las

canciones de "blues":

1. “"the breath of life": la naturaleza espiritual del hombre

2. "keep on pushing” y "you can meke it if you try": le
necesidad de supervivencia, a pesar de las cdificultacdes
de la vida

3. "talk that talk": exprese la importancia de utilizar el
tipo de lenguaje que mantiene al grupo urnido; tratar
los temas com los topoi y formas ritmicas espersdas .

4. "1t don't mean a thing if it ain't got that swing": se
refiere a la necesidad de la expresion ritmica en todos
los aspectos de la vida

5. "that saze old thing": alude al trasfondo sexual de
muchos acontecimientos musicales y ritmicos

6. "this nonmachine thing" : se refiere al mito folclorico
de "soul", es decir, el don espiritual que el negro
proporciona a Norteamérica, el cual la salvara de la
destruccion espiritual del hombre

7. "tell 4t like it is": expresarse con sinceridad

8. "who am 17": se refiere a la aceptacidn de uro mismo ¥ la
necesidad de creer er lo que se hace

9. "getting it together": se refiere a la experiencia comin
de los negros y la fuerza que el colectivo ofrece al
individuo.

Los "bluesmen” tienen la funcidn de llamar la atencidn scbre los
probleras del individuo v, a través de la expresion personal delante
del grupo, se logra un alivioc de caracter catartico. De ahi que los

"bluesmen" sean figuras irportantisimas para el colectivo. Cuando
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cantan, vVvuelven a representar el viejo ritual en comunidad,
transmitiendo asi los valores del grupo a las nuevas generaciones.
Como veremos en seguida, es la misma funcion que deserpefia el

predicador.

El  acontecimientc musical encierra las caracteristicas
esenciales de los acontecimientos artisticos afronorteamericanos. A
lo largo de su actuacidn, el artista se esfuerza por suscitar en el
oyente una respuesta emocional, visceral, ademas de una reaccién
intelectual. Esta relacion com su publico per:itg al artists actuar a
la vez por la comunidad (como representante de los valores
culturales) v dentro de la misma (como expresion individual de ella).
De esta forma, se desarrollan simultaneamente uzna aterpretacicn
publica y una privada. El acontecimiento zusical, pues, constituye la
reafirmacion de 1a experiencia colectiva a través ce lz experienciz

individual.
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5.3 Contexto social de la igiesiz

La iglesias afronorteamericana (generalmente de lzs sectas mas
pentecostales de los metodistas v bautistas) ha servido
tradicionalmente como unidad social ademas de unidad religiosa, hecho
Gue zo es de extraflar, dada le importancia de "recibir el espiritu",
con toda una serie de actitudes y wnanifestaciones culturales
africanas que esto implicaba. En el weltanschauung del africanme,
como apuntamos al comienzo de este capitulo, el hombre mismo, como
manipulador de "la palabra" que evoca el espiritu, es el ser supremo,
lo cual no significa que esta en oposicion a los dioses. Al contraric
del papel que deserpefila el hombre en las religiomes cristianas =-- a
saber, el hombre como un ser que ura vez posela un estado divino y lo
rerdid por apartarse de Dios -- el hombre africano ocupa una posicion
central en el cosmos. Es cdecir, dado que el ciclo plenc de la vica
humana incluye la reencarmacidén, .el hombre de les sociedades
africanas tradicionales constituye el elemento central gue une el
cielo y la tierra. El hombre es el microcosmos en el cual las fuerzas
de la Naturaleza -- tanto materiales como espirituales ~- convergen
(Jahn, 1969). Para este hombre, la religidon es una manera de extender
su mundo, tanto hacia el futuro como hacia el pasado. Los rituales le
rermiten "leer" o "predecir" el mundo del futuro o del mas alla en
los elementos materiales del presente. Sin embargo, esto es posible
solo porque el futuro es un tributario del pasado (Zahan, 1983). Los
ritusles proporcionan al hombre africano una manera de externderse
hacia el pasado para que la voluntad de los dioses vy antepasados,

manifiesta en ciertos signos y hechcs, pueda volverse a representar,
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siendo asi recuperable indefinidamente. Perc esto no condena al
hombre africano a la repeticion inmutable. Lo nuevo que encierra el
destino de cada ser u objeto es el <resultado de las muchas
positilidades de combinar los elementcs ya existentes. Asi, como
dir{a Eliade (1961: Cap. 2), =2l crear un ‘tiempo ¥ un espacic
sagrados, el hombre de las sociedades tradicionales rpuecde vivir
perpetuanente en la presencia de sus dioses, puede estar seguro de
teter la posibilidad constante del renaciwriento, y de esta merere,
puede imponer ciertoc orden en el caos del universoc.

Une vez en el Nueve Mundo, los esclavos, leios de despeiarse de
estos elementos de las religiones ce Africa Occidental, los adaptaTen
a les canones de las principales confesiomes cristianas. las

_rezenciones africanas en la vida religicsa del afronorteamericano han

sido estudiadas a fondo per Herskevits. En The Mvth cf the Negro

Past (1958: 207;361), este famoso antropdlicgo enumera los aspecics
africanos mas salientes de les COSTUmLTeS religiosas del
afronorteamericanc: 1) la continuacidén de rTituales tsutismales
inmersidn total); 2) mwmovimiento rt{tmico del cuerpo, sobre todo
dando golpecitos -itmicos tanto con las palmas como con lcs pies; 3)
posesion por el espiritu, dando iugar a comportamiento frenético
patente; L) estilo antifonal ("call anc response"), tanto en la
cancidn como en la interaccidn entre el predicader v la congregacidnm.
En realidad, el esclavo afroncrteamericano encontrd en la fe
cristiana  popular euronorteamericana suficientes costumbres
religiosas en comun como para facilitar el sincretismo. Sin duda, la
més importante de estas creencias era la posibilidad de ia salvacicn

para cada individuo, sin tener en cuenta la raza. Ademss de este tigo



de doctrina mas democratica, predicada sobre todo por lcs metodistas
y bautistas, a los esclavos también les atraian los ritos de estas
sectas. Apelaban a los sentidos para inducir un conocimiento mistico
de Dios, conocimiento que, ai producirse, se revelaba en cierto tipo

[ ]
de signos fisicos (trance, extasis). Estas doctrinas y practicas

religiosas se extendieron durante el wmovimiento evangelico, el

"despertar religioso" ("the Great Awzkening”). En Inglaterrs,
contaba con predicadcres como los hermanos Wesley, ¥ habia dado lugar
1740~1742) a sectas tales como los "jumpers" de Gales, las cuales
fueron dirigidas por evangelistas que, al predicar, provocaban "la
isteria religiosa" (Herskovits, 1959) .

En las Colonias norteamericanas (1740-1750), también se
celebraban grandes asambleas religiosas en las cuales lzs
conversiones se caracterizaban por convulsiones v estados ce extasis
por parte de los convertidos, o "posefdos" del espiritu de Cios.
Especialmente en las colonias del Sur (comparadas cen el calvinismo
del Norte), las ideas igualitarias de religicsos como los Wesley, que
escribieron en favor del bienestar de las masas y contra la
esclavitud, gozaron de gran populeridad entre les clases mas
huwildes. Los sectas metodista y bautista, que ademas crelan tener
el "deber" de educar a los "salvaies' (tanto a lcs negros como a ios
acerindios), lograron atraer a los esclavos. Por una parte,
profesaban una salvacion igual para todos los hombres, y por otra
parte, la posesion por el espiritu y el estado de trance de las
conversiones o "despertar religicso" eran compcrtamientos religiosos

aceptables para el esclsvo africano.

Esta primera ola de religiosidad evangélica preperd el camino



para que en le segunda ola de evangelismo, mas extendida, - el
periodo de las famosas asambleas evangelistas ("camp meetirgs”,
1797-1859) -- se llegara a un sincretismo religiosc mas estrechc.
Estas asambleas eran en realidad ceremonias comuneles, celebradas
para "recitbir el espiritu", practica muy parecica al colectivismo
espiritual de lecs ritos a2fricanos. Los "renacidos", blancos o negres,
sufrian la posesion histérica (trances, visiones, pé;dida del habla o
de la capacicdad motriz), como era costumbre en las sectas evangelicas
europeas, pero va habia también contribuciones especificamerte
africanas® rodar pcr el suelo, brincar, chillar, y correr por entre
los participantes. Son todas manifestacicnes tipicas de posesidn por
dioses africanos (Herskovits, 1058: 230). La existencia de
predicadores negros, los cuales sabian inspirar de mznera cds eficaz
a les esclavos, fue tambiénm un elemento importante en iz acomodacicn
de lzs costumbres religicsas africanas a las cristienas. 1 estar’
entre los pocos negros de .a epoca que sablan leer, cumplfan lz
funcidn de lider dentro de las comunidedes afromorteamericanas. Se
les proporcionaba la oportunidad, por limitada que fuera, de
demostrar su maestrf{a verbal, de asumir el papel de "mer of words" v
algunos de ellos alcanzaron una fama fuera de los limites estrictos
de su comunidad.

Otra costumbre que facilité el sincretismo religioso era la ce
los rituales de bautismo, especialmente de los bautistas y ciras
sectas gun mas pentecostales, en donde se sumergiz en rios a los
feligreses que deseaban renacer espiritualmente. Este tipo de rito
bautismal no constitula una practica religiosa ajena para el esclavo,

pues en Africa, los manantiales, rios, lagos, etc., son "los grandes
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templos acuaticos” de las religiones africanas. En general, se
considera que los dioses ancestrales (“"water spirits') residen en el
agua; lcs manantiales estan relacionados con los conceptos del
renacimiento del iniciado y la reencarnacidn; el fluir del agua de

lcs rios esta relacionado con la fecundidad; v el agua mansa ce los

lagos y las lagunas se asocia con el origen v la creacion del hombre

¥ del mundo (Zahan, 1983: 20-22). Tambiér entre los amerirdios, con
quienes los afronorteamericanos convivian en ciertas zonas del pails,

los rituales de agua se asemejaban a los que el esclzvo conoc{a ya en

Africa.

Otra condicion que facilitaba el sincretismo del comportamiento
religioso era el tipo de musica que se hacia en las primeras iglesias
nortesmericanas. Esta misica religiosa, "psalmody", consistia en
cantar las palabras de los salmos. Asi las masas, sin posiblidad de
leerlcs por si mismos, se familiarizaban con los textos biblicos.
Segun Stearns (1962: £&1), las principales caracteristicas del

"psalmody" eran:

i. Sirging by ear rather than by note

2. Raising and lowering of notes at will

3. The addircg of grace note, turns and other embellishments

4. The 'sliding' from one note to another (“glissace”)

5. The practice of 'lining out'
EIn particuiar, la costucbre de 'lining out', que se extendié mucho
con el "Great Awakering", se ajustaba perfectamente a lss costumbres
africanas de antifenia. Dada lez condicidn iletrada de las masas v la
falta de libros de himnos, un lider lefa o cantaba uno o dos versos

de los salmos y la congregacion los repetia en versidn cantada.

Incluso cuando habla 1ibros, solo <figuraban las palabras ¥ no la
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anotacién wnmusical, situacion que favcrecia la  improvisaciom,
utilizando el deslizamiento ("glissace’”) de una nota a otra u otra
forma de ecmbellecixiente. Todos estos aspectos, COmO Veremos mas
adelante, son tipicos también ce la musica negra, tanto cel "blues" v
del jazz como de los "espirituales”. -

Por ultimo, debemos mencionar otro ccornjunto de creencizs cue
facilitaron 1la adaptacion de las practicas religiosas africanas en
las Trece Colonlas. Aunque no formaron parte de las doctrinas
cristiznas formales, las creencias v prdcticas populares de la época
no distaban radicalmente de concepciones Y practicas que el homtre
africano utilizaba como modo de comprender Y operar dentro de un
universo percibido en terminos sagrados, excepto que, en el contexto
africano, serfa imposible separar io que comstituye creenciz popular
de.lo que es doctrina formal. Entre los colenos rurales tocavia
sobrevivian residuos de creencias populares cel sigle XVII: les
trujas (que, para los esclavos, eran "hags”); la magila (para lcs
esclavos, el poder de corjurar a los espiritus empleando "molo,
distintos azuletos); los augurios y la adivinacidén (para los
esclaves, clertss perscnas en contacto con los espiritus podien
adivinar tanto el pasado como el futuro), etc.,(Puckett, 192€).

Del sincretismo que acabamos de describir se fraguo un contexto
religioso conformado por tres factcres principales: el predicador, lz
mUsica, y el frenes{ (DuBois, 1903, 1965). Dada la heterogeneidad de
estilos religiosos de las iglesias =afronorteamericanas , no es
posible generalizar en cuanto a2l papel desermpeiiado por los tres
factores que 2acabamos de nombrar. En algunas sectas, lzs

presbiterianas o las anglicanas (de clase zediaz o alta), por ejexpic,



solo canta el coro y la seleccion nusical se compone de hiznos de
tipo estandar o "espirituales”, por regla genmeral. De hecho, el
conjunto de elementos del acontecimiento religioso refleja un
desarrollc mucho mas europeizado en comparacién con otras sectas
afronorteamericanas, como las pentecostales. En estas sectas, la
congregacion participa en mayor grado, tanto en las respuestas
cantadas como en otras reacciones fisicas (trances, hablar en

lenguas, etc.).
En los acontecimientos religiosos de estas sectas, se combinan en
istintos grados estos los tres elementos mencicnados antes para

manifestarse en las siguientes caracteristicas:

1) un liderazgo que se basa en poderes especiales

2) testimoniales que constituyen la narracion dramitica de
una experiencis personal que ircluyen cilagros,
posesiones, curaciones, visiones, etc.

3) el empleo de repeticiones entifonales, con y sin
sclapamiento, tanto en la ‘recuente repeticion de
himnos enteros o partes de eéstos, como de verscs
biblicos, o de "respuestas” comunales al predicador o a
les que testifican

4) patente expresion religiosa emocional como brinmcar, temer
espasmos, gritar (el mismo '"shout" que usaban los
labradores en los campos de algoddn), correr, etc.

Hace tiempo, el intelectual afronorteamericaro, DuBois (1903)

sefialé la importancia del predicador negro en su comunidad.

A leader, a politician, an orator, a "boss”, an intriguer,
an idealist -- all these he is, and ever, too the centre of
a group of men, now twenty, now a thousand in number. The
combination of & certain adroitness with deep-seated
earnestness, of tact with consumate abilitv, gave him his
preeminence, and helps him maintain dt. The type, of
course, varies according to time and place, from the West
Indies in the sixteenth century to New England in the
nireteenth, and from the Mississippi bottoms to cities like
New Orleans or New York.
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Es verdad que las condiciones que describfa DuBois en 1903 han
cambiado substancialmente, pero todavia hoy en dlIa el reverende negro
ejerce considerable poder sobre los fieles, y es ldgico que sea asi,
pues uno no se convierte en predicadcr por ceseo proplo, sino porque
se ha recibido la llizmada del Sefior (“gettin' the call”). Al decidir
dedicarse a la religion, "responde".a la llamada divira (Swmitherman,
1977: 110). Pero a pesar de haber sido "escogido", no dispone
libremente de sus actos. Como lcs demas fieles, tiene que esperar la
aparicion del espiritu. Por eso, a través de su habilidad verbal,
intenta extraer todas las energlas emocionales e intelectuales de su
publico, igual que hace el artista en el acontecimientc musical, para
Gue juntos, por la interaccion scclai, puecer facilitar la presencila

del espiritu.

¥ '

Para "mover" a los fleles, el predicacoer, igual cue el artista

musical, tiene que poseer un deminic total de ls comunicacidén crzl
directa. Entre las caracteristicas sonoras mas patentes de su estilc,

son de destacar:

1) Una entonacion que aprovecha el efecto dramatico del
crescendo y diminuerndo

2) El ewpleo de ‘"talk-singing" (especialmente cuando
comienza a sentir el espiritu, 'gettin' happyr"), del
"roan" ("Aaaasaaah", "Ooocococooh", o "Hmrmrmmmrmmm" ), del
"chant" (encontrados igualmente er la cancidén secular)

3) Sincopacion de clertas palabres, 2largando algenas
silabas y acortando ctras (también presente en el
"ragtime"”, el "tlues", y el jzzz)

4) E1 empleo dramdtico del "bresk”, interrupcidon momentines
pera luego volver con ls miswma veoz mcnotona como  al
comienzo (técnica frecuente en el "ragtime" y el iazz,
llamada "cut")

5) La extension de las posibilidades ce la voz humana rara
zsemejarle a los sonidos de Irstrumentos DuSIcalés
("glissades”, staccato)



Aconmpat.ando a estos efectos sonoros, el predicador suele
intercalar en su sermon wmovimientos que caracterizan los hechos de
las Sagradgs Escrituras a exponer. Por ejemplo, para representar la
crucifixion, podria "echar su pafiuelo sobre su hombre para simbolizar
la cruxificion y luego andar encorvado de hombros por el altar pars
recrear para la congregacion la imagen de Cristo em su camino hacle
el Calvario" (Swmitherman, 1977: 150). Suele gesticular mucho para
representar sorpresa, disgusto, wmaldad, etc., o para sefialar ls
Biblia o a los pecadores. El tipo de lenguaje ilustracdo por estos
efectos cinéticos es hoy dia tan caracteristico que forma parte del
papel comico de algunos humoristas, tanto en los Estados Unicdos (por
ejemplo, Richard Pryor) como por todo el Caribe (por ejemplo, Paul
Keynes Douglas de Grenada). Los rasges distintivos del lenguaje del
predicador, aparte de lcs rasgos sonoros mencionados arriba, son:

1) La utilizacion de cambios de codigo para soiidarizarse con su
publico. Por ejemplo, un reverendo aun siendo un graduaco
universitario puede "incurrir" en estructuras no gramaticales (desde
el punto de vista del estiandar) en determirado momento de su
ejecucion oral. Ya hemos visto el ejemplo de un sermdn del Dr. Martin
Luther King: "We ain what we ought to be, and we ain what we want to
be, we ain what we gon be, but thank God, we ain what we was"
(Smitherman, 1977: 143).

2) Extenso empleo del lenguaje wetafdrico. En su femoso sermcrn,
"The Eagle Stirreth Her Nest", el Reverendo C. L. Frarkiin de Cetrcit
compara el espiritu divino enmjaulado en el cuerpo humano con un

aguila enjaulada por ur granjero (Smitherman, 1977: 154-185):
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.«eeo So one day when the eagle had gotten grown, Lord God,
and his wings begin to get restless in the cage, yves, he
did, he begin to walk around and be uneasy, AAAA-Tmmmmm,
wvhile he heard noises in the air, AAAA-mmmmmm, a flock of
eagles flew over and he heard their voices and, uh, though
he never been around there was scmething about that voice
that he heard. AAAA-zmmmm, that moved dcwn In hik,
AAAA~mmmmrmm, and cade him dissatisfied, Oh Lord! And the
man watched him, he walked around uneasy. AAA-gmmmmemm, Oh,
Locoocrd, he said, "lord, my heart goes cut to him, I
believe I'l1l go and opern the door," AAAA~mmmmrrem, "and set
the eagle free," AAAA-mommrom ..... the eagle .... flew in
vonder's tree, veeeeeezh! And then he went up a iittle
higher, the king of the mountain, yesh, veak, 0000CCOh, one
of these days, one of these days, my soul is an eagle ir the
cage that the Lord hath made for me. My soul, my soul, wmy
soul, the man who made the cage will open the door and let
my soul go free.. O0000000h, veeeeeeeeah, did vcu hezr me
church, I'll fly away and be at rest.

3) La contextualizacion de ls situacion biblica en términos de
la vida afrcnorteamericana: a) con referencia dirvecta a su situacion
socio-economica: los negros como un pueblc perseguido, como los
israelitas; la condenacion de lcs opresores (y en general, todos lcs
pecadcres) y salvacidn de los negros religiosos por obra cde "su
Crista" ("my Jesus"), como en el Apocalipsis; o, b) a traves de is
mezcla de lo profano con lo sagrado, espiritualizando lo familiar o
tratando de modo familiar lo espiritual, como en el famoso sermdnm,
"De Sun Do Move", del Reverendo John J. Jasper (Virgiria, 1811-1893),

en el que defiende el significado literal de lss palabras btiblicas de

la descripcidn de la batalla de Gabadn :

(Josué X,12: Aquel dia en que Yahvé entregd a los amorreos
en las manos de los hijos de Israel, habld Josué a Yahve, _v
a la vista de Israel dijo: Sol, detente sobre Gabaon; y tu,
luna, sobre el valle de "Ayalon; ¥y el scl se detuvo, Y ce
paré la luna, hasta que la gente se hubc vengado de sus
enemigos.)

ceeen As a matter of fact, Jeshua was sc drunk with the



battle, so thirsty for de blood of de enemies of de Lord and
so wild with de victory dat he tell de sun to stand till he
could finish his job.

What did de sun do? Did he glare down in fiery wrath
and say, 'What vou talking bout my stoppin for Joshus? I
ain't never started yet.' .... No, he ain't say dat. But
vhat de Bible say? ... It say dat it was at de voice of
Joshua cat it stopped. I don't say it stopped; tain't for
Jasper to say dat, but de Bible, de Book of Ged, say so.
But I say dis; nothin can stop until it first has started.
So I knows what I'm talkin bout. De sun was travellin long
dere through de sky when de order come. Ee hitched his red
ponies and made quite a2 call on de land of Gideon. He
perched up dere in de skies just as friendly as a neighbor
wvhat comes to borrow somethin and he stand up dere and he
look like he enjoyed de way Joshua wazes dem wicked armies.
And de moon, she wait down in de low grounds dere and pours
out her light and look just as calm and happy as if she was
waitin for her escort. Dey never budged, neither of ‘'em,
long as de Lord's army needed a light to carry on de battle.

4) Otra manera de hacer el contexto biblico mds irmediato se
manifiesta en el eiemplo del Reverendo Kelsev (mds abajo) quien asuze
el papel del narrador omnisciente. Es una forma de cambiar el reparto
para que la congregacién este pteséﬁte en el desarrolle de lcs
hechos. Estos cambios de papeles son =uy frecuentes igualmente en
los artistas de "blues".

5) El empleo de enormes exageraciones, a veces ccn
pronunciaciones incqrrectas intencionadas: ("When Jesus walkeéd on
the face of the earth, you know it upset the high ES-U-LAUNCE
("echelon"), Smitherman, 1977:94). No debemos pensar que esta clase
de lenguaje es el producto de la ignorancia, sino, comc ha escritc el
poeta James Weldon Johnson (1927, 1984: 9), "el predicador negre de
antafio se recreaba con las sonoras frases rimbombantes porque estas
satisfac{an las exigencias de una percepcion altamente desarrcllada
del sonido y el ritmo". Vemos la especial atencion que se presta al

ritmo, con las frecuentes repeticiones de "O Lord”, "this wornirg",



el encabalgamiento ("knees") y en general, a la calidad del lengua:e
poetico salmodiado er este sermon, escrito por el propic Johnson

(God's Trombones, 1927):

"Listen, Lord -- A Praver”
0 Lord, we come this morming
Kriee-bowed and body-bent
Before they throre cf grace.
O Lord -- this morning —
Bow our hearts beneath our knees,
And our knees in scme lopesome valley.
We come this morning --
Like empty pitchers to a full fountzin,
With no merits of our own.
0 Lord -- cpen up a wirdow of heaven,
And lean out far over the battlements of glcry,
And listen this morning.

5) Cierta dureza 2l habliar a lcs feligreses para cue ernmiender
sus vidas, otra caracteristica que los precicadores tlenen er corun
con los "men cof words", en tUitima :instancla, expresada en .cs
"blues": "Ef you aint ready t'go t' de Debble less ver, Ike Martim,
quit youah stealin', an if you doan, de ole Dragon’'ll cotch you ir de
wvoods some cark right." (Levine, 1978: 57) / (Blues: "Ef vou den't
wvant me baby,ain't got to carry no stall. / I can get mc' women than
a passenger train can haul.")

6) El empleo de circunlocucion copiosa como uns manera ce
arglir. Una vez mas el conocide sermon de Jchr J. Jasper nos ofrece
un ejemplo clero de una digresién intencionada. Ex medic del sermon
sobre lz autenticidad del significado literasl ce la descripcicn de la
victoria de Josué, Jasper comenzé a hablar de la recompensa que

espera a los ieles. De ecta forma, lograba atraer le atencicn de

inclusc los feligreses a los que no les interesata cdemasiado uns

discusidn cientifica sobre la posibilidad de haberse peraco la luna
r el sol:
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Truth is mighty; it can break de heart of stone and I must
fire another arrow of truth out of the quiver of de Lord.
If you has 8 copy of God's Word about your perscn, please
turn to dat minor prophet, Malachi, what write de last book
in ¢e whole Bible and look at chepter one, verse elevewn.
What do it sey? 1 better read it for I got a good notien
vou critics don't carry any Bibtle in your pockets every day
in de week. Here is what it says: 'For from de rising of de
sun even unto de goin down cf de same, My name shall be
great among de Gentiles.. My name shall be great among de
hezthen, says cde Lord of hosts!' How dc dat suit you? It
looks like <cat ought te £ix it! Dis time it is de Lord of
Eest hisself cdat 1s doin de :talkin and He is talkin oo a
wonderful and glerious subject. He 1is telling of de
spreadin of Yis Gospel of de comin of His last victory over
de Gentiles &nd de world-wide glorles dat at last He is to
get. Oh, my brothren, what a time dat will be! .......

But vhat de matter with Jasper? I wmost forgot my
busiress and most got to shoutin over de far away glories of
de second comin of my Lord. I beg vour pardom and will try
to get back to my subject.

El predicador negro ha sido y sigue siendo orador ¥ a la vez
actor, cuye poder erana, como siempre en un contexto
zfronorteamericano, de lz progresion ritmica de palabras ¥
rovicientos. Poco a poco va creando un clima para que lz
congregracion le secunde con sus respuestas, dando una demcstracidn

comunal de la presencia del espiritu.

Reverendc: "Let us pray. We ask you to come an' be in the
service with us, Lord!" .
Congregacidn: "Yes! Yes!"

Reverendo: 'You know who's right an' you know who's wrong;
we can't focl vou."

Congregacidn: "Amen!"

Revererdo: "Have. mercy tonight"

Congregacicn: "Yes! Yes!"

Reverendo: 'We're comin' up the wrong side o' the mountain"
Congregracion: "Gein'up!" ete.FT

Es cierto que las generaciones nas 3idvenes han tendido a

despreciar estes despliegues emocicnales por considerarles un signo



del =ztreso socizl cdcel rnegro ern los Estados Unicos. Una ferviente
espirizualidad, cque estimule a los fieles a clemar al clelo ¥ produce
en ellcs ectados de €xtasis, no es el tipo de comportamiento gue se

necesita parz sobrevivir en la calle. Langston Hughes, en "a Lore

Ain't No Stuck-Up Man" (The Drear Keeper, 1932), recuerda el

enfrentariento de la actitud religiosa ce una ancizna pobre con unos

i6venes, mucho mas interesadcs en el mundc material, que se refan de

e€lla. En la versicn poetica ce Fughes, la ancizna contesta 2si a sus

cdetractores:

¥a Lerd ain't no stuck-up man.
¥a Lord, he ain't proud.

¥hen he goes a-walkin'

He gives me his hand.

"You me friend," He 'lowed.

Ma Lord kncwed what it was to work.
Ee krmowed how to pray.

Ma Lerd's life was treoutle, too.
Trouble every cav.

Mz Lovrd ain't no stuck-up man.

He's a Iriend o' wine.

khen he went tc hezbexn,

Ois soul on fire,

He tecle me I was gwine.

He said, "Sho vou'll come wid me.
An' be ma friend through eternity.”

Es interesante notar que el '"fuego" de que se hatla en los
sermones negros, v en ics poemes del mismo estilo, no es Ctnicamente
el cel castigo, el de la condernacion de los calvinistas (San Lucas

- ° -
17:29: "pero ern cuanto lot salio de Scdoma, llovio del cielo fuego y
szufre, que los hizo perecer a todes"). Es tambien el fuego de la

salvacién, un sigro de la aparicion del Espiritu (Jeremfas 2C:9 -13:

"(Yahvé) es dentro de mi como fuego 2brasador ercerrado dentro de nis



huesos Y me he fatigado por scportarlo ... Pero Yzhvé esté conmigo
como fuerte guerrero; por eso wuis perseguidores tropezazdn y no
triunferan;..."). Es decir, el fuego simboliza tanto el zbandono al
ferver religioso que incita a los fieles a moverse como el castigo
¢iviro. El Seflor puede verir para condenar a los pecadores, pero si
uno recibe el Espiritu (“get the Spirit"), el fuego divino le
convertiri ern "seeker", el que busca a Dios incansablemente y de ests
actitud, vendra su szlvacion eterna (San Juan 3:16: "Yo os bautizo
en agus, pero llegando esta otro mas fuerte gque yo, ... El os
Seutizara en el Espiritu Santo y en fuego."). La poesia de Langstor

¥ughes nos nznifiesta este dobie significado del fuego:

. "Fire"
Fire,
Fire, lorgd!
Fire gonne burn ma soul!

Tell me, bother,

To you believe

Zf you wanta go to heaben
Got tc moan an' grieve?

In estas estrcfas, el lector advierte el criteric pentecostal para
entrar en el paraiso celestizl (o mejor dicho, pare hacer que bzie el
Eepiritu 2 imbitos terrenales): "got to moan an' grieve". Pero este
poeca nos revela ademis ciertcs aires de mujeriego que se asocian con

los predicadores, igual que con los artistas musicales.

I beer steelin’,

Been tellin' lies,

Had more women

Than Pharaoh had wives.

Fire
Fire, lord,....



De ests conexion entre el predicador v el artista musical velvereros
a hablar cuendo znalicemecs los poemas.

Todo el zconteciziento religicsc esté encarinade a2 rec

‘T el
Espiritu. Cada uno de los fileles puede expezzr a responder ern vez

0ey T

alta a las 1lamadas Gel reverendo, segln sea wovide wor el
espiritu” o no.

El hechc de terer que esperar hasta que el Espiritu se presente
¥y las numerosas respuestas antiforales superpuectas pueden car lugar

a, segun el criteri de rpersonas fuera de las tracdiciones

zfronorteamericanas, un aconteciriento veligicso de estructura un

I

znto amorfa, cada uno siguiendo su propio ritmo. En Tealidad no es

asi, pues los ¢istinzcs acrcos centro de cada reunion r iosa tienen

uvn clerto orden cde cdesarrclic. Pueden empezar con una sesion de

craciones prelimirares, por ejemplc, en dcnde es asceptatle la

Tespuesta antifonel. Pero, cuando el reverendc "extrae el texto”
o

("taking the text" o "announcirg the text": lee uncs versos de las

Cagradas Escrituras, los cuales serviran normalmente de tema

principal del sermén) se e

ge un comportamiento silencioso, come
observa Smitherman (i$77:87). Después, <sigue el sermon dcel
rredicador quien, elatora el texto biblico con las figuras retdricas
que antes hemos visto. A veces brcta la cancién espontinez (cemc en
el ejemplo mas abejo) ¢ una cancion del coro, todo entrelazado con
respuestas antifonales cantacas. Como ejemplo, transcritimos el acte
de "taking the text" del disco "lLittle Boy" del FReverendo Kelsey

(Washington, D.C.). (el signo ~“sigrifica pasusa; ¥ ~, una vocal
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nasalizada):

Rev. K: My frien(és), eh wanna cell yo attention to de ~Second Chapter,
Gospel zccoréing to St. Luke “and de FORty "S-SEcond VERSE: "When he wes
twelve vears cl(d), they went up to Jerusalem, —after the CUS-tom of the
feas(z)."

Improvicsacion desde este punto)

Rev. K.: Tnie s speaking concerning of our Lord and Saviour, Jesus Christ.
Congrepacidn: Yeah (murmurado)

Rev. K.: Wnen he was onlv at the age of twelve

Tna hermana ('sister'): Amen! (cantado)
Rev. K.: his parents carried him to Jerusalem
Verias hermanas: Amen! (cantado)

Rev. K.: 1 saw them-m
even after the feast was over

Tna hermena: Amen! {(cantado, superpuesto)
Rev, K.: They was on their way back to their home.

Unas hermanas: Amen! ("Shout")
Rev. K.: Supposin' him to be in their company

Una herrana: tal-le -lu- v - ja - ah

Rev. R.: had gsh three days journey

They looked for Jesus (scnico de
rombon,superyuesto)
{erpieze 'telkesirnging') And they couldn('t) fin(d) him there
I esaw them when they REturn back to Jerusaler

Unas hermanas: Yeah!
Rev. K.: Dere they found him-n dere
anmong the law-yers and doc-tors

Unas hermaras: Amen! ("shout™)
Rev, X.: -~ &sking them=-m ques- tion (s)
Una hermana: Yeah! ("shout")
Rev, K.: -- A - men! BKallelujah!! (sonido de trombén)
Corgregacion: Amen! (cantado)
Rev, K.: - Concerring our Lord and Saviour, Jesus Christ
Unas hermanas: A - men (cantado) .
Rev. K.: -- A - men! RBallelujah"
Unas hermznas: A - men!
Rev. K. ~- That's where we get this so:n(g) from

~- Little Boy, How 0l¢ Are You?
Congregacidn: Yeah! (trombon)
Rev. K.: -~ May 1 sing just a verse ~of "Little Boy"

Versc~ Rev. Kelsev

The Little Bor didn't remember

That it was on the 25th of December

Lewyers anc Doctors true to me

Yhat they have to give to set the lLittle Boy free, etc.

'Call"” (Rev. K.) "Response" (Congregacidn)

Oh, Little Boy Bow 0id are you?
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Now, little Boy
Well
Boy

Aahmm, a-Little Boy

El reverendo no es el unico

well, how they listen,Little

Fow olc are vou? etc.

respcnsatle de prcmover el éxtasis

espiritual. El coro tacbién deserpeia un papel muy importante. La

tusica cantaca religicsa, como hemos observado en nuestra discusicnm

del scortecimiento tusical, puede

consistir en "espirituales” o en

una forma mas moderna, mas iazzzistica, la cancién “gospel®. Como

vemos en la cescripcidén de

reverendo ha llevade a sus fe

Ruth Regers Johnson (1958), cuando el

reses a un climax emocioral, se

extiende uns invitacion a todos los no selvados todavia, para que se

bauticen o cuenten st experienclz personal cde salvacion. En este

runto, el coro suele arimar con

ura cancion conocida por todos, para

Gue la congregacion pueda participar. En nuestro eiemplo, "1 Feel

Good", (Voces Megrae) hay un

"llamada", perc igual cue suele

1{Ger v un coro que responde a su

pasar en lz cancidn secular, los

papeles se intercacbian, de tal forms Gue el lider a veces responde,

zientres que los del ccro de fondo canten las "llamadas™:

Lider

Ooohh, 1 feel GOOD

1 feel Go-o--o0d

You know there's
Yakes me feel .. good

1 fe~e-eel Go-o-od
" " "

You know

Jesus

O-oh, yes

It makes me feel good

Coro
Good, Good, Good
Good, Oh mwy Lord
Something about singing for esus
Good, Good, Good.
Good, Good, Good,
" " "
Oh, my Lord

there's something about singing for

Gooé, Good, Good
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Sometime I get discouraged C-o0=-o0-oh
I think za work's in vein (misica instrumental)
But the Koly Spirit " "
Comes zlong " "

Revives ma so-c-ul again. " "

0-0-0-0-0Okhh!
It cakes me Zeel good Good, Good, Good
O=o-hh, Yeah!
You know the-ere's something about singing for Jesus

Scemething about running for Jesus

something about running for Jesus
Something about pattirg ma feet for Jesus

something ebout patting for Jesus
Scrething about singing for Jesus

scmething about singing for Jesus
Socething about running fer Jesus

something about rumning for Jesus
Scmething about patting

(talk-singirg) my feet for Jesus
something about patting for Jesus

Lerd, Ah ("shout" en falsetto)
Yeou make re feel goo-oo-oo -ood Geo-00-00-00d!

lLas constantes repeticiones cofrecen a la congregacion la oportunidad
de participsar, riertras los que desean afiliarse & la iglesis se

leventan para dar su testimonio y selvarse. Después se suele dejar

15 reunidn en menos de los diiconos o ancianas para que tes:tifiquen

la renovacidén de su fe (Ruth Rogers Jchmson, 1958):

-"I been thirty vears in this church; haven't got no trouble.
I've got religion. Ever'thing I do God is with me. Never die no
more. You all will be settin' in the grandstand when I run in.”
~"Fifty-four vears I beer servin' God. I was only four Years
¢lé, an' God took hold o' my hand an' led me. Tol' me to be a
gcod bor. Dida't know I was livin' i1in a valley till God took
holéd o' mv hand."

Tode esto puece ser acompafiado por gritos de extasis, agitacion de

tlernas v ‘trazos, carreras, golpecitos con los pies u orres



zanifestaciones cel Espiritu, como el don carismético de "hablar en
lenguas".
as] esta respuesta en masa consoiida el sentico comunel

efronortezmericanc. E

pory

Espiritu, invocado por el predicador, se
extiende 2 1z congregacion em un <ritual de corunidn. La prepagacion
Gel Esplrity desde el precicador a los mzvores ce la congregacidén T
definitivamente a los no salvados depende principzlmente de las
pautas interaccionales sfricanas como la de "call znd response”. Lla
congregacion no espera recibir pasivamente al Eepiritu, sino que o
invoca activamente. De este modo, el comportariento comunel configura
el contexto para permitir la expresiom indivicual dentro del ritual
ée comunion. Come ha explicado Toni Morrison (1984), estas
ceremonias recuerdan un tiempo en el que uno podrl tener ura
sensibilidad tribal v una expresion individual de ella, en el cual la
persona podria actuar como individuo dertre del cortexto de lz
comunidad. Esto es lc cque ocurre cuando lcs fieles gritan en urna

"shout" al Salvador es uns cosa

iglesiz negra pentecostal. Aunque el
ruy Intima, uno esta protegido por el contexto comunal. El
predicador, figura clave de este tipo de aconteciziento, juega un

rapel semeiante zl cdel crtista musical: representa a la tribu v estd

a le vez derntro de ella.
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NCTES : CORTEXTO SOCIOCULTURAL DEL DISCURSC NEGRO

De
la
de
I,
En

de

ghora en adelante, cuandc se refiere a Africa, se entiende
costa pzcidental de Africa, de dende procedian la mayoria
los esclavos morteamericanos.

Jahn, NeoAfrican lLitersture,(1969)

esta seccion, el excelente litro ce D. Zahan, The Religion

Spirituality and Thought of Traditional Africsz,(1979) ha sidc

gran avuda.

Vease B. Whorf, (1956). Lanpuepge, Thought and Reality: Selected

De

pag. 265-267.

Writings of Benjarin lLee Whorf. Nueva York: iley).

L. Bughes v A. Bontemps (1958) . The Book cf Negro Folklore,
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EL UMBRAL DE LA POESIA AFRONORTEAMERICANA

One ever feels his twoness, -- an American, a Negro; two
souls, two thoughts, two unreconciled strivings; two
waring ideals in one dark body, whose dogged strength
alone keeps it from being torn asunder. (W.E.B. DuBois,
The Souls of Black Folk, 1903)

Dualidad de conciencia artistica

Hasta este punto en nuestro analisis, hemos considerado el tipo
de lenguaje que puede utilizarse en la poesia afronorteamericana
basada en las tradiciones orales, tanto su conformacion gramatical v
discursiva, como los contextos soclales que pueden generar un cierto
tipo de lenguaje. El proposito de este capitulo serd el de examinar
como las tradiciones orales forman, o mejor, conforman el discurso
literario escrito.

Al comienzo de este estudio, senalamos que partimos de una
concepcion comunicativa de la obra literaria que nos hace buscar las
relaciones entre el textc, los modelos culturales y la historia. A lo
largo de nuestra exposicidon, hemos sugerido la necesidad de situar
nuestro analisis, tanto de la variedad linguistica de INN como de los
distintos hechos lingiisticos, incluyendo las poesias, dentro de dos
contornos contextuales: el contexto de la situacion y el contexto
cultural, como postulaba Malinowski (1923). Pero en nuestro caso,
este contexto cultural esta configurado a su vez por una doble
vertiente: el contexto cultural afronorteamericano, y el contexto

cultural mas extenso dominado por normas euronorteamericaras. Esta
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dualidad de la existencia afronorteamericana -- que en la expresion
linguistica da 1lugar a cambios de codigo, y en la literatura, a
vacilaciones entre distintas representaciones del mundo -- refleja un
problema de distintos valores culturales dentro de la sociedad
norteamericana. Por tanto, para descubrir que vy como significan
estas obras poeticas, tendremos que examinarlas desde 1la doble
perspectiva en que fueron creadas: 1) a traves del examen de los
codigos culturales afronorteamericanos, incluyendo el c¢ddigo de la
lengua; ¥, 2) a traves de una perspectiva cultural nacional,
euronortaamericans, que choca frontalmente con los codigos
afronorteamericanos.

El escritor vy el sociélcgo afronorteamericens, YW T.E. [Luboi:
11903: 216), fue uno de 1los primeros pensadcves wuegves que
‘nrerpretaron 13 transcepdencia 4€) dilema de¢ 14 dualidad para e:
artista afronorteamericanc, dilema al cual €1 denominab: “di.bl:

consciousness':

The innate love of harmony and beauty that set the
ruder souls of his people a-dancing and a-singing
raised but confusion and doubt in the soul of the blar!
artist; for the beauty revealed to him was the
soul-beauty of a race which his larger audience
despised, and he could not articulate the message of
another people. (subrayado anadido)

Por una parte, el modelo de belleza artistica ("soul-beaury"}
heredado por el escritor afronorteamericano se erige sobre las
tradiciones folcléricas orales, con sus mitos e imagenes, su diccién
poetica, sus propias estrategias de presentacion. Frente a esta

tradicion, esta el 'mensaje de otro pueblo", la literatura de la
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América blanca, con su herencia cultural europea y su larga tradicidn
de literatura escrita. As{ es que el poeta afronorteamericano, con
esta doble red de experiencias culturales, se enfrenta con el
problema de hallar una voz poetica individual.

La cuestion de mediar entre el talento individual y 1a
continuidad de la tradiciém no es un problema particular de los
poetas afronorteamericanos, desde luego. Hace tiempo, in 1932, T.S.

Eliot (Perkins, ed., American Poetic Tradition, 1972: 220) examino la

manera en que la tradicion actua como un modelo, como un poder

creativo y formativo sobre el poeta:

Yet if the only form of tradition, of handing
down, consisted in following the ways of the immediate
generation before wus in a blind or timid adherence to
its successes, “tradition” should ©positively be
discouraged. ... Tradition is a matter of wmuch wider
significance. ... It involves in the first place, the
historical sense, which we may call nearly
indispensible to any one who would continue to be a
poet beyvond his twenty-fifth year; and the historical
sense involves a perception, not only of the pastness
of the past, but of its presence; the historical sense
compels a man to write not merely with his own
generation in his bones, but with a feeling that the
whole of the literature of Europe from Homer and within
it, the whole of the literature of his own country has
a simultaneous existence and composes a simultaneous
order.

Siempre se ha podido perfilar con mas o menos intensidad, segun la
época literaria, esta dialectica entre la tradicion poética y la
individualidad del poeta, entre lo convencional y la originalidad.
Pero en el caso de los escritores afronorteamericanos, dada la
sumersion de la cultura afronorteamericana dentro de los codigos

culturales euronorteamericanos dominantes, la cuestion de encontrar
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una voz individual planteaba ciertos obstaculos -- y ventajas --

particulares del escritor afromorteamericano. El "sentido historico"
del escritor afronorteamericano le obligaba a retornar a fuentes
orales no europeas. Es decir, al volver la mirada hacia el pasado,
el artista negro no solo sentia la presencia de Homero, sino tambien
la presencia de una herencia cultural africana, ya transformada en el
Nuevo Mundo, en contextos culturales afroamericanos. La "existencia
simultdnea”, al que se refiere T.S. Eliot, es, en el caso del
escritor afronorteamericano, no solo doble, pasado y presente, sino
guidrugle, el pasado y el presente de dos distintas tradiciones
poeticas. Esta situacion peculiar. casi funambulesca, este espz:zio

retorico entre dos tradiciones, puede representarse asi:

PASADO PLSADO
~ /""
~ - —
* -
tradiciones canones tradiciones
literarios literarios orales
euronorteamericanos afronorteamericanos afroamericanos
e “~- -
-
— ™~ - T
PRESENTE PRESENTE

s ar e

s

bevr e e Ve e

El investigador literario Pearce (1977: 11-12) ha escrito que el

contexto cultural determina el estilo del poeta de la siguiente forma:

1) prescribe la direccion en que mueve la imaginacion del poeta;

delimita las dreas de experiencia sobre las cuales la sensibilidad del

poeta puede operar; y, 3) proporciona a su mente un ‘'contenido”

2)
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(temas, concepciones, topoi, etc.). Para los escritores
afronorteamericanos al comienzo del siglo XX, el contexto cultural ai
que alude Pearce, suponia unas circunstancias especiales: habia que
mediar no solo entre la voz poetica individual y la tradicicnes orales
afronorteamericanas, sino entre la voz individual y la lradi;ién
literaria euronorteamericana. De esta manera, las obras de nuestro
corpus poetico no representan unicamente la experiencia del escritor
individual sino la experiencia del grupo también. Es decir, el hecho
de escribir constitula un acto de autodefinicion ante las tradiciones
culturales afronorteamericanas, vy a la vez, un acto que servia para
definir al grupo, a la raza, frente a las tradiciones culturales
euronorteamericanas dominantes.

Asi, asumia la poesia afronorteamericana el papel que siempre ha
desempefiado la poesia, segun lo define Pgarce (1977:12): un medio por
el cual, a traves del uso imaginativo del empleo del lenguaje,
llegamos a tener conciencia de los valores culturales y la manera en
que han hecho posible 1la vida comunal del individuo. Volveremos al
papel innovador de la poesfa mis adelante. Aqui basta sefialar que con
esta poesia afronorteamericana se intentaba reproducir, de forma
artistica, modelos especificamente afronorteamericanos de comunicacidn
de grupo. A su vez, estas creaciones artisticas se convertirian en
modelos eficaces para la lectura y escritura, en modelos para una
literatura propiamente afronorteamericana.

En efecto, la confrontacion entre los dos modelos literarios, el
euronorteamericano y el afronorteamericano, iba a efectuar, durante el
periodo 1llamado "el renacimento negro" (1920-1930), una alteracidn

enorme en la produccion artistica de 1los afronorteamericanos. Iba a
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producir lo que luego se llamaria 1la tradicion literaria
afronorteamericana, la exteriorizacion del ser afronorteamericano a
través de sus mitos y la revaloracidn de su lenguaje y sus tradiciones
orales.

Pero en la creacion de 1la poesia afronorteamericana no sélo
exist{a el problema de expresar temas e imagenes distintas de las que
motivaban la produccion literaria de 1la cultura dominante. Otro
aspecto igualmente importante para la creacion de una poesia
afronorteamericana era como actualizar la tradicion oral en forma
escrita, como plasmar la fuerza de una actuacion folclorica viva en la
pagina escrita.

Es decir, era un problema de tranferencia de textura estetica.
Como el critico Onwuchekwa Jemie (1973: 145) observa, es una
dificultad que no habla de afrontar el musico negro. porque su arte
siempre opera dentro del mismo medio. En cambio, para crear una
poesia escrita auténticamente afronorteamericana, es decir.
representativo del grupo a la vez que del individuo. 1los poetas
afronortamericanos tendrian que realizar wmuchas transformaciones
tecnicas para adaptar al medio escrito las tradiciones verbales que
hasta entonces se habian transmitido por medio oral. No era wunaz
cuestion meramente de 1la adaptacion artistica individual sino de la
adaptacion del estilo del grupo etnico, de adaptacion de los codigos
que eran especificos del lenguaje y cultura afronorteamericanos. El
etnografo v folclorista norteamericano Abrahams (19700:89) subrava la

importancia de considerar las pautas estilisticas del grupo:



Because style has been seen as the dressing of the
artist, the literary analyst has been driven to
stylistic perceptions in the work of the individual
artist. To unite a writer's method with his themes and
central vision - his "world =~ one must, I suppose, do
Jjust such an analysis. However, to do so is to ignore
or at least take for granted the existence of a certain
number of patterns a specific language and culture
exhibits. These patterns are as truly stylistic as any
individual configurations of them are. . For the
folklorist at least, these cultural linguistic patterns
are more important than those refinements made by the
individual artist, because these embody the forms
accepted by the past and utilized in the present; they
are the structure of tradition.

Por una parte, la transformacidn técnica atafiisala modificacion
del lenguaje utilizado en la degradada poesia dialectal surefia,
renovacion de la que se ocupaba Langston Hughes, entre otros. Por
otra parte, habria que realizar transformaciones técnicas para
adaptar distintos modelos, o registros, propios de la cultura popular
negra a la pagina impresa: ‘''rapping”; "signifying"; la poesia epica
folclérica, "toast"; la lirica de los "blues", etc., como veremos mas
adelante.

Ahora, la transformacidn de tradiciones populares a un medio
escrito suponia (y supone) dificultades no solo para el escritor,
sino también para el lector. Enfocando el problema desde el punto de
vista del lector o critico que no se ha familarizado con la cultura
afronorteamericana, es precisamente la percépcién de esta estética
afronorteamericana lo que resulta diffcil, como ha advertido la

poetisa negra Sherley Anne Williams (1979:72):

The themes of the (Afro-American) poetry are usually
accessible to nonblack audiences, but the poets'
attempts to own the traditions to which they are heir
create technical transformations that cannot be
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analyzed, much less evaluated, solely within the

context of their European roots.
Nos Hemos referido al estilo del grupo étnico para situarnos ante
las tradiciones populares afronorteamericanas, sin que esto implique
el abandono de la otra dimension del "estilo", la de artista
individual. Como veremos, para los mejores poetas
afronorteamericanos, no se trata de la mera duplicacion de las formas
foltloricas en sus poemas, sino lo que George Kent (1972:32) ha
llamado "verdadera oportunidad” ante la cual se revela la conciencia
individual frente 2 1la conciencia rolectivs del art: folgldrico
creando as{ un espacio distinto, nuevo, en el cual los principios
retoricos y esteticos participan de las dos tradiciones, una europea
v escrita, y otra, afroamericana y oral.

La literatura afronorteamericana se creza asi dentro de un marco
de relaciones multiples que engloban la respuesta individual 1

seleciones de contexto, el texto, y la textura. Hemos adoptado

este modelo de analisis, basado en las distinciones que establece el
folelorista Alan Dundes ! ,porque entendemos que la utilizacion de
fuentes orales tradicionales exige la manipulacion de la expresic:
popular (textos y textura) y la referencia directa a la actuacién
folglorica tradicional (contexto). Por tanto, los componentes
principales entre los que puede escoger un poeta afronorteamericano
como respuesta a su dualidad son los que figuran en esta tabla,

adaptacion de un esquema de Jemie (1973: 146).
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Selecciones posibles
contexto
lectores,oyentes negros; blancos;
implicitos bohemios y negros 'respetables’
radicales blancos negros de clase media
y negros
texto

etica implicita:

lo se considera moral,
immoral; bueno, malo,
etc. Temas y mitos,
cosmologla,personajes

textura

estetica implicita:

lo que se considera
bello, feo; punta de
gramatica y grado de
formalidad en la diccion

comunidad negra;
cuestiones importantes
para los negros

comunidad euro-americano
cuestiones importantes
para los blancos

modelos: tradiciones
orales foltloricas
negras: 'toast';'blues'
'espirituales’,etc.

modelos: tradiciones
literarias (escritas)
euro-americanas:
soneto, balada,etc.




6,2 Los modelos literarios heredados

The absence of models, in literature as in life, to say
nothing of painting, 1is an occupational hazard for the
artist, simply because models in art, in behavior, in
growth of spirit and intellect -- even if rejected --
enrich and enlarge one's view of existence. (Alice
Walker, In Search of Our Mothers' Garden)

Ademas de los problemas de dualidad de conciencia artistica que
hemos examinado en la precedente subseccion, una dificultad adicicnal
con la que se enfrentaba el poeta afronorteamericana de la epoca
#anominada 'el renacislents de Harlem' (1920-1930) erz lz falta de
wodalos literarios. Nc exist{a por entonces una largs <tradizién de
poesia escrita creada por afronorteamericancs. Las «<zaaciones
poeticas que hasta entonces hablan tratado temas o perscnajes negros
pueden clasificarse en tres corrientes poéticas que s& habfan
desarrellado simultaneamente. Segun Wagner (1972: 16), dos de estas
corrientes produclan ebras poeticas escritas que querian '"probar
algo", mientras que la tercera, mas autentica en cuanto a la
representacion de la vida negra, era de caracter totalmente oral.

Una de las corrientes poeticas que querian "probar alge", era la
poesia escrita por afronorteamericanos de los siglos XVIII a XX.
Estos poetas emulaban a poetas blancos del periodo, probando asi que
el negro podria ser “civilizado". La representante mas
frecuentemente citada de esta corriente poetica es la poetisa negra
Phillis Wheatley (1753?-1784), capturada en la costa de 1la Africa

occidental y vendida a la familia Wheatley de Boston, que se ocupc de



darle una educacion cristiana. En su poesia, Wheatley trataba temas
supuestamente 'universales', principalmente la muerte, y cuando tenia
ocasion de mencionar a los negros, lo hacia en tono pevorativo, no de
protesta, como en esta lineas, "To the University of Cambridge" <, en

donde celebra su captura y posterior conversion al cristianismo:

'Twas no long since I left my native shore
The land of errors, and Egyptian gloom;
Father of mercy, 'twas thy gracious hand
Brought me in safety from those dark abodes..

Jupiter Hammon, también esclavo y contemporaneo de Wheatley,
celebraba de igual modo su conversion al cristianismo. Era muy
religioso, como Wheatley, e igualmente parecia preferir la esclavitud
en América a la libertad en Africa. Su poesia siempre tenia un motivo
religioso; por ejemplo, en cada uno de los veintiun cuartetos que

escribié en honor de Wheatley, en "The Address to Phillis Wheatley",

lleva una nota al margen, refirieéndose a pasajes biblicos 3

1
O come you pious vouth! Adore
The wisdom of they God,
In bringing thee from distance shore
To learn his holy word.

11
Thou mightst been left behind,
Amidst a dark abode;

God's tender mercy still combin'd,
Thou hast the holy word.

Como observamos, esta corriente poetica no se conforma al marco
afronorteamericanoc ni en cuanto al contexto, ni al texto, ni a la

textura, segun el esquema que aludimos al final de la subseccidn



anterior. Era incapaz de captar y cantar lo que el pueblo negro
sent{a. Y esto, por dos razones: primero, porque en esta epoca, la
comunidad afronorteamericana no existia como entidad unificada 4 HID '
segundo, porque esta poesia estaba totalmente desligada de la
mitologla afronorteamericana que fluia por otros cauces, como la
misica o el cuento popular.

La otra tendencia poética que se empleaba para justificar una
actitud social era la poesia supuestamente negra, escrita
principalmente por los poetas blancos surefios pero también por poetas
negros de "color local” después de la Guerra de Secesion. En su gran
mayor{a, estos poemas constituyen una apologia de las condiciones
sociales surefias antebelicas, como "Uncle Gabe's White Folks", del

poeta blanco, Thomas Nelson Page (1888: 1):

"Fine ole place?" Yes, sah, 'tis so;

An mighty fine people my white folks war -
But you ought ter 'a' seen it years ago,

When de Marster an' de Mistis lived up dyah;
When de niggers 'd stan' all aroun' de do',
Like grains o'corn on de cornhouse flo'.

Hubo escritores mas habiles para la representacion del dialecto,
por ejemplo, Joel Chandler Harris, el autor blanco de los famosos
cuentos de Uncle Remos, pero en su mayoria, los escritores, blancos o
negros, que escribian en dialecto daban la impresion de escribir para
entretener a un publico blanco, convirtiendose as{ su poesia en una
mera formula literaria desprovista del caracter metaforico de los
"espirituales", las canciones seculares y las tradiciones populares

negras. No existe mejor ejemplo de esta tendencia que el poeta negro

Daniel Webster Davis (1862-7). Sin preocuparse por una
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representacion auténtica del habla negra, wutilizaba una ortografia
extravagante ("skule”, school; "eerbout", about), es decir, un "eye
dialect” 5. para describir a sus personajes, cuyos caracteres solian
coincidir con los estereotipos negativos de negros, predominantes de
la literatura surefia. T{tulos como "Bakin an' Greens", 'De Bigges'
Piece ub Pie"”, o "Hog Meat", como observa Wagner (1972: 138),
evidentemente provocaban la }1sa del publico blanco y mantenia viva
la imagen estereotipada del negro gloton, tan popular en el teatro
vodevilesco. Otra imagen estererotipada de la epoca era la del negro

supersticioso, representado por Davis en "Sarah Ann" (c. 1897) §.

My Sarah Ann don' b'leve in signs,
Sense she don' bin to skule;

She say we folks ain’'t got no sense,
An' almos'calls us fools.

wid all de changes she don' made,
One thing I know fur sho',

She don' bresh all de cobwebs down,
But de horseshoe's ober de do'.

An ’'tother day she start to church
Wid all her fal-de-rals,

'Long Lucy Ann an' 'Rushy Jeems,
An' lots er yuther gals;

But when she had to turn erroun’

Fur sumpin’' she fergits,

She meks a cross-mark on de groun'
An' turns erroun’ an' spits.

Después de ochenta afios de la tradicion literaria sureiia
('plantation tradition'), reforzada en el teatro vodevilesco por los
"minstrels", la liberacion de tales estereotipos no serfa facil. En
un articulo, originariamente publicado en 1933 7 y titulado "Negro
Characters as Seen by White Authors", el poeta Sterling Brown

arremetis contra esta falsa representacion de personajes literarios

negros. Brown identificaba siete tipos de personajes negros:
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1) the contented slave
2) the wretched freeman
3) the comic negro

4) the brute

5) the tragic mulatto

6) the local color negro
7) the exotic primitive

Esta segunda corriente poética tampoco se conforma al esquema
que esbozamos al final del capitulo precedente. Respecto a la
textura, se intenta representar el habla negra y en algunos casos,
con notable eéxito, por ejemplo las historias de Uncle Remos. En
otros casos, el empleo de un "eye dialect™ tan burdo no hace mas que
sefialar el verdadero motivo de la poesia, el de comprobar el caracter
infantil y holgazan de los negros. Ademas, estos rasgos so6lo
reflejan de manera superficial las pautas comunicativas del pueblo
negro. No sondean el conjunto de significacion, como veremos en
paginas sucesivas, en que se reflejan todos los elementos de la
cultura afronorteamericana -- pautas de repeticion, formulas orales
espec{ficas como "toast", "rapping”, etc. En cuanto al texto, estas
poesias no constituyen una tentativa de reestructurar un modelo del
mundo para los afronortemaericanos. Al contrario, representan una
polarizacion hacia una interpretacion del mundo del lector implicito
blanco.

Finalmente, la tercera corriente poética a la que aludfa Wagner
estaba representada por la lirica anonima de la tradicion folcldrica
afronorteamericana, como la poesia épica, "Toast", que hemos visto en
el Capitulo Ivysobre el monodla letta de los "espirituales" o de los

"blues". Para contrastar estas creaciones artisticas con 1la

degenerada poesia dialectal que acabamos de ver, observaremos con que
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exito la 1lirica de los "espirituales" logra transmitir las imagenes
poeticas que reflejan de manera mas fiel la experiencia negra enm los
Estados Unidos.

Muchos estudiosos de la musica negra (Courlander, 1966; Levine,
1977; Sterns, 1962) han observado que la belleza dramatica de los
“"espirituales" estriba en su adaptacion de temas biblicos a traves de
imagenes concretas, aplicables a 1la vida negra. Sefiala Levine
(1977:35-39) que al transfigurar temas biblicos, los esclavos creaban
imagenes impregnadas con un sentimiento de transcendencia, de cambio,
de justicia final y de dignidad personal. Lejos de ser '"naive" y
pueril, los simbolos como "alas", "carros y zapatos celestiales”
expresaban la idea de alivio en una vida difficil e injusta
(Courlander, 1966:39). Ciertas alusiones aparecian en una y otra
creacion artistica, por ejemplo, las alusiones a las figuras del
antiguo testamento, como Moises, Josué, Jonas, y - Noé, lideres y
héroes libertadores. A veces, estas alusiones se fusionan en una
sola cancion. Asi en este "espiritual", titulado "The Ol' Ark's
A-Moverin'"8/, se combinan los poderes de salvacion del carro de
fuego de Elfas con el refugio, simbolizado por el arca de Noé. La
imagen del carro que bajo del cielo para acoger a Elfas, proviene de
II Reves, 2:11: "Siguieron andando y hablando, y he aqui que un carro

de fuego con caballos de fuego separo a uno de otro vy Ellas subia al

cielo en el torbellino". Esta imagen se fusiona con una alusion al

arca de Noe, de Genesis, 8:1-4 : 1:" Acordose Dios de Noe..."; 3:"y

las aguas iban menguando.."; 4:"El dfa veintisiete del septimo mes se

" 9:

asentc el arca sobre los montes de Ararat



0, the ol' ark's a-moverin', a-moverin', a-moverin’,

The ol' ark's a-moverin', an' 1'm gwine home,

0, the ol' ark's a-moverin', an' I'm gwine home.

Estribillo

The ol'ark she reel’

The ol'ark she rock'

0l'ark she land’' on the mountain top.

See that sister dressed up so fine?

She ain't got Jesus in-a her min'

(estribillo)

See that brother dressed so gay?

Death's a comin' for to carry him away.

(estribillo)

See that sister comin' so slow?

She wants to go to Heav'n 'fore the Heav'n doors close.

(estribillo)

T'ain't but one thing that grieves ma min'

Sister's gone to Heav'n and left-a me behin'

(estribillo)

The ol' ark' she reel'

The ol' ark she rock'

O0l'ark she land' on the mountain top.
Aqui observamos la compacidad particular de las imagenes de las
"espirituales", es decir, el sincretismo de las ensefianzas cristianas
con las costumbres y la ontologla africana. En el Capitulo titulado
"Contexto sociocultural del discurso”, vimos la inclinacidn de
fusionar 1lo espiritual y lo material en las ceremonias religiosas
afronorteamericanas, consecuencia del concepto africano de la armonia
ciclica del universo, producida por 1la interaccion de las fuerzas
espirituales y las fuerzas materiales. E1l hombre tiene el poder de
actuar reci{procamente con las fuerzas espirituales, invocandolas, no
como si fuesen seres distantes y abstractos, sino como divinidades ya

conocidas, amigos Intimos, y personales. Observamos en este

"espiritual” que el hombre revindica su derecho a la salvacion: "I'm
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gvine home".

Aqul pgwine tiene mas signicacion que la de sefialar un hablante
ignorante. No es una forma degenerada de "I am going to", como lo es
"fergits", utilizado por el poeta Davis en el poema "Sarah Ann".
Como ha observado el critico literario negro Henry-Louis Gates
(1979:113), gwine implica no s6lo devocidén filial sino la reclamacidn
del hombre de la restaufacién de la armonia del universo. Gwine
indica la presencia de un weltanschauung africano. El hombre asume su
papel de nvocar a Dios para reclamar su lugar original, en el seno
divino. A traves de la participacion divina con Dios, el hombre
alivia a Dios, dolido por su separacion de los hombres (Gates, 1979:
114). El hombre puede y debe efectuar esta reordenacion a traves de
la interaccidn con las fuerzas espirituales. Que el concepto
afronorteamericano del opapel del hombre en el universo difiere del
concepto euronorteamericano de modo significante se ve en estas dos
interpretaciones liricas referentes al mana prometido a los fieles.

La primera version proviene de un himno blanco:

At his table we'll sit downm,
Christ will gird himself and serve us with sweet
manna all around.
En la version afronorteamericana, una voz resuelta anuncia "gwine to

sit down". Aqui la situacion no implica tanto que Cristo invita al

servidor fiel como que el servidor reclama su derecho:

Gwine to sit down at the welcome table,
Gwine to feast off milk and honey.

Gwine no marca, por tanto, este "espiritual"” como el mensaje del
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hombre negro ignorante, pueril mentalmente e incapaz de enfrentarse
con las injusticias terrestres; al contrario, indica el poder que
todavia tiene el hombre negro de configurar su mundo segin su propia
perspectiva cultural. Por eso, en el mundo de los "espirituales", no
se hace referencia a los blancos en absoluto. El grupo de referencia
positivo para los esclavos se componia de sus semejantes. El mundo de
los "espirituales" estaba poblado de padres, madres, "hermanas" y
“hermanos" (en el sentido amplio que tienen estos terminos dentro de
la comunidad linguistica negra), de los pecadores ("sinnerman") y los
que estaban de luto ("mourners"). Son estos a los que los esclavos
invocaban en sus cantos, a los que mandaban mensajes a través de los
moribundos y con los que se reunirian con gozo en el otro mundo
(Levine, 1977:37), como podemos observar en este "espiritual”, ''Soon

A Will Be Done":18

estribillo

Soon-a will be done with the troubles of this world,
Troubles of this world, troubles of this world,
Soon-a will been dome with the troubles of this world,
Gwine home to live with God.

1) No more weepin'and a-wailin', no more weepin'and a-wailin',
No more weepin'and a-wailin', I'm goin' to live with God.

2) I want t' meet my mother, I want t'meet my mother,
I want t' meet my mother, I'm goin' to live with God.

3) I want t' meet my Jesus, I want t' meet my Jesus,
I want t' meet my Jesus, I'm goin' to live with God.
En este sentido, los “espirituales" constituyen una de los tipos de
barreras psicologicas de que disponian 1los esclavos para defenderse
de los estereotipos negativos elaborados acerca de ellos por los amos

blancos.



Pero, que el hombre negro pudiera reclamar su derecho a la
salvacion no implicaba que todos los negros iban a salvarse. Despues
de una segunda lectura del "espiritual” "The 0ld Ark's A-Moverin'",

observamos que no entraran en el reino celestial ni el "hermano" ni

11

la "hermana" tan bien vestidos’ Nos recuerda el conocido aforismo

negro: "

ain't everbody what knocks gets in". Como veremos también en
el poema "When de Saint Go Ma'chin' Home" de Sterling Brown, aqui se
recalca que no es el aspecto exterior que permite la entrada al
paraiso. No entraran los "sportin' men", vestidos como "dandies" ,
ni tampoco la burguesia, sino los que lo merecen como 1la "hermana"
que, por su avanzada edad, suponemos, se aproxima a la arca
lentamente, aunque con un deseo espiritual is autentico que los dos
personajes anteriores.

Como ejemplo final de 1la poeticidad de 1la 1lirica de los
"espirituales", citaremos la transformacion de la vision de John del
Apocolipsis, 6:12-13: "12: Cuando abrié el sexto sello, oi, y hubo un
gran terremoto, y el sol se volvio negro como un saco de pelo de
cabra, y la luna se torno toda como sangre. 13: y las estrellas del
cielo cayeron sobre la tierra como la higuera deja caer sus higos

sacudida por un viente fuerte,"12 . En la version popular

afronorteamericana, los versos biblicos se transforman asi:

Moon went into de poplar tree,
An' star went into blood.l3
Los distintos "espirituales” & los que hemos aludido demuestran
no solo belleza artistica sino una particular estética, una

sensibilidad tradicional, que no se destruyé en el proceso de



sincretismo cultural en el Nuevo Mundo. Al estudiar las creencias de
los negros de areas rurales surefias al principio del siglo, Newbell
N. Puckett (1926:110) observo que pervivian concepciones africanas
tradicionales del alma. Descubrid que, en algunos casos, persistia la
creencia en kra, o "alma aletargada”, la cual actua en los suefios
convirtiendo a estos en la experiencia verdadera del alma en su
caminar por otros mundos. En el Nuevo Mundo, de igual modo que en
Africa, durante las ceremonias religiosas en las que se baila, se
canta y se tocan instrumentos para aumentar la sensacion de extasis,
un dios toma posesion de la mente del "poseido" y éste, en estado

inconsciente, se convierte en un dfos, bailando o actuando de la

misma manera que el espiritu poseedor (Herskovits, 1958: 215). El
sincretismo entre este tipo de practica y creencias religiosas
cristianas permitia una experiencia religiosa directa, inmediata,
entre los esclavos en estado de posesion y los personajes religiosas
cristianas mas reievantes. Levine (1977:37) cita muchos testimonios
religiosos de esclavos que constatan estados de transfiguracion en
- los que los esclavos vieron y conversaron con Dios o con Jesus: "1
saw a vision a snow-vwhite train once and it moved like lightning.
Jesus was on board and He told me that He was the Condugtor“; "1
first came to know of God when I was a little child. He started
talking to me when I was no more than nine years old." Levine
(ibid.) subraya el hecho de que no se trata de una configuracion

simbolica de los personajes divinos, sino de su presencia misma:

For the slave, Heaven and Hell were not concepts but places
wvhich could well be experienced during one's lifetime; God and
Christ and Satan were not svmbols but personages with whom
meetings and confrontations were quite possible.
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Este mismo sentido de tiempo y espacio sagrados configuraba 1la
lirica de los "espirituales". Estos constitufan una manera de
extender el mundo mas alla de la existencia a que actualmente estaban
confinados los esclavos. A este respecto, la lirica de estas
canciones substitufa el papel que, en otras sociedades, desempefaba
la literatura -- como es sasido, los esclavos tenian prohibido 1la
lectura y escritura. Es decir, los "espirituales"” representaban un
uso de la lengua no solo en cuanto a instrumento de comunicacion,

sino tambieén de instauracion de mundos.



6.3 Intentos de Renovacion

In highly transitional eras, requiring shifts in
allegiance to the svmbols of authority (the rejection of
an authoritive structure still largely accepted, even by
its victims, who are educated in wrong meanings and
values by the "priesthood" of pulpit, schools, press,
radio and popular art) the problem of identity becomes
crucial. (Kenneth Burke, The Philosophv of Literary Form)

Estudiadas ya de forma general las tres corrientes poéticas que
heredaban los escritores negros al cambiar del siglo, nos queda
considerar de manera mas detallada dos poetas que representan un
estadio de transicion  entre las convenciones literarias
euronorteamericanas y las de las tradiciones orales
afronorteamericanas. Estos poetas son Paul Lawrence Dunbar y James
Weldon Johnson 14.

No es de extrafar, en una época de realismo literario, que los
jovenes escritores negros sufrieran de la indecisién arctistica
producida por la dualidad cultural que hemos descrito en la primera
subseccion de este Capitulo. Si componian sus poesias en una
variedad 1lingilstica negra, se les asociaba con 1la tradicidn
vodevilesca y los estereotipos negativos, no con la belleza artistica
de los "espirituales”, y de todos modos, algunos musicélogos blancos
afirmaban que ni siquiera los "espirituales” eran una creacion negra
en verdad, pues se inspiraban en los himnos cristianos europeos y
euronorteamericanos. Por otra parte, si los jovenes escritores
negros se proponian trabajar dentro de las tradiciones literarias
euroamericanas, tendrian que renunciar a su mejpr fuente de

inspiracion, a la vida y la sensibilidad estética del pueblo
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afronorteamericano. Por eso, el problema mas acuciante para un jdven
escritor afronorteamericano de esta época era el de encontrar una voz
poetica que le representara a el como individuo v a la vez, a su
grupo etnico.

La carrera literaria de Dunbar (1872-1906) constituye un caso
llamativo de duaiidad de conciencia artistica. Intenta, como Johnson
después de el, revalidar la belleza artistica contenida en las
creaciones tradicionales afronorteamericanas a la vez que presta su
voz al "mensaje de otro pueblo”. El resultado de este enfoque doble
era una poesia afronorteamericana demasiada vinculada a las
tradiciones costumbristas de los blancos surefios. El problema
principal que confronta al lector de Dunbar, como ha escrito el
critico Dickson Bruce (1975: 94), es el de averiguar hasta quée punto
se puede considerar al poeta el leglitimo intérprete de 1la
sensibilidad afronorteamericana. Al leer los poemas escritos en el
inglés estandar, los cuales constituven dos tercios de su produccion
poética (Simom, 1975:115), recordamos en seguida la corriente poética
de Phillis Wheatley v Jupiter Hammon, excepto que Dunbar substituve
los temas religiosas por los del amor y de 1la naturaleza. En su
mavoria, es una poesia igual de mediocre que la poesia convencional

escrita por blancos durante esta época 1s.

Retort

"“Thou art a fool," said my head to my heart,
"Indeed, the greatest of fools thou art,

To be led astray by the trick of a tress,

By a smiling face or a ribbon smart;"

And my heart was in sore distress.

En su mayoria estas composiciones no acusan la presencia de una



1irica de altura. Aunque estan compuestas con cilerto gusto vy
habilidad teécnica, coincidimos con la opinion que expreso William

Dean Howells en la Introduccion de Lvrics of Lowly Life (Dunbar,

1898) en que no distinguen a Dunbar de otros poetas de la epoca:

Yet it appeared to me then, and it appears to me now, that there
is a precious difference of temperament between the races which
it would be a great pity to lose, and that this is best
preserved and most charmingly suggested by Mr Dunbar in those
pleces of his where he studies the moods and traits of his race
in its own accent of our English...... it was this humorous
quality which Mr Dunbar had added to our literature, and it
would be this which would most distinguish him.... It is
something that one feels in nearly all the dialect pieces; and I
hope that in the present collection he has kept all of these
(from) his earlier volume and has added to them. But the
contents of this book are wholly of his own choosing, and 1 do
not know how much or little he may have preferred the poems in
literary English. Some of these I thought very good, even more
than very good, but not distinctively his contribution to the
body of American poetry. What I mean is that several people
might have written them; but I do not know anv one else at
present who could have written the dialect pieces. (subrayado
afiadido)

Sin embargo, unas pocas composiciones de Dunbar escritas en el

ingles estandar han logrado sobrevivir:

We Wear the Mask

We wear the mask that grins and lies,

It hides our cheeks and shades our eyes, --

This debt we pay to human guile;

With torn and bleeding hearts we smile,

And mouth with myriad subtleties.
La permanencia de este poema en las antologlas de poesia
afronorteamericana se debe a la carencia de ambivalencia respecto al

problema racial que caracteriza la mayor{a de sus poemas, incluso los

poemas dialectales. Por ejemplo, "An Ante-Bellum Sermon", los
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primeros versos comienzan con una interpretacion adecuada de la
:ccstumbre de los predicadores negros de "anunciar su texto" 16,17 gn
este caso, el texto que anuncia el predicador es de Exodo III:4 ("Vio
Yahvé que se acercd a mirar, y le llamo de en medio de la zarza:

"iMoiseési iMoises! El respondic: "Heme aqui"):

x x| g: [ X X
We is gathaned hyeah, my brothahs,

x x t x | x x
In dis howlin' wildaness,

X 1 X | x
Fu'£§ speak ggme wérds of comfo't
X x I x 1 x |
To each othah in distress.
X ] [ X
An' % chgosés fu' gﬁah subjic'
| X, . | X  x, |
Dis - we'll 'splain it by an' by;

WX, X ! x o ox 1oy
An' de Lawd said, 'Moses, Moses,

X x | X l' xl'u
An' de man said, 'Hveah am I.

Aqui Dunbar combina los pies anapesticos con los vambicos. Los versos
impares quedan sueltos y los pares reiteran la rima aconsonantada. El
efecto del pie quebrado de cada linea impar es el de forzar una
pausa; con este artificio, se quiere imitar al ritmo del predicador
negro, que después de ciertos grupos fonicos 18  efectda por lo
general una pausa marcada por una rapida aspiracién ¥y un audible
expulsion de aire. Es el mismo efecto paralinguistico que James
Weldon Johnson intenta indicar con un signo de puntuacion, el guidn,
como veremos mas adelante. Coincidimos con el critico negro Darwin
Turner (1975: 63) en que las silabas 1iniciales acentuadas
ocasionalmente y la fuerte acentuacion de la silaba final de los
versos pares crea un ritmo energico, pero mno estamos de acuerdo en

que esta alternancia hace imposible su empleo como vehiculo de ideas
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serias, como afirma Turner. Al contrario, creemos que imita
eficazmente el ritmo oratorico de los predicadores. Pero lo que de
verdad condena los poemas dunbarianos como éste es la ambivalencia de
punto de vista. En otra estrofa del mismo poema, Dunbar pone en boca

de su predicador versos como estos:

Now don't run an' tell vo' mastahs
Dat I's preachin’ discontent.

o estas:

But I think it would be betteh,
Ef 1'd pause agin to say,

Dat I'm talkin’ 'bout ouah freedom
In a Bibleistic way.

Es la misma vacilacion de voz poetica que echa a perder otros
poemas dialectales de Dunbar. Por ejemplo, en "The Party", Dunbar
consigue representar imagenes fieles a la vida negra rural con mucho
mas exito que logra con su poemas escritas en un ingles mds literario
(estandar). Las primeras lineas del poema nos orientan a manera del
cuento foltlorico, sobre el tipo de acontecimiento social, el lugar y

tiempo:

Dey had a gread big pahty

down to Tom's de othah night;
Was I dah? You bet! 1 nevah

in my life see sich a sight;

Dunbar continua con 1la descripcién de 1los distintos personajes
tipicos y su comportamiento durante la fiesta. Dunbar describe las
costumbres fielmente, hasta incluye los conocidos bailes negros en

wl9,

circulo, proveniente del baile mas antiguo "ring shout
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Den dey's got a circle 'roun' you,
an' vou's got to break de line;

En cuanto a la representacion grafica del lenguaje, no presenta
en los poemas de Dunbar la misma impresion negativa de 'eve
dialect"izo que observamos en algunas poesias de la tradicidn surefia,
como los de Davis, por ejemplo. Incluso 1la expresion '"look out!",
acentuada en "look" y no en "out", como lo diria un blanco, se puede
oir en cualquier iglesia o reunion negra hoy en dia. Por otra parte,
hay que reconocer qﬁe Dunbar era de Dayton, Ohio, v la representacion
grafica del habla negro que el utilizaba en sus poemas no pod{a haber
representado la manera de hablar del poeta. Mis bien el dialecto
empleado por Dunbar era "sintético" °, como lo describia el critico
Saunders Redding  (1939: 63), es decir, era una amalgama de
caracteristicas de distintas variedades de habla negra, las cuales
podrian reconocer f;cilmen:e los lectores blancos.

Si comparamos este poema con el poema de Davis, al que aludimos
en la subseccion anterior, observaremos que Dunbar sobrepasa a Davis
en cuanto a autenticidad en la representacion de las costumbres y del
dialecto. Lo que de verdad degrada el poema, al menos para el lector
negro si no para el blanco, es la referencia al estereotipo del negro
gloton, y especialmente la mencion de ciertos tipos de comida, como
el zarigueya ("possum"), el mapache y la batata, que se habian
convertido en el teatro de vodevil en el simbolo de la glotoneria de
los negros. De hecho, la palabra "coon", derivado de mapache

("raccoon") ya significaba lo mismo que "nigger":



We had wheat bread white ez cotton
an' a egg pone jes like gol’,
Hog jole, bilin' hot an' steamin’
roasted shoat an' ham sliced cold —-
Look out! What's the mattah wif you?
Don't be failin' on the flo';
Ef it's go'n' to 'fect you dat way,
I won't tell you nothin' mo'.
Seed dem gread big sweet pertaters,
layin' by de possum's side,
Seed dat coon in all his gravy,
reckon' den you'd up and died!

A pesar de que en estas lineas Dunbar da la impresion de
constantes concesiones a la galeria blanca, en otros poemas, consigue
representar la cosmologia negra con mas exactitud. Por ejemplo en
“Accountability", Dunbar capta la sabiduria del colectivo, tan
frecuentemente representada en los aforismos y proverbios: cada ser
tiene su lugar y los acontecimientos suceden segun un plan divino.
Dichos populares como: "You may know de way, but better keep you'
eyes on the seven stairs" / '"Blind horse don't fall when he follers
de bit" 2}, etc., sefialan la concepcion de la intencién divina,
expresada tambien en los '"espirituales" a traves de la nocion de
"pueblo escogido”. En el poema “"Accountability", Dunbar retrata un
mundo en que todo es parte del plan divino, v por tanto nada es

intrinsecamente mejor o peor. Tode tiene su propia justificacion

(Bruce, 1975:106). Comienza el poema con estas llneas:

Folks ain't got no right to censuah
othah folks about dey habits;
Him dat giv' de squir’ls de bush tails
made de bobtails fu' de rabbits,

En estos versos, Dunbar logra captar la actitud de relativismo de los

proverbios y poesias foltloricas negras:
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We cain't he'p ouah likes and dislikes,
if we'se bad we ain't to blame.
No es que no se podia establecer lo wmoralmente correcto o lio
incorrecto, sino que estas categorias no tenfasun caracter absoluto.
Al contrario, el juicio sobre la justicia o injusticia tenia que
hacerse dentro de un contexto y un tiempo determinados, '"de tal
manera que las diferencias entre individuos y los tipos ) de
circunstancias en que estaban inmersas constitufan criterios
relevantes para emitir un juicio =moral™ (Bruce, 1575:107). En este
texto tradicional, la poesia folClorica negra "1'll Eat When I'm

Hungry" (Tally, 1922: 114), observamos esta actitud:

In my liddle log cabin,

Ever since I'se been born;

Dere hain't been no nothin’
'Cept dat hard salt parch corn.

But I knows whar's a henhouse,
An' de tucky he charve;

An' 1if ole Mosser don't kill me,
I cain't never starve.

La persona poética en "Accountability" elabora un discurso moral a la
manera folk y a través de el, Dunbar refleja, en la ultima estrofa,

este mismo relativismo moral:

When you come to think about it,

how it's all planned out it's splendid.
Nuthin's done er evah happens,

'doubt hit's somefin'dat's intended;
Don't keer whut you does, you has to,

an'hit sholy beats de dickens, --
Viney, go put on de kittle,

I got one o' mastah's chickens.
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"Accountability" esta dentro de la tradicidn afronorteamericana
d; "trickster stories”, como los cuentos que hemos visto en el
capitulo cuarto. . A veces tienen animales como personajes, como en
Africa, y a veces, como en este caso, los personajes son el "viejo
amo" y el negro que logra engafarle.

A pesar de que Dunbar aprovecha habilmente motivos populares en
poesias como ésta, los versos aque acabamos de aludir no bastan para
revalidar a Dunbar como poeta afronorteamericano innovador. Cuando
el poeta trataba temas que €l consideraba mids serios, como podia ser
la discriminacidn, recurre al ingles estandar, como si fuera
imposible comunicar sentimientos profundos en el dialecto negro. La
fuerza de la protesta social de 1los versos finales de "We Wear the
Mask': "But let the world dream otherwise,/ We wear the mask!", queda
endeb._ie en comparacion con la carga emotivo-conceptual de estas

1{neas de los "espirituales" 22 :

God give Noah de rainbow sign,
No more water, de fire next time!

De hecho, parte de 1la dificultad en aceptar a Dunbar como
verdadero intérprete del colectivo negro estriba en lo que sabemos de
la opinion del propio Dunbar acerca de sus obras escritas en dialecto
negro y las que interpretaba en un inglés estandar. En sus memorias,
la mujer de Dunbar recuerda que Charles Dennis, editor del pericdico

de Chicago, News Record, habia intentado convencer a Dunbar que éste

deberia aspirar a "ser para su raza lo que Robert Burns fue para los
escoceses", pero Dunbar habia contestado que lo que el queria era:

"to write of higher things than dialect permitted" 23, Sabemos
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también que Dunbar crefa que su identificacidn como poeta dialectal,

resultado de la famosa resefia de Howells que vimos anteriormente, le

n24

habia causado "irrevocable harm Dunbar yva habia confiado a

Johnson que no querfia escribir poesia dialectal pero que no tenia

alternativa: "I've got to write dialect poetry, it's the only way I

can get them to listen to me."?s . En otra carta a Johnson, Dunbar

afirmo: "We must write like the white man .. Our life is now the

n26

same.
Podemos descubrir los valores esteéticos que conforman la poetica
de Dunbar en su poema "The Poet", en el cual lamenta que el publico,

el blanco se entiende, solo acepta sus poesias escritas en dialecto:

The Poet

He sang of life, serenely sweet,
With, now and then, a deeper note.
From some high peak, nigh yet remote,
He voiced the world's absorbing beat.

He sang of love when earth was young,
And Love, itself, was in his lays.
But ah, the world, it turned to praise
A jingle in a broken tongue. (subrayado afiadido)

Aqui reside 1la explicacidn de todo. La falta de hondura

psicoldégica que caracteriza los personajes negros en los poemas
dialectales de Dunbar es el resultado del concepto del papel social
del poeta. Esto, a su vez, implica la necesidad o no de wusar la
variedad linguistica del colectivo negro. Para Dunbar, habria que
transformar el verso poetico realizado por el folk a la diccion
poética del ingles "literario". La sensibilidad psicologica de 1la

persona poética ("deeper notes") solo podria realizarse en una



variedad estandar del ingles y dentro de los canones establecidos por
poetas blancos como Longfellow, Tennyson, Poe, Byron, Keats, Shelley,
etc., a quienes lefa con asiduidad. Cabe agregar que si Dunbar se
hubiese inspirado en el verso libre y ritmos melddicos de Whitman, el
bardo vanguardista de figura extravagante, podria haber sido tan
innovador para la poesia afronorteamericana como lo fue Whitman para
la poes{a euronorteamericana. Era Whitman, buscando a tientas una
nueva expresion poetica norteamericana, quien habia descartado las
insignificantes restricciones de la métrica convencional y de lo que
el llamaba "book words" para adoptar el "barbaric yawp" del pueblo
llano. A este respecto, es interesante notar no s6lo que Whitman
concebia Leaves of Grass como un "experimento linguistico", sino que
encontro en el dialecto negro "hints of modification of all the words
of the English language for musical purposes, for a native grand
opera in America"gJ Segun Matthiessen?8; , Whitman habla entendido

que:

Language was not "an abstract construction" made by the learned,
but that it had risen out of the work and needs, the joys and
struggles and desires of long generations of humanity, and that
it had "its bases broad and low, close to the ground". Words
were not arbitrary inventions, but the product of human events
and customs, the progeny of folkways.

A juzgar por "The Poet", Dunbar no concebia que la inspiriacion
poetica surgiese de las bases sociales "broad and low, close to the
ground”. Su inspiracion no vendria del pueblo, sino de dentro de si
mismo; aislado del colectivo negro, crearia poesia desde "some high

peak, nigh yet remote". Con estos supuestos artisticos, no es de

extrafiar que Dunbar rechazase a Whitman, como lo hizo James Weldon
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Johnson tambieén.

Ya se comprende que Dunbar no era el poeta que iba a subvertir
todos los valores estéticos de los dos modelos literarios heredados
del 3iglo XIX, descritos en la subseccion anterior. Es claramente
superior a poetas como Davis o Page en cuanto a la textura, pues la
representacion dialectal de Dunbar no pretende ser una parodia del
habla negra. Pero respecto al texto, Dumbar mo aprovecha 1la rica
fuente fol¢lorica que le brindaban los cuentos populares v sobre
todo, los "espirituales", ya muy conocidos por el publico blanco de
la época, segun sefiala el critico Peter Revell (1979: 92). Estos son
defectos importantes, pero sin duda lo mas deficiente del verso
dunbariano atafie al contexto. Como ya hemos aludido, el lector
implicito ideal de Dunbar no era el negro corriente. Habia que
elevarse por encima del nivel popular para dirigirse a un piblico mas
selecto. Por eso, no nos extrafia comprobar la falta de poesia de
protesta en las obras de Dunbar. Para esto, habra que esperar una
poesia mas subversiva, una poesfia que empleaba hibilmente el cambio
de codigo para tachar de falso al "suefio americano". Esta poesia
serfa la que nos brindarfan dos poetas del "renacimiento de Harlem",
Langston Hughes y Sterling Brown. Mientras tanto, otro poeta iba a
efectuar ensayos poéticos encaminados hacia el establecimiento de
modelos para trasladar la 1i{rica negra tradicional a una forma
escrita.

Johnson era el otro poeta que podria haber servido de modelo
para un joven poeta del §iglo XX que se interesara por trasladar la
poesfa tradicional a wuna forma escrita. Ya hemos examinado uno de

los posibles modelos, representado por la poesia de Dunbar; el otro
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modelo, representado con mas acierto por James Weldon Johnson en su
libro God's  Trombones (1927) 29 » no propugnaba tanto el
estandariza r del verso poético tradicional como su "dignificacién"
(Stepto, 1981:102). Esto consistiria en estandarizar 1la diccidn
poética, como proponia Dunbar también, pero se conservaria los rasgos
estil{sticos de presentacion tipicos de actuaciones folkloricas

negras:

1. Los distintos modelos de repeticion

2. La simulacidén de la entonacién negra, en los cambios bruscos
de tono, por ejemplo, o el “talk-singing" 30

3. Encabalgamientos

4, Anafora

5. El aprovechamiento de motivos de los espirituales vy
proverbios foleloricos

6. E1 empleo de expresiones grandielocuentes

7. La creacion de atrevidas metaforas que asemejan cosas o
conceptos completamente dispares para la mentalidad
euronorteamericana.

Como fuente de inspiracion, Johnson volveria principalmente a los
sermones, las oraciones y los "testimoniales” que hemos descrito en
el Capitulo V . Obviamente, la inclusion de estos rasgos aleja las
poesias de God's Trombones tanto de la poesia anterior de Johmson
mismo como de la anquilosada poesia de tradicion surefia. Con esta
obra,  Johnson camina hacia el establecimiento de unas bases para
una poesia verdaderamente afronorteamericana, aunque, como veremos en
paginas sucesivas, .no lograra encauzarls del todo.

En el Prologo de God's Trombones, Johnson explica que trataba de

reflejar la maestria oratoria del predicador negro de antaiio que,
segun Johnson, desapareceria pronto, con la incorporacion de las

masas negras a la vida urbana:
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The tempos of the preacher I have endeavored to indicate by the
line arrangement of the poems, and a certain sort of pause that
is marked by a quick intaking of breath and an audible expulsion
of the breath I have indicated by dashes. There is a decided
sincopation of speech -- crowding in of many syllables or the
lengthening out of a few to fill one metrical foot, the sensing
of which must be left to the reader's ear.

Observamos que Johnson no habia encontrado ningin método de
representar en un medio escrito esa sincopacion particular de los
predicadores (y "bluesmen') y reconoce que el lector tieme que suplir
de la experiencia lo que la pagina escrita no es capaz de reflejar.
Al fin y al cabo, esto es lo que se requiere de cualquier lector,
sobre todo al leer dialogo escrito en una variedad de inglés con la
que no se ha familarizado.

En cuanto a otras estrategias de presentacion literaria, Johnson
ha sabido incorporar tanto los distintos tipos de repeticion que se
encuentran corrientemente en el cuento foltldrico y en los "blues".
Igualmente, sabe aprovechar los topoi religiosos que aparecian en los
"espirituales” y en los sermones. Como ejemplo, citaremos aqui

"Listen Lord -- A Praver’:

0 Lord, ve come this morning
Knee~bowed and body-~bent

Before thy throne of grace.

0 Lord -—— this morning -

Bow our hearts beneath our knees,

And our knees in some lonesome valleyv.
We come this morning --

Like empty pitchers to a full fountain,
With no merits of our own.

0 Lord -- open up a2 window of heaven,
And lean out far over the battlements of glory,
And listen this morning.

En cuanto a observaciones globales, distinguimos en estos versos



las pautas iterativas tipicas de los sermones y de las canciones
negras que examinamos en el Capitulo V . Se puede dividir esta
estrofa en tres unidades, marcadas por una combinacién de las figuras
retoricas: la anafora (repeticion de unidades iniciales "O Lord,") y
la epistrofe (repeticidon de unidades finales ""this morning"). Los
primeros tres versos, que comienzan con una invocacion ("0 Lord"),
describen la actitud de los fieles ante Dios. En los seis versos
siguientes, que corresponden al "restatement” del segundo verso de
los "blues", se elabora esta actitud suplicante, reiterando lo mismo
que se expreso en las primeras 1lineas, pero con la extension que
corrientemente se efectua en el segundo verso de los 'blues" o por
ejemplo, de los cuentos foltloricos de Gullah que examinamos en el
Capitulo cuarto . - La tercera invocacidn, que corresponde a la
"resolucion” de la tercera linea de los "blues", convoca a Dios a
aparecer entre los fieles. Esta invocacion extendida se hace
necesaria, como hemos podido examinar en nuestra discusion anterior,
debido a la importancia de la presencia fisica de Dios durante las
ceremonias religiosas negras. En resumen, el movimiento general de la

primera estrofa, al igual que el de la segunda, es de Al, A2, B

Al ———————py
A2 —————elp
P——————
patron de reiteracion utilizado no solo en los "blues" sino en muchos
"espirituales” también, y por tanto, es muy apropiado para este
contexto.
Respecto al campo morfosemantico, observamos el empleo de

neologismos tipicamente negros, en, por ejemplo, los adjetivos
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compuestos 'knee-bowed" y "body-bent". En cambio, nos sorprende no
encontrar las "hipercorreciones' barbismos, o 1las palabras afectadas
por la aferesis, la sincopa o la apécope, fendmenos de uso corriente
(y consciente, en la mayoria de los casos) en los sermones de los
predicadores negros. Pero la carencia de estos fendmenos en la
poesia de God's Trombones se debe a la concepcion estética del poeta
y solo puede ser entendida si nos situamos en el contexto mas amplio,
como haremos mas adelante.

El leéxico se escoge de dos planos, como es habitual en los
sermones: el de la vida diaria y el biblico, aunque refleja tambien
el habla popular, en la cual incluso hoy en dfa, se entremezclan
estos dos campos lexicos, no solo en los aforismos populares, sino en
los enﬁnciados mas corrientes. Por tanto, las transcodificacionmes
metaforicas de lo real y lo evocado se apoyan sobre un doble campo
referencial. Por ejemplo, en la tercera invocacion de la estrofa que
examinamos, observamos desplazamientos de calificativos humanos
tipicos de 1las metaforas antropomorficas, en los cuales objetos
inanimados o conceptos abstractos, como puede ser el concepto de lo
divino, se asocian con atributos o acciones humanas. Con este
esquema, a partir de Leech (1969; 1983: 153-155), Ullmann (Ibid:224)
y Nowottny (1962; 1981:52-54) se puede representar la metafora "Lord,
open up a window of heaven'"(/And lean far out over the battlements of

glory”):

a) Significado literal: Lord, ...e.ceosesvsasess.q..Heaven

Significado figurado: open up a window of
b) Tenor 2%: Lord, (listen to us from) Heaven.
Vehiculo: (+animado) open up a window (in the dwelling)

(+humano)
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¢) Queda por describir el "fundamento", la naturaleza de la
semejanza entre las tenor y vehiculo (Ullmann, Ibid:224).
Evidentemente, nuestra interpretacion depende de la distancia que
creemos existente entre los términos utilizados en el tenor v los
que se emplean en el vehiculo. En este caso, la personificacion de
Dios representa una actitud religiosa tipica, dada la cosmologia
afronorteamericana.

El verso siguiente ("And lean out far over the battlements of
glory,") constituye una doble extension analogica. Por una parte, a
Dios se le dan atributos humanos, en el asomarse de detras de una
almena; por otra parte, estas almenas no se refieren Unicamente a las
que figurativamente estarian en el cielo, sino a las almenas reales
(si se acepta la historia biblica como real) que conforman 1la
descripcion fisica de las batallas del "pueblo escogido", en especial
la de Jerico. Como ya sabemos ( €ap.V ), analoglas entre el pueblo
escogido de los israelitas y el pueblo negro eran, y son, frecuentes
en el registro religioso afronorteamericano.

El gusto por la glosa metaforica entre los predicadores negros
es bien conocido 32 . En las cuatro estrofas de este poema, hay
demasiadas asociaciones de este tipo para nombrar todas, pero como
ejemplos, citaremos algunas que el predicador utiliza para rogar a

Dios que le inspire

- keep him (el predicador) out of the gunshot of the devil
-Wash him with hyssop inside and out
Hang him up and drain him dry of sin.
.=Pin his ear to the wisdom-post
-make his words sledge hammers of truth
-turpentine his imagination

Repetidas veces hemos aludido a la importancia de la utilizacion

de topoli en el discurso afronorteamericano (Cdp.IV ) y en estos
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versos observamos con que maestria se utilizan para compilar un
cuadro completo de imagenes; por ejemplo, en analoglas mas
extendidas, como el simil: "Like empty pitchers to a full fountain".
Para un pueblo tan conocedor de las Sagradas Escrituras como era (y
es) el afronorteamericano, imagenes biblicas como “empty pitchers” v
"full fountain" aluden a la promisa de Dios de colmar de vida eterna
a los que, como cantaros vaclos, vuelven a e€l. Una relacidn somera
de los muchos versos biblicos concernientes a la fuente como simbolo
de la sabiduria, la salud, la gracia y la vida eterna bastara para
informarnos del impacto que podrian tener estos dos topoi, “pitchers"

y "fountain" 33 .

Sal 36:10 ..en ti esta la fuente de la vida
Prov 13:14 La ensefianza del sabio es fuente de vida
Eel 12:6 (acuerdate de tu Hacedor).. antes de que .. se haga
pedazos el cantaro junto a la fuente,....
Jer 2:13 .. la fuente de aguas vivas

17:13 ...porque dejaron la fuente de aguas vivas, a Yahve
Zac 13:1 Aquel dia habra una fuente abierta para la casa de
David,...para la purificacion del pecado y de la inmundicia

A nivel fonico, estos topol destacan aun mas por el empleo
extenso de la reiteracion de fonemas en silabas tonicas, como en
"empty pitchers", y la aliteracion, por ejemplo, "full fountain".

En un nivel tanto sintactico como fonico, podemos sefialar varios
tipos de paralelismo. En el segundo verso, la aliteracion producida
por la repeticion de la /b/ en "knee-bowed" y "body-bent" se sigue en
la primera palabra del verso siguiente, "Before". La repeticion de
"bow" en la segunda invocacion, unidad A2, sirve para unir esta

unidad a la primera unidad (Al), y ademas de esta palabra, v la

repeticion del adjetivo posesivo "our", establece un parelelismo
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sintactico entre este verso y el siguiente:

Bow our hearts beneath our knees

And (bow) our knees in some lonesome valley.

Observamos igualmente que se establece una relacion de anadiplosis,
figura retorica consistente en empezar un verso con la misma palabra
con que termina la anterior, que se puede formular asi: (...a)
(a...). En el segundo verso, se intercala la palabra "And", pero con
toda seguridad, esta palabra se reduciria a LE en una representacion
grafica mias fiel a la verdadera pronunciacidn, recayendo asi el
acento sobre '"our knees" v estableciendo por tanto, una verdadera
anadiplosis.

Cabe sefalar también la manera en que los elementos fonicos
apoyan la configuracion ritmica y 1la estructuracién de los
enunciados. S$1 nos fijamos en la segunda unidad, es decir, los dos
versos a los que acabamos de aludir, comprobaremos que el primero de
estos versos se compone de pies yadmbicos (con el primer pie
fortemente acentuado), recavendo el relieve tonal sobre vocales con
una prolongacion cuantitativa, como la /a:/, /i:/ o el diptongo /au/.
De estas vocales, particularmente la /i:/, debido a su tono alto
("high pitch"), y el diptongo /au/, que termina con una vocal que se
asocia con "lo oscuro" (Jakobson y Waugh, 1979: 184-185) y que se
articula también en el cielo de la boca, tienen una apertura minima.
Estos sonados, por tanto, son una representacion mimética de gritos o
aullidos, lo cual sirve para recalcar el significado de sdplica

expresado en estas lineas. Este primer verso yambico contrasta con



el verso siguiente que empieza con pies anapésticos, métrica asociada
con rapidez, hasta un cambio de ritmo en la palabra "lonesome". Como
ya se sabe, los cambios de esquema metrica coinciden, por lo general,
con palabras significativas o con cambios emocionales. En este caso,
el cambio ritmico sefiala expresamente el topoi "lonesome valley", que
se refiere tanto a la situacion del alma humana como a situacidn
concreta, fisica, de los neéros en un mundo blanco hostil. Sin duda,
la referencia biblica es de Salmos 23:4 :"Aunque haya de pasar por un
valle tenebroso, no temo mal alguno...”. De ahf, la misma imagen se
ha traspasado a infinidad de creaciones de caracter oral como los
"espirituales", "I Must walk through my Lonesome Valley" y "We Shall
Walk Through the Valley". Una vez mis; observamos la honda
influencia de la iglesia negra y de los cuentos biblicos en las
comunidades afronorteamericanas, las cuales interpretaban los versos
biblicos como canones, como sefiales divinos enviados expresamente a
su grupo etnico.

Por ultimo, sefialamos el cierre perfecto de la primera estrofa,
con las palabras "this morning”, repeticion que refleja el comienzo y
cierre del primer verso de las dos primeras unidades (Al) v (A2), "O
Lord ........this morning".

Antes - - hemos aludido a nuestra extrafieza al no encontrar en
God's Trombones 1las "hipercorrecciones", barbismes . y palabras
afectadas por sincope, etc., por creer que se encuentran entre los
recursos que caracterizan los grandes oradores que son los
predicadores negros. Dijimos entonces que esta carencia se debia a
la particular concepcion estética del poeta. Mucho mas que Dunbar,

James Weldon Johnson, sentia la necesidad de la rehabilitacion del



hombre negro frente al blanco. Para esto, era menester reflejar el
"genio racial unico" del negro, tema que Johnson intentd divulgar y

popularizar en su autobiograff{a (Autobiography of an Ex-Colored Man,

1912). En esta obra, el héroe esta embuido con el deseo de
transformar la musica foltlérica de su raza en un gran arte,
semejante a lo que habia efectuado Dvorak con los "espirituales" en

la Sinfonia del nuevo mundo. En la vida real, el poeta Johnson

dedicaba mucho tiempo y esfuerzo a la creacion de un arte semejante,
primero en ila musica y luego en la poesia. En esta epoca, Johnson, su

hermano, Rosemond, y Bob Cole componian la musica y letra para dramas

musicales de Broadway. Queria crear algo mejor que las '"coon songs"

que habian caracterizade las canciones vodevilescas. .Johnson

(1933:145) dijo de este esfuerzo:

I now began to grope toward a realization of the importance of
the American Negro's cultural background and his creative folk
art, and to speculate on the superstructure of conscious art
that might be reared upon them. My first step in this general
direction was taken in a song that Bob Cole, my brother and I
wrote in conjunction ... It was an attempt to bring a higher
degree of artistry to Negro songs, especially with regard to the
text. (subrayado anadido)

Aunque Johnson y su hermano eran relativamente conocidos en el mundo
teatral, Johnson no estaba satisfecho con el progreso que habian
logrado hasta entonces en cuanto a crear -ldnuevd imagen del negro.
Por una parte, en algunos discursos suyos de la epoca, atisbamos una

actitud que raya el proselitismo:

us who are warmed by the poetic blood of Africa -- old,
mysterious Africa, mother of races, rhythmic-beating heart of
the world ...
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Pero por otra parte, participaba de esa corriente intelectual que
deseaba retratar para el publico blanco lo que llamaban el
"high-quality negro". Por eso, estaba convencido de la "limitaciones"
de la poesia escrita en dialecto. Para €l, esta poesia era capaz de
expresar solo dos sentimientos -- humor y patetismo. En el Prélogo

de The Book of American Negro Spirituals (1922), Johnson afirmc que

la tarea mas urgente del boeta afronorteamericano era la de
liberarse, no del dialecto en sI, sino de las imigenes negativas ya
fijadas a el por 1las convenciones vodevilescas. Esta actitud dié
lugar a clerta contradiccidn en la obra poetica de Johnson, pues la
materia prima seria las manifestaciones populares, foleloricas, pero
el medio no podria ser el dialecto en el cual el colectivo realizaba
estas manifestaciones. En el Prclogo de God's Trombones(1927:7-8)
Johnson vuelve a revelarnos su falta de fe en el dialecto negro como
instrumento poetico; ni siquiera puede ser de utilidad una vez

remozado:

At first thought, the Negro dialect would appear to be the
precise medium for these old-time sermons; however, as the
reader will see, the poems are not written in dialect. My
reason for not using the dialect is double. First, although the
dialect 1is the exact instrument for voicing traditional phases
of Negro life, it 1is, and perhaps by that very exactness, a
quite limited instrument. Indeed, it is an instrument with but
two complete stops, pathos and humor. This limitation is not
due to any defect of the dialect as dialect, but to the mould of
convention in which Negro dialect in the United States has been
set, to the fixing effects of its 1long association with the
Negro only as a happy-go-lucky or a forlorn figure. The
Aframerican poet might in time be able to break this mould of
convention and write poetry in dialect, without feeling that his
first line will put the reader in a frame of mind which demand
that the poem will be either funny or sad, but I doubt that he
will make the effort to do it; he does not consider it worth the
while. In fact, practically no poetry 1s being written in
dialect by the colored poets of today..... in my opinion,
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traditional Negro dialect as a form Aframerican poets is
absolutely dead. (subrayado afiadido)

Para Johnson el dialecto habla quedado permanentemente
descalificado como instrumento poetico. Reconocia que lo que el poeta
negro tenia que realizar era algo parecido a lo que habla hecho Synge
para la poesia irlandesa. Tenia que encontrar una manera de expresar
el "espiritu racial a traves de los simbolos" inherentes a los actos
de habla negros, no través de los simbolos externos, como €l
consideraba el dialecto. En su poesia, Johnson no buscaba imbuir el
dialecto con un nuevo significado, como habia hecho el dramaturgo
blanco Eugene O'Neill, cuyos personajes rusticos y de clase baja
infundian respeto y mencerfan 1la atencion del publico. Johnson
mantenia que, debido a las convenciones de Vodevil, "el poeta
individual escribia principalmente para entzetener a un publico
ajeno” (1922: 4) y de este modo, el poeta negro nunca habla logrado
mddear el dialecto para crear una diccion poética que sirviese a su
raza, que permitiese al poeta desempeiiar el papel de la voz de la
conciencia de su pueblo.

Johnson tuvo razon al afirmar que hasta entonces, se habia
empleado el dialecto para entretener a un publico ajeno, pero no se
dic cuenta de las ramificaciones de su contencidn, porque la
eliminacion del dialecto llevaba consigo la pérdida del potencial de
expresion de lo singular del hombre negro =-- una sensibilidad
particular para el habla negra como ritmo, musica, poesia, y como
forma incomparable de representacion artistica plasmada sobre la
pagina impresa (Gates, 1979:103). Johnson no reconocic que el

dialecto, asociado con las experiencias emocionales mas tempranas del



individuo, era un vehiculo de la unidn racial, y por tanto, simbolo
de una actitud social, como diria Sapir (1934:49%9.

Dado que la remodelacion del dialecto "no valia" la pena, mucha
de la poesia anterior a las obras de Sterling Brown v Langston Hughes

caerfia en el olvido. Las poesias de God's Trombones captan en cierta

medida el espiritu de los antiguos predicadores, pero en cuanto a su
capacidad retorica, al haberse creado en el inglés estandar, estos
poemas tienen un cilerto aire de falsedad. Por mucho que Johnson
simpatizase con el colectivo negro, por mucho que creyvese en el
"genio racial”, no formaba el mismo parte de ese colectivo, zl menos no
en cuanto a su identidad personal. Sus poesfas son funcionales, para
€1, no para el colectivo negro. En ellas se dirige al publico blanco
para informarlo sobre la genialidad del predicador negro y sobre la
grandeza de los "espirituales'. Por eso, estos poemas empalidecen en
comparacion con creaciones artisticas, como 1la musica negra, que
habian seguido una evolucidn mas independiente de formas y estilos
euronorteamericanos.

En definitiva, la poesia de Johnson, aunque habia dado un
importante paso adelante en comparacion con la poesia de Dunbar, no
constituia el punto focal del colectivo, como lo hacian los
"espirituales” o 1los "blues. En Johnson, encontramos un poeta de
transicidon que, no renuncia a su raza, como Dunbar, pero tampoco se
entrega por entero. Para encontrar un credo estético mas fiel al
colectivo, tendremos que examinar la obra de Sterling Brown y de
Langston Hughes, dos poetas del movimiento intelectual "renacimiento
de Harlem", que se inspiraban en el colectivo, sin necesidad de

estandarizar 1la expresion linguistica, a lo dunbariano, ni de



convertirla en algo clasico, bello, pero un tanto falso.

Como podremos observar en la siguiente subseccion, la renovacion
cultural afronorteamericana tenia como punto de partids precisamente
una toma de conciencia que consideraba que el modelo del mundo
vigente era obsoleto y demasiado restrictivo. Los avances que
promovian los literatos negros del "renacimiento™ estaban orientados
no solo hacia los contenidos, sino también hacia las técnicas y el
lenguaje. No pretendian produc;r una literatura que wmeramente
reflejaba 1las profundas transformaciones sociales y psicologicas que
operaban entre la poblacion negra. Pretend{an efectuar las
transformaciones ellos mismos, utilizando la  literatura como
instrumento de cambio. Escritores negros como Langston Hughes o
Sterling Brown no rompfan su relacion con la colectividad negra para
probar su intectualidad y respetabilidad, como lo habian hecho poetas
que seguian los pasos de Phillis Wheatley. Al contrario, estos
poetas del ‘renacimiento" se sentian unidos a las masas negras, de
donde habia surgido él mismo. Asi es que sus innovaciones poeticas
podrian efectuar un salto cualitativo en la expresion y en la

convalidacion del modelo del mundo afronorteamericano.



NOTAS . EL UMBRAL DE LA POESIA AFRONORTEAMERICANA

(1) EL folclorista Alan Dundes (1964: 251-65) distingue entre los
terminos Textura, texto y contexto de la siguiente manera: "...
texture 1is the language, the specific phonemes and morphemes
employed. ..... linguistic features, include rhyme and alliteration
..(and) . stress, pitch, juncture, tone, onomatopoeia. .... The
text of an item of folklore is essentially a version or a single
telling of a tale, a recitation of a proverb, a singing of a

folksong. For purposes of analysis, text may be considered
independent of its texture. Whereas texture 1s, on a whole,
untranslatable, text may be translated. ...... The context of an

item of folklore i1s the specific social situation in which that
particular item is actually employed...."

La idea de aplicar el analisis folclorico a la literatura de
inspiracion popular es de los criticos literarios negros Robert
Stepto y Robert Hemenway (1978).

(2) Phillis Wheatley, "To the University of Cambridge, in New
England”, Poems on Various Subjects, Religious and Moral (London: A.
Bell Cox and Berry, 1773), pag. 18.

(3) Recogido por Saunders Redding, To Make a Poet Black (Chapel
Hill: University of North Carolina, 1939), pags. 5-6.

(4) Vease L. Singer, "Ethnogenesis, Negro Americans Today", Journal
of Social Research, Vol. 29 (1962), pags. 419-432.

(5) Sumner Ives (1971: 154), en el va famoso articulo "A Theory of
Literary Dialect", define el término "eye dialect” como "spellings
that mean nothing phonetically; they are merely a sort of visual
signal to the reader that the cialect speaker is not literate.".
Vease también P.H.Bowdre (1971) y W.E. Farrison (1971).

(6) Daniel Webster Davis, "Sarah Ann", 'Weh Down Souf and other
Poems, (1897), recogido en S. Redding, To Make a Poet Black, (Chapel
Hill: University of North Carolina, 1939), pags. 53-54.

(7) S. Brown, "Negro Characters as Seen by White Authors", Journal
of Negro Education, Abril 1933, Pags. 179-203.

(8) J. Work, American Negro Songs, (N.Y.: Howell, Soskin and Sonms,
1940), pag. 175.

(9) La Sagrada Biblia, Biblioteca de Autores Cristianos, 1978.

(10) J. Work, Ibid., pag. 110.

(11) E. Genovese (1976: 560-61) observa que el empefio que ponian los
esclavos en vestirse bien -- a menudo de rojo, color favorito en la
Africa Occidental también -- los sabados y domingos estriba en la
necesidad de demostrar su dignidad a pesar de ser esclavos: “During
the week they (los esclavos) belonged to Ole Massa; what they
looked like was of little importance. On Saturday night and Sunday,
among themselves, they asserted themselves as proud men and women."
(12) La Sagrada Biblia, Biblioteca de Autores Cristianos, 1978.

(13) H. Gates, 'Dis an'Dat: Dialect and Descent”, Afro-American
Literature, Stepto y Fisher (eds.), (N.Y.: MLA, 1979).

(14) Vease 1los bosquejos biograficos de Dunbar y de Johnmsonm,
Apéndice II.

(15) Todos 1los poemas de Dunbar son de The Complete Poems of Paul
Laurence Dunbar, (N.Y.: Dodd, Mead and Co., 1980)

(16) Para un ejemplo de un sermon negro, vease el Capitulo V.

(17) G. Switherman, (1977: 150-155).




(18) Aceptamos la definicion de los Profesores Quilis y Fernandez,

Curso de fonética v fonologia espafiolas, pag. 154: "la porcidn del

discurso comprendida entre dos pausas. El grupo fonico medio oscila

en espaiol entre las ocho y las once si{labas."

(19) El1 antiguo "ring shout”" era un tipo de baile en el cual los

participantes se colocaban hombro a hombro para formar un circule.

Al comenzar la musica, empezaban a moverse el circulo, deslizando

los pies por el suelo, sin levantarlos. Esto se acompafiaba con

palmaditas. El ritmo del comienzo era lento, pero aumentaba a

medida que segufan bailando, llegando a producirse una actividad

frenetica con un fondo de sonsonete mondtomo.

(20) Para una defirnicion de '"eye dialect”, véase la nota 5 mas

arriba.

(21) H. Courlander, A Treasurv of Afro-American Folklore, (N.Y.:

Crown publishers, 1976), pag. 443.

(22) D. Randall, "A Living Legacy", Negro Digest, (June, 1965), pag.

41, Como sefala Randall, James Baldwin emplea estas lineas como

titulo de su conocida obra, The Fire Next Time.

(23) "Unpublished Letters of Paul Laurence Dunbar to a Friend",

Crisis 20, (1920), pag. 73.

(24) Ibid., pag. 83.

(25) James Weldon Johnson (ed., Book of American Negro FPoetry,

(N..Y.: Harcourt, Brace and Co., 1931), pags. 35-36.

(26) Crisis 20, (1920), pag. 52. Vease la nota (23).

(27) G. Allen y S. Bradley (eds.), The Collected Writings of WAlt

Whitman, (N.Y.: New York University Press, 1961), pag. 223.

(28) F. O. Matthiessen, American Renaissance, (N.Y.: Oxford

University Press, 1941), Pag. 147,

(29) Todos los poemas de James Weldon Johnson son de la ediccién

Penguin de God's Trombone, (1984).

(30) Vease el analisis de la entonacion del predicador negro

tradicional y el empleo de "talk-singing" en el Capitulo V.

(31) Nowottny (1962; 1981: 53) define estos terminos sucintamente:

"the object pointed to" = tenor; "the terms in which it is alluded"=
vehicle.

(32) Vease Levine (1977); Rosenberg (1975); Smitherman (1977).

(33) La Sagrada Biblia, Biblioteca de Autores Cristianos, 1978.




EL RENACIMIENTO DE BARLEM Y LA REVITALICACION DE 1LAS TRADICIONES

ORALES AFRONORTEIAMERICANAS

But someday scmebody'll
Stand up and talk about me,
And write about me --
Black 2nd beautiful——

Ard sing about me,

And put on plays about me!
1 reckon it'll be

Me myself!

Yes, it'll be me.

(Langston Eughes, "Note on a Cormercial Theatre")

La poesia escrita que vamos a examinar 2l final de este capitulo
estad irpulsada, come vimos en la subseccidn precedente, por las
tradiciones orales afrcnorteamericanas, pero existe tachbien otra
reotivacion, la lucha socizl. En esta subseccion exatinaremcs como
esta duvalidad de motivaciones -- el impulso hacia ia tradiciom oral
&fronorteacericana y hacia la lucha social -- se fusicnan para
censtituir un nue§o modelo para los escritores afrororteamericanocs.

Le voz de la renovacion poetica surge ce la nueva ideolcgia
afronorteamericana radical cue se formula alrededor dcel perfodo
denominado el "renacimiento negro" o el "renacimiento de Harler" como
consecuencia de la sutocenclencia de la propia peculiaridad raciall.
Este perfodo, aproximadamente desde 1920 hasta 1930, representa el
tuceso mas importsnte en 1a historia literaria negra desde la
Enencipacidn hasta la lucha por los derechos humanos de los afios
cincuenta. Fue & laz ver unm movimiento literaric e ideoldgico que

intentaba sdzptar o caziiar los terminos de la dualidad social



afronortearcericana, cencepto formulado, como va hewos visto, por el
sociologo zegro W.E.B. DuBcis (19€3:215)

Yay dos factores historicos importantes que dan lugsr a2 esta
toma de conciencia de los afronorteamericanos como grupo étnico. La
primerz es 1la 'gran emigracion™ (1900-1¢30) v la segunda es el
surgimientc de un grupo de intelectuales negros gue efectuarian una
redefinicion de lo que significa ser afronorteamericano. Durante la
grar emigracidén, la poblzcion negra rural se desplazc a los centros
urbanos del norte. De 1900 a 1920, Herlem duplico su poblaciom.

Con la formecidn de un proletariado urbano en torno a Harlem, se
erfigio la concienciacion racial, estimulada por los intelectuales
negrcs que gproclzmaron la ruptura final con la esclavitud -- en
espiritu, mente y caracter. Escritores, sociologos, antropologos v
pensadores negros se proponian crear el "negro nuevo" ('New Negro').
Kollin BHarte, el escritcr negro que popularizo el término 2,
explicabs de estz forma la sigrnificacion del "ruevo megro" (Saunders

1939: 98):

That huge leaderless exodus (la gran emig%aci&n)‘..
wmeant for the first time in his history the Negro had
taker affeirs into his own hands. Until then, things
tad been done to the Negro, with the Negro, and for the
Negro, but never by the Negro. At last he showed
initiative and self-reliznce.
Uno de los conceptos impulsores del movimiento para crear el
negro nuevo era el de '"genlo racial singuler" del negro, manifiesto
especialmente en su musica y demas tradiciones orales. No se

tratata, como habian hecho las generaciones precedentes, de elirinar

las tradiciones orales negras para poder parecerse mas a los blancos,
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sino de cescubrir en ellas wodeles de comunicacion acertados,
logrzGos, que 2 su ve:z, pocrian solidificarse y potenciarse como
modelos comunicativos para la raza a través de la literatura escrita.
£l impulso cultural afroncrteamericaro no surgiz va del conservador e
irtegracionista Instituto Tuskegee de tlembera >, sino de Ferlew,
ciudaé que te convirtid en ceniro de reunidu cultural para negros Gel
Cerite v de Africa“.

En la iiterztura, ia afirmacion del ser afronorteamericano se
ranifesto en lz eXxperimentacidn en técnicas, con la adopcidn de urna
diccidn acorde con el lenguaje real empieado por lcs negros, v en 1os

temes. El auter negro estsba libre para esccger el terma cue estimaba

=

til 2 sus propésitos artisticos. No refleiaria la imagen vodevilesca
¢el negro sonriente v estipido que va conocia el ptblico
euronerteamericanc. Esta Zimagen era la cue hatfan maripulado los
sutores  surefios Slancos ("ciantatien  tradition™),  aguienes
representabar el cardcter negrc comdo inocente, pueril, feliz, y lleno
de "instinto musical". Pero la gereracion de literatos negros del
"renacimiento” no queria interpretar el ser afronorteamericano para
un publico blanco sino para el publico negro, para cue colectivamente
pudiese redefinirce. .

Naturalmente, la redefinicion no se ceifa sélo al wmundo
representativo de la literatura. Lo que pretencian estos
irtelectuales negrcé era el cembio del gestzlt total, de la imagen de
su propio ser: de su lugar en la sociedad vy la cultura, de su
naturaleza y cuerpo, y de las <fcrmas de interacciom socizl. Esta

nueva toma de conclencia por parte del nmegro norteamericano fue

expresaéa por el critico vy fildsofo negro, Alan Locke, en uno de los
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cis famosos wmanifiestos artisticos del renacimiento de Harlem,

titvlado "Negro Youth Spesks" (1925):

It is a socizl disservice to blunt the fact that
the Negro cf the Northern centers has reached a stage
vhere tutelage, even of the most interested and
vell-intenticned sort, Tust give place to new
reletionships, vhere positive self-direction must be
reckened with in ever increasing measure. The American
zind rmrust reckon with a fundamentally changed
Negro...cvvennnn

(the young writers) dig into the racy peasant
underscil of the race life, (and they will cderive from
it ) something that is technically distinctive -- new
accerts and rhythms -- that will contribute to the
general resources cf art.

Sin duda, el movimiento del renacimiento de Eerlem comstitufa un
caso clasico de lo que el antropologo Anthony Wallace ha cenominado
"movimiento cde revitalizacicn". Wallace define este tipo de
meviziento come "un esfuerzc deliberade, organizado ¥y consciente por
perte ce mierbrcs de une sociedad para comstruir una cultura mas
satisfactoria." Para que el grupo pueda efectuzr un movimiento de
revitalizacior, las perscnas implicadas tienen que poder percibir su
cultura come un sistema, cosz que hizo posible la concertracidm de la
potlacidn negra en ias grendes ciudades del Norte. Igualmente, al
reconocer que el sistema cultural vigente es irnsatisfactorio, las
personas pertenecientgs a un grupo revitalizador propugraran una
renovacion no solamente de elementos aislados sino del cistema
cultural® entero, especificando nuevas relaciones interpersonales, y
en algunos casos, cefiniendo nuevas caracteristicas. Segun Wallace
(1956: 274), un movimiento de revitalizacion debe de efectuar las

siguientes tareas:



1) maceway reformulation (mazeway: rersonality-,
nature-, cultural-, society system or field
orgarized by the individual's own experience (es
decir, gestalt); .... that is, 2 synthesis of new
values ené mearings

2) communication

) organization: ...charismatic leadership with
c¢isciplines

L) adaptation: ....resistence Db>oth from within and
without pust be dealt with

5) cultural transformation: .... a8 group action program
must be feormulated and carried out

€ routinization: .... if the group action program in
nonritual spheres is effective in reducing
stress-generating situations, it becomes
established as normal..... that is, a8 new steady
szate Is crested.

Con estas consideraciones sobre los novirientos de

revitalizacion, pretendemos sefialer 1a necesidad dJde considerar la
renovacion literzria del renacimiento de Harler dentro de un contexto
més amplio de innovacidn, el cual zbarcerfa la rovilizacion de las
masas negras por lideres come Marcus Garvey v la rehzbilitacidn del
negro -- tanto el del contirente americano cocmo el de Africa -- & los
cjecs del mundo occidental, aspectos gque por fzlta de espacio, no se
tratan aqui5 .

Fara velver a los cambios que se propugnaban para el sistema
literaric, ccensideremos de nuevo el manifiesto de Locke en el que se
refiere al "nuevo negro”. Llocke empleaba este términc para aludir a
la generacidon ce iévenes con una "nueva psicologia" de identidad
racial. Como sefizlamos anteriormente, la renovacion de la literatura
segin esta nueva psicologla, suponia 1la 1liberzcion de wmodelos
sutvacentes e IZnadecuedos del wmundo. Por una parte, el escritor
negro tendria que representar al negro como era rezlmente, no segun
los personaies esterectipados que hasta el renacimiento de Harlem se

hablan empleade para caracterizar a los negros en obras literarias.



Ya hemos aludido enteriormente a los ochenta afios de la tradicion
literariz surefia ('plantation tradition'), reforzada en el teatro por
los “minstrels". Segin J.W. Johnsorn, estos estereotipos se ranterian
vigentes, a2l menos en parte, a trevés de la representacidén literariz
de dielectos negros.

Per otra parte, el rerresentar al negro como era en realidad
significaba la descripcidn de la bajeza, incluso chabacaneria de 1z
vida nregra. A esta representacion literaria de le llamada "Negro
low-life" se opornian los negros de clase mecia, los que querian
llevar una vida "respetable" y que emulaban a los blancos de clase
nedia. Estos cpinaban que le literatura negra deberiz rerresentar lo
Gue llameban "finer-quality Negroes" para los blancos.

Asi es que 1a rnueva gemeracion de escritores irnovadores se
esfcrzzba er ‘ustificar la necesidad de rencvacion literarias
refiriéndose a las exigencias de la cultura contemporanea que el
sistems vigerte no satisfacfa. Como réplica a los varios cetractcres
del moviriento literario de Rarlem, el poeta Y dramaturgo Langston

Hughes (1926) escritic este conocido manifiesto literario:

€0 I am ashamed for the black poet who says, "1 want
to be a poet, not & Negro poer,” as though his own
raciel world were not as interesting as any other
werld.... An artist mnust be free to choose what he
does, certainly, but he must never be &afraid to do what
he might choose.

Let the blzre of Negro jazz bands and the
bellowing veoice of Bessie Smith singing the Blues
penetrate the clcsed ears of the colored
near-inbtellectuals vuntil they listen and pecheps
understand. Let Paul Robeson singing "Water Bey", and
Rudolf Fisher writing about the streets cf Harlem, and
Jean Toomer holding the heart of Georgia in his hands,
and Aaron Douglas drawing strange black fantasies cause
the smug Negro middle-class to turn from their white,
respectatle, ordirary books and papers and catch a



glirmmer cf their own beauty. We vounger Negro artists
who crezte now intend to express our individuel
cark=-skinnec selves without fear or chame. If vhite
recple are pleased, we are glad. If they are not, it
coes not matter either. We know we ave bezutiful. And
ugly, tooc. The tom-tom cries and the tom-tom laughs.
If colored peorle are pleased, we are glad. If they
zre not, their displeasure doesn't matter either. we
build our temples for tomorrow, ctrong &S we know how,
and we stand on top of the rountain, free within
curselves.

£1 papel cel literato en este mcvirmiento de revitalizacién seria
el de crear ur representacion imaginaria del munco cue diera uueves
valcres v significado al hecho de ser afronorteamericanc. El acto de

escritir se convirtic en este periodo em un acto no sclo de

icidén sino de cefiricion de ura raza entera. Como decla

autocef
Voseler (1625: l44) sobre la necesilad de indagar sobre el "estilo de
las distintas lenguas":

efiencde un lenguazie v se lucha per el con

c....5e @
tenta mas teracicad cuzrnic mas vivo es el sentiriento ¥
iaT

aTa ia conciencia de que se trzta de la propie
reculiaridad racial, cdel prepic pueblo, de la propia
racionalidad.

1 descubrimiento de lz belleza de las tradiciones crales, como
modelos comunicatives, lleva a los poetas negros ce esta generscidn
ne scio a descubrir en ellas la propia voz poética, sinc Gue, con su
sintesis de les codelcs literarios euroncrteamericanos v
a2fronortemaericancs, abren btrechas hacia el futuro que, cespues,

podrian ensancharse ilimitadamente.



7.1 La integracion de la funcion sociel, el texto folcléorico y la

configuracion textual

Style is, zbove £1l, a svster of forms with a quality
and a meaningful expression  through which the
personality of the artist and the broad outlook of the
group are visible (from outside). It is also a vehicle
cf expression within the group, communicating and
fixing certain values of religious,social and moral
life through the emotional suggestiveness of forms. It
is besides, 2 common ground ageinst which dinnovations
and the dindividuality of particuler works may be
ceasurec. (Mever Scharpiro "Style", Anthropology Todav)

Cuando hablamos de adaptacion de las tradiciones crzles negras
rare su utilizacion en la poesia escrita, nc tios referimos unicamente

a lcs temes © a lo que en le primera parte de este capitulo
denoninamos "textura”, sino también a la funcion socizl de le poesis,
v de akl nuestro interés en el papel socizl desempefiado por el poeta.

Eemos visto en la primera subseccion del entericr capitulo,
"Dualidad de la conciencia artistica", que la creacion de un poems o
de toda una obra poética es un proceso complejo de por si, y mas en
el caso de artistas biculturales €. En esta subseccidn, indagaremos
z=ds especificamente los efectos de la cualidad cultural en la funcidn
¥ configuracién textusl, recordando que en el proceso de creacice
poetica, influyen factores sociales wuy complejos -- como la
tradicion literaria, ls estética contemporanea, la funcion socizl de
la poesia -~ 2demas de lcs factores personales de cacda poeta, como la

sensibilicad personal, la formacion 1literariz, etc. Podemos

esquematizar la complejidad del proceso de la creacion poetica, con



este diagrama, adartado ce Benito Varela Jicome (1985: 736):

ccoponentes del contexto
litererio

es

compornentes de
tructuracion poetica

N
-8

.Tuncidn social  .Tradiciones
de la poeticas(este-
pcesia tica,canones,|
etc.)
.formantes .versificacion,
fonicos incluyendo repre-~
sentacion grafic
POETA S 2 POEMA
campo morfo- .estructuras
semantico sirtacticas v
seleccion discursivas
lexica
.sensiti~ .formaciéan
licad literaria
En lz subseccion precedente, nos hemos centrado en iz revitalizacidn cultural

cue supusc el renacimiento de Karlem.

lécome, queremos
coxponentes del

viilidad para el

Frélogo.)

anglisis de

En

los poemas

7.1.1 Funcidn social de la "etnopceda"'

La poetica negre

come "formas poeticas Gue se desarrollan
confrontacion entre cdistintas culturas".

eésta, siguiendc el esquema de

adelantar observaciones, & nivel de macrocontexto, sobre lce

contexto literario sfronorteamericanoc que Tas terce serén de

a rivel de ricrocortexto (vease el

Sherley Anne Williams (1979: 72) defire la "etnopoesis"

como resultado del contacto y
Esta etncpoesia, o poesia de



marcadc caracter etnico, lz cuel surge durznte el perfode del renaciriertc

w

izrlem, representa un "nuevo estilo frerte a una nueva situacidn culturel

como lc expresaba Vossler (Fuentes Rojo, 1959:23). Es evicdente gque "

estiic” no se refiere a renovaciones superficiales del <dialecto,

pretercia efectuar el pceta James Weldon Johmson, £ino a una renovacidn de

funcion socizl de la poesia negra. Fara ser verdaderamerte ernopoe

tendria que curplir la wmisma funcidén socizl que segula desempefiando
folclore negro, la de solidarizar el grupo etnico. Es decir, para crear
"auevo estilo" de mparcada sensitilidad étnica, el poeta tencria -
cesempefiar, 2 través de un medio escrito, el mismc papel social que has
entences hablan desempefiado otros representantes sociales a través de mec:
crales, por ejemplo, el predicador, el misico (véase el Capitulo V), u o:-
rerscnas cue trebajaban con los géneros folcloricos.

Puesto que los poetas Gue estudizmos asumen en sus poesias las funcico
socizies del folclore, conviene resaltar aqul las cefinicicnmes mas moder-
de '"folclore". Ya mno se considera el folclore como un texto del pasz:c
fijado en el tiempo por los estudiosos, sino como un procesc dindzico, ©
tiene lugar tanto en las calles urhbanas como en lae destilerias clendestis

_de las montafas. El folclore de un grupo es la materializacién <

conocimiento v sabidur{a del grupo, v & la vez, €l medic por el cual
valores ¥ comportamientos culturales de ls comunidad de una época pasads
poner. a disposicidén de la presente generacidon Y se guardan para la posteric.
(Oyekan, 1679: 1). El folclore tiene, pues, una doble dirensidn:
tradicidén v la actuacion (“performance").

A este respecto, el poeta se asemeja a los artistas pcpulares en

manipulacion de lzs tradiciones folcloricas del grupo, pues puede emplear -

elementos folcloricos como inmstrumentos de continuidad o como mecanismos



carbio. Sobre la cdobie imension del fclclore, ha chservado el conocide

folclorista nertearericano, Roger Abrahams (1971: 128):

If folklore is the embociment of the wisdom c¢f the group
&nd, therefore, the keyv to its value system,
se.f-conceptions, and anxieties, then the ones who know and

perfcrm iteme of traditicnal expression have the group's

vest powerful weapons at their cdisposal. The fact that the

performer knows the lore, can perform it effectively, and is

rermitted to perform gives him & status and a power rcle in

the comrunity ....

Lla poesia de Sterling Brown y de Langston Hughes asumia el papel
tredicional folclirico ce expresar los valcres del grupo, pero no por
esc se cenvierte en fclclore. La diferencis -entre el folclore ¥ la
poesia tasads en tradiciones orales es que el "folclore es folclcre
Unicamente en el momento .er el gque se esti realizande cralmente"
(Abrahams, 1971:28).7anto Abrahams como Ben-Amos (31971:13) estipulen
que €l folclere es la comunicacidn a traves de fcrmas eriisticas que
constituyen pavte de lcs procesos ccmunicativos de pecuefios grupos --—
cuzlquier grupo.peguefo, no séle pequedcs grupos rurales aislzdes --
pues el folclore esté presente en todos los niveles de la sociedad,
por ejempio, en pequefios clubes en donde se centar les ultimas
canciones de protesta o en las oficinas de las grandes ciudades 7.
Para aclarar definitivarerte las dudas sobre la distincion entre lc
Gue es folclore y lo que no lo es, citaremos aqul las observaciones

de Ben-Amos (1971:14):

... it is not the 1life history of a text that determines
its felkleristiec quality but its present mode of existernce.
On the one hand, a popular melody, a2 current joke, or a
political enecdote that has been incorperated iInto the
artistic process in small group situations is folklore, no
catter how long it has existed in that context. On the
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other hand, & scng, a2 tale, or a riddle that is perfermed on
television cor zppears in print ceases to be folklere because
there is a charge in its communicative context.’

En realicad, este papel de 'voz de la conciencia socisl" ya lo
ternia tradicicnalmente el poeta negro folclérico (zndnimo) 8. Su
papel habla sido el de llenar el vacio en las tradiciones, el de
mocdificar le tradiciom cuando las experiencias reales de la vida lo
dermendaban. La funcion social desempefiada por.su poesiz corresponde a
lo gque Kenneth Burke (1°957: 7) 1llama “chart": 'the realistic
sizing-up c¢f situations that is sometimes explicitc, sometimes
implicit, ia poetic strategies." Es decir, el artiste folclérico
recTea el zundo exterior e interior er la 1imagen del grupo de tel
forma que cualquier oposicion ertre estos dos mundos se resuelve.

Ccmo hemos visto en el Capitulo V, el artista wmusicai ta
servido tradicionaimente como punto focal de la conciencia social del
gTupo. Su musica tambtién ha desempefado la funcion mitopoeica que
Gates (.979:98) describe como la codificacion de la experiencia del
gTupo en una forma artistica significativa, simbélica, de tal forma
que pueda incorperarse al panteon de valores sociales del grupo. La
tarez primaria del poeta, o musicopoeta, ha sido la de crezr, e
trevés de las defirniciones del mundo y de les significados asignados
a experiencias humanas er él, la realidad para los miembros de la
comunidad, para que puedan percibir su universo de menera distinta y
nueva.

Al fraguar los velores sociales y codificar el sentido de le
existencia humana, el poeta fragua el mito, una creencis, o red de
creencias, Gue expresa simbolicamente el caracter o actitudes

rredominantes de un grupo o cultura. Naturalmente, cuando el mito
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operznte ya no se valora, se elimina o se modifica pera reflejar mas
edecvedamerte la realidad socizl del grupo. Este es el caso de los
citos cperzrtes en lg literatura sureda ('plantation traditiom").
Istos resfirmaban lz percepcidn de la bondad fundamental del sistema
economico de lzs plantaciones Y, necesariamerte entonces, de la
sercepcion del negro como un ser casi subhumaro v de escaso vsler.

Ea el periodo que estudiamos, las transformeciones de los
valores sociales por las que pasa la comunidad afrcnorteamericgna
exigen al poeta afronorteamericano la adaptacion o revitalizacion no
solo del lenguaje v tecnica poéticos de la poesia dizlectal
cesvalerizada del siglo XIX, sino tazbien de lcos mitos del grupo.
Naturalmente la revitalizacion de lcs =mitos literesrics estatlece ur
nuevo orden social, pero parcizlmente basadco en viejos valo:gs. io
que rnecesitzban les poetas del renaciniento de Harlem erz un mito
integrador, un =ito que englobara todos los vfragmentos de la
iéenticad personal ¥ grupal en un todo, un mito que identificase para
el individuo quieén era el misto, por encima de lcs papeles socieles
que se vela forzado a desempefar. Frente a los mitos de la literatura
surefa, denigrantes para el negro, los escritores afronortearericancs
forian un cito de f{denticad recial ("kinship"), mito va preludiado en
les "blues”.

No era un mito que surgi{a propiamente de la poesia dialectel del
tipo que hemos ejecplificado cor una poesia de Paul Laurernce Dumbar,
sino del ambito de la musica y de la iglesia. En ambos contextos
sociales, observamos que tanto el artista del 'blues" como el
rvedicador proporcionan modelecs y orientaciones sociezles para el

colectivo negro. Tanto el precdicador como los "bluesmen" promueven



la cartarsis a trzvés ce la actuacion colectiva -- el artista de
"blues", a traves del baile y cancién, ¥ el predicador, a traves de
ia cancidon y el trance.

La situacién socizl que ha dadc, v sigue dando, lugar a este
estrategia de solidaridad, de "kinship”, hoy en dis llemada "soul",
no precisa de mucha elaboracion peor rwuestra parte. Como ha
cbservado el musicologo Keil (1973: 165), al leer cualquier documento
que trata del problema negro, el mensaje centrzl, implicitoc o
explicito, siempre es el mismo: "el problema de desprecio de si
mismo, la falta de estima personal" -- falta del "yo", de identicad
personal. La ideoleogla de "soul" o identicad racial contenida dentro
del wmito de "kinship" atiende & lz necesicad de identidad personal y
del cclectivo.

Los poetes del renacimientc de Harlem, Sterling Brown y Langston
Fughes, manipulan el mite ce "kinship" dentro de fcrmas tradicionales
negras de igual manerz que lo hacian algunos de los personzjes Gue
enaltecen en sus poesias, como "Ma Rainey", la famosa cantarte de
"blues"”. Hacen que la historia afronorteamericana recobre vida y la
meldean en el presente segun las necesidades del grupo. Estos poetas
intentan recrear la misma relacidén dramatica que existia entre el
rnarrador o cantante v su publico. No desean aislar su ex#eriencia

individvel ¢ dirigirse a los individuos, quienes pueden o no
compartir las experiencias personales Y sociales del poeta o sus
perscnajes. Al contrario, con estas creaclones poéticas, nuestros
poetes intentarn aislar la experiencia del grupo etnico, de igual

forma que lo hacen las formas tradicionales en que se basan. Sus

poesias se orientan hacia los individuos como miembros de un grupo v
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ccupan su lugar entre las otras histories canonicas: vuelven a contar
v extienden lz interpretacicon de las experiencias del grupo. Plasman

el rito de "kinship" en forms escrita para que iunfo con otres =nitos
va eparecidos en forma escrita, como el mito de la libertad (Stepto,
1678), comstituvarn una mitologia comrleta. Segun Fryve (1983: 35), en
estc consiste lz ciferencia entre los ritos y los cuentes
fclcioricos: los mitos se égrupa: para focmer vuna ved rmitclogice,
zientras gque los cuentos folcloricos s6lo intercambian temas y
=ctivos ("motifs"). Los cuentos feclcloricos deserrcllan los
personaies sclc de modo esquematico, pero los mitos "producen closes
¢ héroces culturales que logran una permarenciz, 3junto con una
personalidad suficientemente distintiva pera que ... sear el ctjeto
ce hirmos" v homenasies, ccmo Mz Rainey, la que er el gpoema de
Sterling Btown‘ del mismo titulc, se convierte ern hercira culturel v
litererie.

los citos, por tanto, se integren  en un conjunto mas amplio de
la red mitoldgica, la cuszl estd arraigada dentro de una cultura
especifica. ¥ientras los motivos del cuento folclérico tienen una
existencie romadica, traspasandose -- Yy trarsformandose -- de una
cultura & otra, 1a red mitologica da lugar & efectos culturales mas
estzbles Yy durederos. Y en esto estriba la ciferenciz ertre los des
poetas del renacimiento, Brown y Hughes, y los poetas antericres que
aprovechaban motivos o temes foleldéricos, como Dumbar ¥ Johnson.
Erown y Bughes se apcderan de una ritologia folclorica,la manipulan y
extienden sus posibilidades literaries. Cuendo utilizan wmodelos

populares como le balada, la épica fclciorica ("toast"), "signifying"

¢ la cancidn-sermon, lo individual se ccrvierte en simbolo que



revalida un weltanschauung. Para ello, acuder a las raices
mitoldgicas conteridas en las manifestaciones artisticas populeres,
estableciendo asi las bases para vun postericr florecimiento de 1z
literztura afrenorteemericana. La importancia del logro cultural ce
Brown ¥ de Kughes se resume en estas palabras de Frve (1983:35) sobre
ia significacion de lz mitologia en le literature:

.... when & mythology crystallizes Irn the centre cf a

culture, a temenos or magic circle 1s drawn around that

culture, and a literature develops historically within a

lizited orbit of language, reference, allusion, belief,
transpitted and shared tradition.



7.1.2 E1 texto folclorico

Las teécnicas que codifican el mito de "kinship", como hemos

expresado conmstantemente, se basan en las tradiciones orales regras.

tn el Capitulo Vv, "EL contexto socisl del <discurso orsl en las

comunidades negras ncrtezmericanas’, hablamos ya de algunos modelos

de Iz tradicion oral del folclore negro en su contexto social ,

"toast",

Fresentar,

mocelos ce la cultura populer en

"signifying"”,

"blues"”,

etc. No

obstarte,

queremos

de formz mas esquematizada, los modelos literarios y los

que

se basan. Para poder entender

Dejor la irtegracion de la furcién socizl, el texto folclorico v 1la

cor.figuracidn textual, resutimos lc dicho en este esquema:

medelo o texa/ nodo de rrincipales
texto contenico presentacion caracteristicas
estilisticas
signifving "kinship"; un participante repeticicn; rima;
mestizaie; al contrincante y/c aliteracidn; onoma-
sounding opresion delante del grupo topeva;inversion de
racial significado; doble
————————————— entendre;
mnelopes,rimica braggadocio
“call and response”
tossting figura del un partipante de- repeticion;metéfora,
(poesia héroe, lante del grupo aliteracion;onomato-
épica "kinship" = = oeceemmcemceceeo peya; esquema narra-
popular) perversidad recitacion tivo; verso isocro-
de la vida ritmica en nico: 4 ictus por
cuernto urbana verso paredado versc; parzlelismo
popular sintactico; "topoi";
braggadocio; repeti-
balada cion por ircremento;

aforismos




dureza
del trabajo
el amor
perdido
libertad

"work scng”

balada

"sermonizing" "kinship"
pueblo
escogido;
fidelidac;

perversidad
la vids
urbana

recibir el
espiritu
divino

testimonisles

un lider y el
grupo

"call/response”
"chant"

participante al
grupo
"call and response"
"talk-singing”
salmodear;
"chant";
exhortacion

repeticion; onomate-
peya: paralelismo;
topoi; braggadocio
ictus segtn el

Titmo de trabejo

repeticion; perale-
lismo; onomatopeya;
"topoi” biblico;
aliteracion;meta-
fora; aforismos;
diversos efectos
prosodicos

"kinship”
emor, sociedad
lucha social
diversidad de

tezas

rapping

participante a un
individuo,o0 al grupo

recitacion ritmica

repeticion, rima;
aliteracion, double
entendre; braggadocio
metafora; juego de pa
labras; "topoi" del
mundo musical

3

“kirship"
la sclecdad
amcr infiel
injusticia
vida ilici-
ta(érogas,
vehiculos
robados
viajes

tlues

s
Jazz

"e

cantante al grupo
cantado, mimica
canturreo,''talk-
singing”

"scat singing”
all and response"
entre musicos

repeticion incremental
rima; metafora; pata-
lelismo; dotble enten-
dre; "topoi" tiblicos;
de vida ilicita;onoma-

peva

Como va hemos ilustrado en otras partes de este estudio muchas de las

principales caracteris

ejemplificarlas aqui. En

ticas estilisticas,

le siguiente subseccid

no volveremos a

n, volveremos a ellas

cuando zralicemos las poesias de Brown y de Hughes en detalle.

7.1.3 Configuracidn textu.

al

Sera de utilidad con

sicerar aqui, aunque

sea someramente, la




relscion ertre el medic oral v el medio escritc, si bien es verdad
Gue los dos poetas que estudlaremos a coniiruacién, Brown y Hughes,
escriben sus poesias pensandc en el medio oral. Ya hemos 2aludido a
la diffcultac que experimentd James Weldon Johnsorn a lz hora de
represertar graficamente las pautas de ertonacidn de los prelicadcres
negros v las pautas discursivas de interaccion como "call and
respcrse'’. Come el cbietivo ce laz poesia de Erown v FHughes era 1ia
expresicon del ser como miembro de un grupo étnico cor ura mitologia ¥
un pasado particulares, no pocfan cptar por no representar pautas
discursivas tan tipicemente negras. Experirzentan con distintas formas
de representar la estrofa de “tlues". En las poesias de Hughes, por
ejerplo, los "tlues" se configuran de (cistintas formas: a veces,
segun la fcormuls clasica ce tres linesas, y otras veces, con
modificecicnes cque reflejan la infinita veriecad gue ermplean los
artictas populeres &l cantar los "tlues". Zr la bslada, Sterling
Brown intenta plasmar el ritmo del hable negra en sus adaptacicnes
Gel cuento fclclérico, en las que clterna entre dos modelidades
creles, la rarracion v el diilogo. Por ejecplo, en "Slim Hears 'The
Call'", uno de los cuatro poeras que tratan de "Slim Greer", el
"sportin' wnman", Brown nos presenta a este personaje tipico de las
comunidades negras, primero a traves de la narracion del

poeta-rarrador y luego, & traves del ciilogo del personaje principai:

"Slim Hears the Call"

Dowr. at the barbershop
Slim had the floor.

"Ain't never been so
Fer down before.



%) consiclerar las cistintas posibilidacdes, nos ayudard este esGuema

adaptado de Cregory y Carroll (1978: 47).

speaking

spontareously non-spontaneously
/

corversing menologuing reciting
(a) chanting what tten’
(b) 4intoning
(c) talk-singipg
(¢) humming
(e) scat singing

A N
to be spoken as if to be not necessarily
not written, includ- spoken te Eg‘spcken

irg a) - e) above =T
-
tc be'read &8s if to be read
(a) hearé (to be read as speech)
(b) cverheard (to bde read as if thought)

De 1lcs recics variacdes que podemos encontrar en los distintos tipos

de poesia, creemos que laz poesia afronorteamericana de Browr v Hughes

corresporde a los modos de presentacion que hemos trazado con lineas
€n negrita.

El hecho de que se crea una poesia originariamente ce caracter
cral ne significa que nuestros poetas desaprovechen las posibilidades
cue les brinda el impacto visual de la pagina impresa, como la
sefalizacion del patron discursivo de "call and response” con
nDérgenes distintos, o con letra cursiva u otros recursos graficos.
Ilustremcs scmeramente algunas de estas posiblidades. En la poesia

de lzzz, por ejexplo, Hughes utiliza breves verscs de ritmo

alborotaco v exubersnte para sugerir no sélo la vida urbzna ajetreads



sino también la energia frenetica del :Gazz. En "The Cat and the
Saxophone", Hughes vtiliza recursos graficos para sugerir, a traves
del contrapunto de las voces humanas, la interaccidrn compleja entre

los irstrumentos de jazz:

EVERYEODY
Ealf-pinz, --
Gin?

Yo, mske it
LOVES MY BABY
corn. You like
liquor,

don't you, honey?
3UT MY BABY

Sure. Kiss pe,
DON'T LOVE XCBODY
caddy.

BUT ME.

Hughes (1961: 3, 83) refleja 1a repeticidn por incremenzo ¢, tan
frecuente en lcs "blues” v el 3jazz, de esta forms en ila estrofa

iniciel y la estrofa final de 4ask Your Mzma, pcema basado en

"signifying":

IN THE
IN THE QUARTER
IN THE QUARTER OF TEE NEGROES

TEE TV'S STILL NCT WORKING.
SHOW FARE, MAMA, PLEASE.
SHOW FARE, MAMA
SHOW FARE.
Lla representacion grafics de "call and response” ha sido tratada
de distints manera por los dos poetas. Sterlirg Brown (1932,

1680:52), por ejemplo, ha empleado los siguientes recursos graficos

para representar el "work song": el 1lider del grupo de trabajos



forzados canta un verso, durante el cual el grupo leventz el palo o
pico, v es "contestzcdo" al unisono por los miewbros del grupo, con la
repeticion de parte del verso inicial o con ur lamento cantado, a la
ve:z que baiar el palc o picc de golpe, consiguiendo as{ manterer un

rizmo estatle y cocrdinado para los tratajos fisicos:

"Southern Road"

Swing dat hamper -- hunh --
Steady, bdo';

Swing dat hammer -- hunh--
Steady, bo';

Air’t no rush, bebbdy,

Long ways to go.

Burner tore his -- hunh--
Black heart away;
Burrer tore his =-- hunh--
EBlack hezrt awey;
Goz me life, rvebby,
An'a dav.
Largston Hughes rTepresenta "call and response" con el estritilio en

letres cursivas, como en este poema (1925:26) sobre el “"Charleston"

("de buck"):

"Negro Dancers”
¥e an'ma baby's
Got two mo' wavs

Two mo'ways to do de buck!

Da, da

Da, da. ga!

Two mo'ways to do de buck!

o, & veces, emplea simplemente la estrofa ce una linea, como en este
poema (1927:45) en donde Hughes quiere captar la interaccidn entre el

predicador y la congregacion ("0 Jesus!™; "Kind Jesus") :
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"Judgment Day"

They put ma body in the ground,
Mz soul went flvin' o'the town,

Wwen: flyin'to the stars an' moon
A-shoutin', God, I's comin' soon.

0 Jesus!
Lord In heaven,

Kind Jesus!

€in duda, Brown y Hughes hatian aprendido wmuchas de estas
tecnicas de los poetas que formaban el movimiento "Imagist", pero
eéstcs se cerntraban en lo visual Y rechazatan tanto la poesia ritmica
como el uso de pautas retdricas para represerterls. Querian crear una
pcesia de imagenes visuales. EIn camblc, lc gue Erown Y Hughes
interntaban mostrar con la representacién grifica era precisamente las
pautas de interaccion social de su grupo étnico, porque son éstas las
que encarnan una manera de vivir valiosa y estimada por el colectivo
negro.

A lo largo de esta subseccion, hemos irtertado irdicar, a nivel
de macrotexto, la transformacion que experimenta la pogsia
afronortesmericana durante el perfodo llsmzdo el renacimiento de
Farlem. Fue una trensformacién mas profunda Gue ia gque pudieron
efectuar Dunbar ¢ Johnson. Se invierten los cdnones poeticos
euronorteamericanos, al crear una poesia que ro pretende representar
la voz individual. Como la poesia ce otras epocas, €sta es una

poesia estrechamente ligada al colectivo, a st misica y su baile, y



por tantc, a toda una game de instituciones sociszles. Con la poesia
de Brown y Hughes, esta asegurada la conservacion de las tradiciones
orales afroncrteamericanas en el medio escrito.

Solo resta sefialar, a traves de la indagacion de los modelos o
textos populeres presentacos er la tebla, las innovaciones precisas
realizadas por los poetas Sterling brown y Langston Hughes -~
innovaciones cuantitativas que producen, en el momento del
renacimiento T.egro, un salto cualitativo en la poesia

afronorteacericana.



7.2 Los textos fclcldricos en la literatura eéscrita: Steriing Brown v

Langston_ Hughes

Son, these niggers «riting. Prefaning our sacred
werds. Taking them from us and beatirg them on the
arvil of Boogle-woogie, putting their black hands on
them so that they shine like burnished smulets. Taking
cur words, son, these filthv niggers and usirg thex
like they were their god-given pussy. Wny ... why 1 c£
them dared to interpret, critically wmind yvou, the
great Hermsn Melville's Moby Dick!  (Ishmael Reed,
Mumbe Jumbo)

Una literatura estructura textos, izita modelcs, pcroue estas
estrategias Yy wunidades textuales comunican una experiencia o una
concepcidn del mundo. La estructura ce une cbra literaria no es algo
intrescendente =i z2igo izpueste caprichosamente por el autor.
Corresponde a una manera de ver Y entender la realicad, para despues
centaria. Si bien el valer literaric de las cbras poéticas que
estudiamos nc reside exclusivamente en sus Tecurscs tecnicos, la
originalidad, coherencia o perfeccidn de éstos contribuyen de manera
decisiva a convalicar lcs mcdelos del mundo afronorteamericanocs.

Como heros otservado en antericres subseccicnes de este
capitulo, estos modelcs se habian elsborado y conservado fieles a la
experiencia afronorteamericans en los textos llawmados folclove. Una
de las principales furciones de las manifestaciones del folclore es
le de mantener la solidaridad del grupo Yy a la vez identificar las
fuerzas agrescras, tanto las que estan dentro del grupo como las gque
amenazan desce fuere. La identificacion de estas fuerzas amenacantes

por medio de fcrmas artificiosas y contextos preestatlecidos para
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este proposito crea el efecto de poder controlar la ansiedsd. Es
decir, en el sentido nas amplic, el folclore proporciona al grupo
pautas de comportarmiento. El poder del folclore no estriba tanto en

su control real sobre una situacion problematica cemo en la habilidad

para cbjetivar lz situacion a través de simbolos -~ palabras,
imégenes, represencacicmes — v en la exposicicn del problema dentro
de un ccntexto que ro sclo proporciona una denomiracion o una imagen
para la situvacidn, sino que propone una solucion. En el folclore, se
examira la situacion desde una perspectiva objetiva v se sugleren
marieras de disipar lea conflictividad.

Perc la creacion de esta sclidaridad o identificacidon personal
ce lcs rwmiemtros de un colectivo no es un proceso que opera en
¢ireccicon dnica. Es decir, para ejercer su control, el felclore
cepende de ie afinidad de respuesta del cclectivo. Segun el critico
lirererico Kenneth Surke (1950: 58), para hacer efective 1la
identificacicon perscnal, el artista tieme que asumir la actitud y las
cpiriones del publico. En las pelatres de Burke, tiene que crear:"the
kind of elation wherein the =2zudience feels as though it were not

merely receiving, but were creativelv participating in the poet's or

speaker's assertion."

Y esta funcion la habfa deserpefiado eficazmente el folclore
regro al proporcionar a los miembros del grupo y al colectivo entero
la posibilicad ce defirirse a través de su prepia historis y su
propia ficcion: "a chosen past". Sobre la significacidn del folclore

negro, ha escrito Ralph Ellison (1966: 173):

Negro folklere, evolving within & lerger culture which
regaerded it as infericr, was zn especizlly courageous
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expression. It announced the NXegro's willingness to trust
his own experience, his own sensibilities as to the
definition of reality, rather than llow his masters to
define these crucial matters for him.

Para lograr lz misma plenitud respecto a lz funcion sociel, v la
configuracicn textual, Sterling Brown y Langston Hughes tuvieron que
retornar al folclore, para inspirarse ern los ~esortes de un arte
propio. Rechazaron lzs canones de lz poesia dizlectal anterior, en
sran medida impuestos por los blancos. No se prestarian a la
"estandarizacion" de Durbar ni la "dignificacion" ce Jchmson. Esta
nueva poesia no estaba anclada en los pintoresquismos del pasado,
siro en la vida contemporanea, el habtla negra, v sobre todc en la
=usica neg?a. Brown y Hughes cultivan el tipo de poesia que Johnson
(1935: 70) hatfa buscado sin exito: "form(s) that will é;press the

racial spirit by svmtels <£from within rather than by svmbols from
without (such as mere rutilation of English spelling arnd
prorunciation).” El tretajar con los recursos prcpilamente negros --
comc ‘“bplues", iazz, "toasts" -- les permitia Cfusionar las dos
motivaciones va sgludicas, es decir, el dimpulso haciaj la tradicidn
oral ¥y hacia la lucha sociel.

Estas dos wmctivaciones dan lugar a los cénones.qut yroponer,
implicita o explicitamente, Brown v Hughes para" un ruevo tipo de
prcyeccion literaria que representase el "nueve negro?; Fue Langston
Fughes el que prcporciond el punto de partida para esta nueva towa de
conciencis que supuso su va famoso manifiesto art{s:ico. "The Negro
Artist and the Racisl Mountain”. Las dos ideas czrdineles de dicho

wanifiesto eran: 1) la intencidn de basar la creacion literaria em la

vida y costumbres del colectivo y no en los sectcres de la cozunidad
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zfronorteazericana deseosos de incorporarse & la 'clase redia"
tlanca; y, 2) la de salveguardar pera le posteridad les tradiciones
orales, intencicn que HKughes expresd en su célebre frase "we build
our terples fer tomorrow".

El zjuste que propugnaba Fughes ternfa que ver con lz adopcion
de lcs temas y .a diccion poetica que reflejaran las inguietudes cel
cclectivo, pero sobre todo significaba la adopcidn de los modeles
discursivos cdel colectivo. Esta actitud implicaba 1la aceptacion de la
identicad propie como negro, ccmo miembro de wuna comunidad. La
segunda propuesta de Fughes ztafie 2 la conservacién de un pasadeo
escogico, el asegurar le continuidad de una vision ernica forjada a
traves de leg experiencia compartida. Para esto, seria necesaric
transferir & un medio escrito la perspective de una cultural orsl, su
meners de percitir; de organizar y de transmitir ia realidad ce su
zunéc. S6ic asi lograria scbrevivir pars que pudiese ser, como decia
Fughes, "a terple for tomerrow”, para que lcs escritoves negrcs del
futuro pucdiesen inspirarse en sus propias tradiciones Yy a la vez,
ensanchar y fortalecerlas para futuras generaciones.

la poesia en particular era {ddnea para este menester, pues
pedria refleiar la musicalidad del hable negra. Igualmenie
importente, a';ravis de ella, se podria representar la actuacion de:
ertista folclorico al cantar esa musica de "soul" que servia de canal
conmunicativo, esa musica que podria galvanizar a unos individuos para
formar un colectivo solidarioc. En resumen, la poesia permitia 1la

adaptacion de la textura de los textos procedentes del folclere sin

terer que renunciar a lez incorporacion del contexto folclorico

original.



Comc Wellek v Warrenm (1953,1979: 217) afirman, "el enilisis
estilistico parece rendir provecho raximo para los estudios
literarios cuando puede establecer algun principio unificador" que
peretre toda una obra. En el caso del ccrpus poético que estudiamos,
tanto en les obras de Brown como en las de Hughes, este principio
unificador es el mnito de la identicdad racial o de “kinship", como
hemos dicho antericrmente. Ninguno de los dos poetas =nombra
explicitamente este mito. Mias bien lo incorporan por medio de la
estrategia de encarnar la comunicad negra en una sola vcz poetica, la
cual emriea ur lenguaie especifico, la variedad diatipica INN, en su

lucha contra una sociedad hostil.

7.2.1 E1 texto del "blues"

Especialmente & proposito para esta estrategia es la lirica de
los "tlues". Hemos examinado ya l& estrofe mas tipica de los "blues"
comercisles en el Capitulo V. Consiste en tres Yersos que
ccrresponden & "expoeicidn”, "repeticidn", y "resolucion". " Caéa uno
" de los tres verscs yambicos se subdivicde en una seccion de “call",
realizada por el cantante, y una seccion de "response”, realizada por

el acompafiamiento instrumental. Se puede ilustrar asi:

call response

Al ————py
L2 —————ep
L em————p

Debido @ la familiaridad de la comunicad afronortesmericana con



ecta iirica, le estrofs de los "blues" constituve una realidad
psicoldgica dintuitiva que divide la fluicez de las palabras en
uricades de significado. El plblico afronorteamericanc, o en este
czso, el lector, sabe que en el verso Al, el cantante va a exponer el
problema, elaborar sobre €l en el verse A2, y terminar er el B coen un
comenteric sobre la situacion. Se afirma ademds que la técnica de un
buen cartante de "blues'" es la siguiente: 1) se crea un amblerte
gererzl de sufrimiento e infelicidad, recalcado por los "tlue notes”
Gel cantarnte v cel acompafiamiento 10; 2) se encarna al personaie que
sufre, cantando como si la experfencia doloross fuera persenal; v 3
se lcgrz c:ransferir este sentimiento a los oyentes. En su articulc
"Soul Music and the Zlues: Their Meanirg and Relevance in Negre U.3.
Rlsck Chettes”, Michael FEaralambes (1670: Z277) sedals  Que a.

"experimentar" los "blues"

durante una 3ctusciom, nav  entre ik
piblico la conviceidn de que el cantarte esta descritiendo una
situacicn que €l mismo he experimentado. Aflace sobre el papel
fundamentzl cdel cantante: "ecristaliza, sintetiza y expresa un estade
de 2rnimo o sentimiento.” Al entrevistar a muchos cantantes, enccrntro
que el ezspecto de lz actuaciom al gue daban més importancia era: "the
shered experiences, their recognition, and the expression in a blues
song and the irplied wunderstanding of - their avdience."”
Haralambos(Ibic.: 378) resume el efecto de la traslacion del estado
de animo con estas palabras de B.B. King sobre la dinamica de la

relecion publico-cantante:

¥hen 1 sing the blues, the whole song may not be about the
rerson, but there a&are certain thinge in it that they will
recognize, thet have happened to them or, some cf their
friends, and when this happen, then thev feel it. (subreyado



afiadide)

Si Erown vy Hughes se irspiran en el texte del '"blues", sus
poeslas rezlizadas en esta versificacion ceberian poder reproducir el
cismo tipo de corntexto gue en la actuacion. En efecto, tanto Hughes
como Brown adoptan dos estrategias basicas para trabaiar este tipo de
rexto folcldrico. Una de las estrategias es lz de utilizar le mwisma
estructura estrofica de los "blues". La otra no consiste en el
empleo de la estrofz tipica de les "tlues, sino en crear ura
dramatizacion del principio vital y del poder de los "blues" ¥ su

papel tistorico como un ritual de la vida afronorteamericana.

7.2.1.a E]1 texto de "blues' de Langston Hughes

fodemos analizar la primera estrategia en wmenos de Langston
Rughes. En "Misery"”, un poema de extraordinarie sencillez, Hughes
logra efectuar la wmisma comunion completa con el publico que el
cantante de "btlues". Es un ejempioc de la transferencia directa de

una forma oral 2 la literatura escrita.

Misery
(1) Play de blues for me.
(2) Pley de blues for me.
(2) No other music
(L)'Ll ease ma misery.

(5) Sing a soothin' song.

(6) Said a soothin'song,

(7) Cause ce man I love's done
(&) Done me wvrong.

(9) Can't you understard,
(10) Ch, understend



(11) A gooc veman's eryin'
(12) For a no-good man?

(13) Black gal like e,

(i4) Black gal like me

(15) 'S got to hear a blues

(16) For her misery. 11

Eughes emplea la tipica estrofa de los "blues": A, A,B. Aunque

desdoble el Uitimo verso (B} de tal forma que parece um cuarteto,
cualquier lecter negro lo reconoceria inmediatamente como una estrofs
de "blues". Precisamente la brevedad de los dos primeros versos de
cacda estrofe sugiere al lector el acompafiamiento instrumental tipico
con el que se suele completar el verso de un "blues". Incorpora,
2demas, tecnicas tipicas del '"blues", come la que denomiram lcs
entendidos en "blues" v 3azz "worrying the line". Aquil lo observames
er 1z eliprsis de "sing" y en la adicion de una exclamacion "(I) saigd"
en el verso 6 v tambien al final cel versc 7, que se completa con una
repeticion en el versc siguiente. Ctros efectos cenorinados "worryving
the lire" =son: bruscos cambios en el tono ("pitck") v en le
entonacidn, cambios en el orden de las palabres, repeticiones dentro
de la frase e insercion ce larentos, quejidos, etc.

A nivel fonico, cbservamos cue el primer verso presagia la
historis triste que relztara ls cantante. Se abre con les oclusivas
tilatizles /p/ vy /b/ en imitacion de un trompetazo, mientras que la
repeticion de las /w/ en el Yltimo versc desdoblado imita un genido
nasal caracteristico tanto del "tluesman" como del predicador, como
indicamce en el Capitule V. La segunda estrofa comienza con lz
repeticién de la sibilante /s/ y continla con muchos sonidos de
localizacion pestericr, los cuales tembien imitan quejides.

Firalmente, vuelven a 2zparecer en la ultima estrofa los mismos
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soridos que se emplearon en la primere, ec deciyr, oclusivas (/t/,
/g/) v la nasal tilabial (/m/).

£ primera vista, 2 nivel léxico, las cuatro estrofas de este
joeta nc revelsn una imagirerfa compleja. Los elementos léxicos que
norvalmente se emplean para tales finmes, es decir, los adjetivos y
lcs adverbios, espernas :zparecen. Sin embargo, estos pocos adjetivos v
los nucleos ccn lcs que se colocan corienzan a indicarnos el campo de
experiencis del cantante y sefialan una estructuracion cumulativa éel
veltenschavung afronorteamericano, del que hablaremos mas adelante. -
Basta apuntar aqui que la eficacia de estos sintagmas ncminales viene
dada por su persistente recurrencia en las carciones de "blues":
"soothin' sorg" / "good woman" / "no-good man". En especisl, las
Gltimas dos tienern rescnancizs en todo tipo de cancidén negra secular:
"do-dirty wmsan" / wrong-doin' man", etc. Hay una susencie notable
zqui. Yo hav indicios de lz intertextualidad.que es tarn corriente en
los "blues”, es decir, el empleo de trozos de texto de otros
registros, por ejemplo, de frases biblicas.

De igual importzncia es 1la wutilizacidén de otros indicadores
étnicos como "de" para "the" y "ma" para "my". Aungque no empled el
dialecto negro en God's Trombenes, James Weldon Johnson (1925,
1969:43) va hat{a reconocido la perdida de eignificacién cuando se
transforma un verso de los espirituales como "What kinda shoes you
gwine to weah?" (cuando llegues al cielo) a "What kind of shoes are
vou going to vear?”. De la misma manera, un verso de "blues" como
"Weary, weary/ 1's so weary/ I wish I never been born” de "Po' Boy
Blues" de Langston Hughes nc puede tener cabica en los canones

poeticos efronorteamericsnos si hay que "estandarizarle" como hizo
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Dunbar en "1 know what the caged bird feels,/ Alas!™ 12.

Pero no es solo a nivel léxico donde reside le "nmegritud” de
este poemg, sino en lo que llama Halliday (1973, 1981:120) 1la
interaccidn de dos niveles de significado: "the immediete thesis and
the underlying theme come together in the syntax; the choice of
subject-matter 1s motivated by the deeper wneaning, end the
transitivity patterns realize both ". A nivel de "immediete thesis",

lo que expresa este poerma es bastante obvio:

1) pide que le toque una cancidn de "blues" para ella
2) el hombre al que ama la ha mzltratado
3) recesita cir un "blues" para consolarse

Es, desde luego, un planteamientc bastante tipico de las canciones de

"blues", perc lo que nos iInteresa de modo especial de este poema es:

i) el papel comunicativo adoptado por el habiante, o nerrador
ficctonal, y la maners por la cual logra transferir su estado de
énimo al publico, produciendo de este modo una catarsis

2) el significado subyacente, reflejado sobre todo er la estructura
de les clausulas, pero también a travées de los determinentes ¥
los pronombres. Este significadec subracente corresponde a lc
que Halliday (1973:121) 1llama funcion "ideativa", es decir la
estructuracion ce la realidad a través de la cual se interpreta
el contenido.

Ambos aspectos estan relacionados con el mito de "kinship", pues el
papel desempefiado por el narrador aqui se reconoce como tipico de una
"blueswoman" y en consonancia con el zforismo negro: "Gotta pay vo'
dues, To sing the blues". Significa que solo los que han
experimentado lz desolacién de los negros pueden saber lo que es

sobreponerse a la vida, y por consigivente, solo este tipo de perscna

juede representar al colectivo en lss canciones que son propiedad del



cclectivo. El significado subyacente de las claUsulas, en las cuales
veros Gque lz cantante/narradora no desecpefa la funcicn de "acter" o
"agente" sino de ''participante afectado" (Halliday 1970, 1975:
149~165), sefala lo mismo: en virtud .de su experiencia de
"participante 2fectado” en la vida real, el cantante del "blues”
puede representar le experilencia del individuo negro respectoc a las
relacicnes cen el mundo exterior v el mundo interior. Es por eso por
lc que el escuchar les "blues" constituye una experiencia catirtica.
S6lo dentro del ritual del grupo puede lograrse la literaciom. En
este sentide podemos afirmar gue lee poemas de "tlues” utilizan al
personsje como medio o instrumento por el cual ee logra la visiom o
evploracion de ese mundo étnico.

Por lc general, la 1irice del "blues" describe un tipo de
perscnalidad gparticular, un narrador que comenta su situacicn desde
lz perspective subjetiva de un Unico perscnaje. Ko se da la
giternsncia de punto ce vista ce 1z tzlada, por eiemplo, en la que el
narracor cescribe la situacidn desde la perspectiva de ios <istintos
personaies gque va jpresentando, o© incluso hace que los distintos
persensjes se presenten por medic de su propic didlogo. En muchas
canciones ce "tlues", se emplea la primera persoma grametical, pues
el/la cantante nos relata su situacion en cirecto. Pero en "Misery",
Langston Hughes se vale de la optica de otro perscmaje. Es un niembro
del publico quien asume la voz de la "blueswoman'" y canta su "blues"
tanto a los miembros del conjunto de "blues” como a los otros
oventes. Esto crea un tello juego de voces que sefiale de nuevo la
ubicua pauta de compcrtamiento ce "call and recponse” que puede

representarse asi:
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De esta mznere, Hughes consigue recrear el ritual, tanto en sus

espectes verbales comé no verbzles, para que los lectores /oyentes
ruedan reconocerlc ¥y responder a él. Dentro de este marco general,
veremos como el personaje que asume el papel de la "blueswoman" logra
trasladar su estzdo de animo al cclectivo.

la cantante/narredora cormienza conm una clausula de imperativo,
1as cual constituye la "llamada" ritual, al igual que en el comienzo
cde la segunda esirofa. lLa estructure de la cleusula inicial es VOO y
tantc en lz primers come en la segunda estrcfa, el beneficiaric es
"me", aunque no se exyresa abiertamente "for me" en la segunda. Como
cbeerva Halliday (1970, 1975: 152), el beneficiaric puede ser el que
recibe un objeto o el gue recibe un servicio, ccmo en este caso.
Pero en cuaziquier casc, la constarte reiteracidn de "me" empieza a
¢irigir ruestra stencion hacia el hecho de que le cantante runca hace
la funcidn de aéente. Solo emplea "I" una vez, en una clzusula de
rroceso mental (Halliday 1970, 1975: 159). Tampoco aGui desempefa la
cantante la funcicn de agente, sino de '"processdor”. Lo.que es mas,
"I" es el sujeto de una clausula dependiente, insertada pars
describir a "su hombre”, es decir, no implica que la mujer veya a
realizar ninguna accidn para remediar la situacion. En realidad, la
funcibn que comporta "I love" es 1la de definir a "man". Por medio

del uso continuo de cladsulas en l1as que la cantante es la

rerticipante 2fectada, Hughes recslca le incapecidad de la persona



dramatice pera hacer frente 2 su situacidn.

Las primeras dos estrofas del poema scn construcciones psralelas
Gue ccnsisten er clausulas de "motivacién y resultado” (Quirk, et al,
1985: 1104), es cecir, le motivacion para toczr los "btlues” es el
resultadc, la liberscién del sufrimiento. Pero ern la segunda estrofa,
la rotivacidn es el =altrato que lz cantante ha rtecibido de su
amante. Y es precisamente en este punto cuando se empleza a efectvar
le trasiscion de estado de animo. En los versos 7 v 8, la cantaﬁ:e
identifica el problema. En la cldusula "the man done me wrong”, "me"”
desempefia un papel ce berneficiario distinto del que '"me" desexpeiia
en la clatsula "sing a soothin'song (for me)". En "the man done me
wrong", no cerresponde la preposicion para, que indica 'recibir um
sevicio”, sino a ("to"), que indica recibir algo como el resultado de
una accién. Ko es recibir un objeto como en los eiemplos de Belliday
(1970, 1975: 1i52): "I've given Oliver & tie". Aqui el beneficiaric
se ve a‘ectsdo de manera cwas Intima, ccmo astutamente percibic Curme
(1¢31: 108): "the person is being affected in an inner sense because
there is 2n accusative of result". Es decir, esta frase es semejante
2 : "He caused me pain". Pain constituye el zcusativo resultante,
segin Curme. Lo que es =was, “"wrong", substantivacdo en el papel de
objeto directo, se colcca er posicién prominente al final de la
estrofa, proporcionando asi un efecto negative scumuletivo a lo largoe
de las dos estrofas inicisles: "blues" -- "misery" -- "wromg" 13.

En la tercera estrofa, el pronombre "you" juega un papel

capital, por su ambigiedad. Puesto que "vou" tiene multiples
funciones en inglés (singular, plural, referencis impersonal, etc.),

no sabemos a cuien se dirige la cantante. Puede ser a los musicos del
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coniunto de “blues", al publico en general, o puede indicar un "you"
mas individuzl, el oyente que va ha comenzado a identificarse
peicoldgicamente con el protleme.

Istas dos estrcfas centrales tarbién nuestran un parzlelismo
superficiel. Caca una comienza con un enuncizdo icperativo, pues
“Can't you understand" tiene la nisms fuerza elocutiva que cualquier
nanéato (Quirk, et al, 1985: 821). En cada estrofa, hay una cigusula
de accion cuvo sujeto gramatical cemporta la funcidn de "actor”
{versos 7,8 y 11,12). En el caso de la segurda estrofa, el hombre es
el sctor, ¥ en la tercera, es la mujer. Pero, como sefiala Halliday
(197C, 1975: 157-158), el papel del actor es distinto en cada
clausuls. En los versos 7 y B, hay dos participantes, el hombre
realiza le accion (actante) v la muier es la bereficiaria. En los
verses 11 v 12, hay wuna scla participante porque el verbo es
intrarnsitivo: "A good women is cryimg'". la irntrsnsitividad de esta
frase iwplica la limitacion que encierra la situacieon de la mujer.
Eila realiza una accidn pero no obtiene ringin resultado. Es lo que
deromina Eslliday (1973: 126) "non~directed action".

Ura observacion final, pero icportante, acerca de la tercers
estrofs. Il significado indicado por las estructuras de las cliusulas
halla su contraparte en el cambio que se efectua en los erticulos.
Observamos una transicion desde el erticulo defirido "de men" de la
segunda estrofa al articulo indefinide "a" en "a good woman" y "a
no-good man" en les tercera estrofa. Como se sabe, vuno de los
poeibles sigriiicadcs de g es anv.

El cambic ¢e erticulos nos situa ante la ambigledad necesaria

pera efectusr 1s comunion de sentimientc gque se de en la ultima
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estrcfa. En esta estrofa, la cantante se refiere a s misma a la vez
que proyecta el estade de Znimo conocido come "blues" a cualquier
persona del publico que haya experimentado una situacion similar.
Comienze con los versos: " # Black gal like me”. Es decir, no "yo

sino zlguien come ve. Ademas, el zrticulc en graco cero, que abunda
en lz ifrica de los "blues, indica el miximo grado de indefinicidn,
segin las observacicnes que hicimos sobre el discusso en el Capitulo
IV. También se observa el mismo proceso en la trensicion de "a good
woman's cryin'" de la tercera estrofa hasta los uitimos versos: "has
get to hear a tlues for her misery”. Aqui has ect no indica
obligacion. Expresa una necesidad logica con mas intensidad que
podria hacerlo rust, palabra que ademas, no concordaria con la

.

diccion de una "blueswoman". Le insercion del pronombre her, cue

califica misery en el ultimo verso, indica la presencia de una nueva
persona déramatica, resolviendo cefinitivemente la transferencia de
niserv a cualquier mujer del pUblico que quieras identificarse con le
cantante. Con estas palabras colocadas en posicion prominente &l

inal, el poeta enlaza el Gltimo verso con ma risery de la primera
estrofa, creando as{ un clerre textual que recalca la traslacion de
estado de animo tan caracteristico de los "blues".

Desde una perspectiva global, observamos que el texto dramatiza
tanto la relacion de la mujer con "su hombre" como la relacion de
identidad socizl ("kinship") que existe entre una cantante de "blues”
y su publico. En "Misery", Hughes se inspira en el texto tradicional
del "blues" para presentarnos una nueva percepcion de lo que

significa ser mnegro. Por medio de un conjunto de oposiciones

binarias, el poeta logra mas que ls supervivencia de formas
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tradicionales. Hughes manipuia los términos birarics, llevando &l
lecter de un  contexto més individualizado hacia el contexto del

colectivo:

contexte pas individuelizado  ———=—y contexto del colectivo, "kinshir"

"me"/"btlues" =" (ma) man"/"me" —"a men"/"a woman —b"Black gal"/"a blues"

Con el gradual ensenchamiento del contexto dramatico, Hughes hace
reszltar el significado subyacente. El dunico remedio para la
cvente-cantante es la solidaridad contextuslizada .en la actuacion
tracicional cdel "blues". El unico consuelo del hombre negro es la
solidaricdad del colectivo. “Blues" se convierte en un término

cetcnizico que simboliza la sclidaridad étnica.
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7.2.1.b La poesia de "tlues" de Sterling Brown

La otra técnica para le manipulacion de un texto de "blues” nc
consiste en la adaptacidn de la estrofe 21, A2, B, sino en incertar
la actuscion de un cantante de "blues” dertrc del cesarrollo
cramatico del poema. For lc genersl, parte ‘de le dramatizacion
consiste en la in:er:ext;alidad, es decir la insercicén de la lirica
Ge una cancicn de "blues" dentro de la descripcion de la actuacion.
Esta es la fOrmula cgque emplec Sterling Brown en el poema "Ma
Rainevy"(1232), ‘en el cual combina la balada ccn el tomo v texto cel

"tives". Llos criticos (Stuckey, 1974; Kenderscn, 1980; Karper, 1980)
1o consideran la quirtaesencia del poema de "tlues".

En este poeme, Browvn se ha Inspirado en el texto tradiciomal
"Backwater Blues" y en lz figure va ritica de Ma Rainey, archifamcss
cartante de "blues”, malograda en un zccicente de coche. Al hablar
del efecto de lss actuacicnes de Ma Raineyv, ha dicho Sterling Brown:

"She woulcén't have to sing any words; she would moan, and the

audience would moan with her....Ma rezlly knev these pecple; she was

a person of the folk; she vas very 5i:pie and cirect" l4. Zrown ta
sabido plascar er su homenaje a Ma Rairey la mercera en que la misica
y el cito funcionan en ia vida de las comunidades negras l5.

Como quedé apurtado al aludir a los "blues" en el Capitulo V, el
fracaso amoroso es un tema frecuente en este tipo de cancidn, pero
otros temas quizds mas tradicionales han sido 10s desastres naturales
que parecian condenar al hombre negrc a estar sierpre a la merced del
banquero tlanco. En lcs afios veinte y treints, la lirica de los

"blues"” trataba e menudc lz desolacion que la poblacion negra sufria
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por las inuncdaciones, incendios, plagas de insectos, tornmados, etc.
Fue la misma Ma Rainey quien compuso la letrs de "Backwater Blues",
que trata del desastre causado por la irundacicn del Mississippi en
1027. Desastres de este tipo afectaban sobremanera a ls poblacion
negra, ya que solfa ocupar las iIndeseables tierras gue bordean los
rios. Lla f‘amosa inundacion de 1927 deio a mds de 600,000 personas
sin hogar 16 ¥y & muchos negros sin la cosecha con la Jue contaban
para pagar le hipoteca.

En su dramatizacidén de la funcion socizl del "tlues", Sterling
Erown hace honor al emotivo tratamiento que Ma Rainey dio a este
tema. El poema de Brcwn consta de cuatro estrofas que se desarrollan
e modo de mevimientos musicales, hasta lleger a una cuirinacion en la
Ultima estrofe. Brown assume & voz del narrader folecldrico al
exponer la historia segun el cesarrollo caracteristico del cuento

folclérico negro (Akinmaso y Ajirotutu, 1982):

1) se estatlece el escenario o marco

2) se expone el tema o problema

3) se resuelve el tera o problema

&) se marca el final con una coda de tipo tradicional

En le primera ;s:rofa. Brown nos sitla en lz gecgrafia de lecs
vazos de wmer <dJel Delta del Mississippi, lugares ztrasados a donde

acude ¥a Rainey pars su actuacionm:

Vhen Ma Rainey

Comes to town,

Folks from anyplaces

Miles aroun',

From Cape Girardeau, Populer Bluff,
Flocks in to hear

¥Ya do her stuff;

Comes flivverin'in,
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Or ricir' mules,
Or packed in trzims,
Ficknickin' fools...

n lz segunda estrofa, Brown acplia el escenario para incluir
imdgenes cinésicas, pernitiendo a2l lector/ovente experimentar Lcs
sonidos, las sersacicnes vy los sentiriertos del publico que acude a
la actuacidn. Algunos rentienen su zire festivo, pero otros aguardan

1

la "soothin' song" de Ma Rainey:

ey stumble in the hall, jes a-laughir' an' a-cacklin’,
Cheerin' lak roarin' water, lak wind in river sawmps.

An' some iokers keeps deir laughs a-goin'in de crowded aisles,
An' some folks sits dere waitin' wid deir aches an' miseries,

Fizalmente, zparece M2, captande la atencion del pctlice conm su

(13N

fzmosa sonrisa ("a-szilin' gold-tocfed smiles"), ¥ su acompafiante,

"e P

Long Eov ("ripples wminors cn de tlack an' yvellow kevs.'). XNo
espersban del publico la reaccion callada y respetuosa de los oventes
euroncrteamericanocs, sino un publice participante en el tipo de
experiencia cetarica que descritico Norman Mascn, acompafiante de

muchas femoses cantantes de "blues" (Levine (1977: 232):

"it (blues) do express the feeling of people and when
we used to play eround through the Mississppi in those
cctton sections of the country we had the people with
us! They hadn't much ovtlet fcr their enjoyment and
they get tcgether in those honkeytonks and you should
hear them. That's where they let out their suppressed
desires, and the more suppressed the better the blues
they put out, seems to me."

A la "llameda" de Ma y Long Bcy de la segunca estrcfa, el poeta

responde con el desnudo dramatismo de la voz comunel:



0 Ma Rainey,
Sing vo' song;

Now you's back

Vkah vou beleng,

Git way inside us,

Keep us strong...
En unos pocos versos sin embellecimientos retoricos, Brown capta la
esencia de lo que significaba la cantante de "blues", transmutada ya
en sacerdotisa, como exégeta de los valores del colectivo negroe
(Harper, 1980: 11). Es la que vuelve a representzr el viejo ritusl
en su "llamada" ("yo' song") a la cual el publico responde,
identificandose con ella ("Now you's back/ Whah you belong") y por
la cuzl se mantienen unidos a pesar de sus grandes dificultades
("Sing us 'bout the lonesome road/ We mus'go..").

E1 poeta mo tercina el poema en este punto de ternsion cramatica.
Con una viejz formuls empleada en los cuentos <fclcloricos negros,
Erown nos presenta a otro personaje para que, a traves de su voz
Gramatica, nos prenuncie el efecto de los "blues" sobre el colectivo
negro ("catch hold of us, somekindawav"). No explica con detalle los
efectos psicologicos que los "blues" obran en el colectivo. Deja que

los "blues" hablen por si mismos, a traves de la inserciom de unmas

estrofas de la cancion "Backwater Blues" dentro del texto poético:

I talked to a fellow, an' the fellow say,
"She jes' catch hold of us, somekindaway.
Sang Backwater Blues one day:

'It rained fo' days an' de skies was dark as night,
Trouble taken place in de lowlands at night.

'Thundered an' lightened an' the storm begin to roll
Thousan's of people airn't got no place to go.
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'Den I went ar' stocd upon scme high ol' lonescme hill,
An' looked dowr on the place vwhere I used to live.'

An' den de fclks, dey natchally bowed dey heads an' cried,

Bowed dey heavy heads, shet dey moufs up tight an' cried,

An' Ma lef' ce stsge, ar' fcllowed scme de fciks outside.”

Cere vasn't tuch more de fellow say:

Ste jes'gits ncld of us dataway.
Aqui Brown nos presenta con un contexto tradicional en el cue se
resalta la actuacidn pars que el lecior/cvente le preste atencién ¥
resccicne ante ella, grabandose asi en st memeriz pera que pu;da
transcitir sus valores a una rueva generacion.

La cancion termina y la comunidén de la carntarte con el publico
se ha efectuado. Lla sacerdotisa, desgastado va su poder, se va adel
escenaric, dejando que el espiritu comunal emvuelva v fortalezca a
todos. Ea corentadc el critico negro Stephen Henderson (1S8C: 37) a
rroposito de estas Ultimas estrcfas: "It is like the end of a sermen,
cr a baptisr.”

Tl élstico firnal comstituye una especie de doble coda. In le
narracion, ia funcion de la coda, segun Labov (1972: 365), es la de
ilenar el vac{o temporal existente entre el momento en el que termina
la narracicn y el momento dJdel tiempo presente. Aqui tenemos dos
codag: la primers, la efecttz el perscnaie que narra la cancion de Ma
Reiney; la segunds, la realiza el tismo poeta en el distico final,
creando asi un efecto de "zoon" cinematcgrafico que cada vez nos
2leja mas de la comunion lograda por la actuscidén de M2 Raimey.

Nos deia el poeta con su propio ccmentario <Zinal sobre ls
consumada artista que supo manipular el mito de "kinship": She jes'
gits hold of us detaway. Aqui Brown no repite "somekindaway", como

el personaie-nsrracor insertado, sino datavay, especificamente como

=



"vo, el poeta, Sterling Brown" os he narrado en este poema. En

efecto, la recitacidn dramatica de este poema ro constituye el mero

reflejo de un acto folclorico. Brown buscaba reproducir los mismos
efectos en el publico que antafio hat{a logrado Ma Rainey. Es la

"2lamada" de Sterling Browz a un cclectivo maltratado Y oprimido: &

su pueble, vy como tal merece el epiteto que le han asignado los

criticos afronorteamericanos "IThe tlues poem.”

7.2.2 "Signifying" en el texto poetico afromorteamericano

El texto poetico basado en los "biues" heble al colectivo negre
para celebrar su fuerza espiritual en la confrontacidn con las
adversidades de caracter natural. En tal funcion, los textos de
"blues" raras veces mencionam a los blancos. Para explorer la
confrontacién entre blancos Yy negros, otro tipo de texto poético es
mucho mas & proposito: la poesia de caricter épico o el "toast" 17,
en donde puecde vutilizarse el modo de discurso o el registre
denominado "signifying"” 1§. Hemos delineado va los distintos tipos
de "signifving" que se dan en el comportamiento verbal dentro de las
corunidades negras: "capping”, "sounding", "the esignifving dozens",
etc. Como se recordard, "signiving” se refiere al arte verbal en
que el hablante insulta, a menudo con humor Yy raras veces
directermente, al oyente. Este ritual verbal, que fue estudiado por
Labov (1572), ee caracteriza por la rtéplica verbal <inespersda e
improvisada. Aunque er el Capitulo V, asociabamos "signifying" con

contextos czlleieros, se emplea con Zfrecuencia en otros corntextos,
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como en el de la iglesia. Un predicador puede lanzar a ciertos
sectores de su congregacion correctivos como eéste (Smithermar,
1977:120): "Seen some mens out drankin and gamblin last night -- 1
know I ain gon get no A-men!".

Nuestros poetas incorporan este modo discursivo tradicional en
sus obras poeticas de dos maneras: 1) la formulacion del poema entero
como un texto de "signification"; o, 2) el empleo de conocidas
reéplicas reformuladas para su aplicacion intertextual en ciertos
versos de una obra poetica. Por su cariz de velada inocuidad ha sido
la forma tradicional en que el negro podia insinuar pensamientos o
comentarios prohibidos al hombre blanco. Pero cabe anadir que se usa
con mucha argucia también dentro de las comunidades negras, como
hemos observado en el ejemplo del predicador antes aludido.
Observamos también que es la base sobre la cual se construven los
textos rimados denominados ''toasts”. Basandose en la
“significacion", Langston Hughes construvé su conocido poema de jazz
"Ask Your Mama", cuvo titulo mismo es un juego de palabras que se
refiere 21 temor de 'mestizaje" por parte de los blancos. En este
poema, Hughes invierte las normas culturales en las pesadillas
sudorosas nocturnas. Las anotaciones nusicales que figuran a ia
derecha del texto sirven como contrapunto del significado expresado

por las palabras:

AND THEY ASKED ME RIGHT AT CHRISTMAS
IF MY BLACKNESS, WOULD IT RUB OFF,
1 SAID, ASK YOUR MAMA.

DREAMS AND NIGHTMARES...
NIGETMARES ... DREAMS! OH!
DREAMING OF THAT THE NEGROES
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OF THE SOUTH HAVE TAKEN OVER --
VOTED ALL THE DIXIECRATS
RIGHT OUT OF POWER --
COMES THE COLORED HOUR:
MARTIN LUTHER KING 1S GOVERNOR OF GEORGIA,
DR. RUFUS CLEMENT HIS CHIEF ADVISOR,
ZELMA WATSON GEORGE THE HIGH GRAND WORTEY
IN WHITE PILLARED MANSIONS
SITTING ON THEIR WIDE VERANDAS,
WEALTKY NEGROES HAVING WHITE SERVANTS,
WHITE SHARECROPPERS WORK AT THE BLACK PLANTATIONS,
AND THEIR COLORED CHILDREN HAVE WHITE MAMMIES:
MAMMY FAUBUS
MAMMY EASTLAND
MAMMY PATTERSON.
DEAR, DEAR DARLING OLD WHITE MAMMIES --
SOMETIMES EVEN BURIED WITH OUR FAMILY!
DEAR OLD
MAMMY FAUBUS!
CULTURE, THEY SAY, IS A TWO-WAY STREET:
HAND ME MY MINT JULEP, MAMMY.
MAKE HASTE!

En el poema "Strong Men", Sterling Brown también emplea
"signifying" pero en otra dimensidén, a nuestro parecer, menos
negativa, y por tanto mas curativa. Brown utiliza el cambio de
variedad 1linguistica para efectos metaforicos ("metaphorical
style-shifting"), segun lo describe Saville-Troike (1982: 61-62).
Cambio de variedad linguistica o "style-shifting" segin
Saville-Troike es: "change in language varieties which involves
changing only the code-markers; these are variable features which are
associated with such social and cultural dimensions as age, sex,
social class...". Cambios de tipo metaforico no se producen por el
cambio de la situacion de los hablantes, como cuando un hablante
emplea una variedad lingiistica en casa vy otra en 1la escuela. Los
cambios metaforicos ocurren dentro de un mismo marco contextual, ¥ su
eficacia en cuanto a tecnica se deriva del significado adicional que

se presta al factor de la relacion entre participantes. En "Strong



Men", el poeta aprovecha la posibilidad de cambiar del inglés
estandar al 1inglés negro norteamericano para sefalar lo que ha
significado "kinship" para la supervivencia de la raza.

Brown arranca de unos versos de Carl Sandburg, cuya poesia habia
lefdo v admirado. Con "voung men" y "strong men", Sandburg, el poeta
que definfa a los Estados Unidos a traves de la imagen de su foik, se
referia a los jovenes norfeamericanos que construirian una nacion
fuerte con su independencia y su valor. Brown adapta estos versos al
INN ¥ en una subversion de valores, hace que simbolicen la fuerza de
los jovenes negros que acabaran por mantener su identidad como negros

¥ como norteamericanos:

The strong men keep a-comin' on
The strong men git stronger ...

Brown describe las distintas etapas historicas de ia vida del

negro, desde su captura en Africa:

Strong Men

The young men keep coming on
The strong men keep coming on
Sandburg

They dragged vou from vour homeland,

They chained vou in coffles,

They huddled you spoon-fashion in filthy hatches,
They sold vou to give a few gentlemen ease.

They brought vou in like oxen,

They scourged you,

They branded you,

They made vour women breeders,

They swelled vour numbers with bastards...
They taught vou the religion they disgraced.

You sang:
Keep a-inchin'along
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Lak a po' inch worm...
You sang:
Bye and bye
I'm gonna lay down dis heaby load...
You sang:
Walk togedder, chillen,
Dontcha git weary ...
The strong men keep a-comin' on
The strong men git stronger.
Brown escribid este poema con la intencion de que los versos en el
inglés estandar se recitasen con una sola voz, los versos que se
indican con "You sang" se medio cantasen ("talk-singing"), y los
versos referentes a "strong men" se recitasen con varias voces, a
modo de coro. Este patron de presentacion se ve subrayado por los
indicios clasicos de antitesis en el uso de los pronombres "thev",
los enemigos, v "vou", el colectivo afronorteamericano que no habia
renegado de sus raices culturales, salvaguardadas sobre todo en el

folclore negro, en los "espirituales”, en los poemas épicos "toasts",

v en el baile.

Los versos cantados después de "vou sang” constituyen de nuevo
el uso efectivo de la intertextualidad, pues algunos provienen de los
"espirituales™, como los que hemos citado arriba. Otros provienen de

"toasts" concernientes a heroes folcloricos negros como John Henry,

“the steel-drivin'man':

You sang:
Ain't no hammah
In dis lan',
Strikes lak mine, bebby,
Strikes lak mine.

Y otros provienen del baile negro, como éstos:



Me an' muh baby gonna shine, shine

Me an' muh baby gonna shine.
Otros indicadores de un estilo negro de presentacion lo constituyen
las improvisaciones que efectua Brown con el distico del coro,
recordando las improvisaciones que realizan los artistas de "blues" y

de jazz sobre un fondo ritmico repetitivo:

The strong men keep a-comin’ on

Gittin' stronger....
En los Gltimos versos del poema, Brown, inspirandose en tecnicas de
coda jazzistica, utiliza la misma disminucion por unidad que hablamos

observado antes en la poesia de Langston Hughes:

Today they shout prohibition at you

"thou shalt not this"

"Thou shalt not that"

"Reserved for whites only"

You laugh.

One thing they cannot prohibit --
The strong men ... coming on
The strong men gittin'stronger.
Strong men ...
Stronger ...

El texto poetico de "Strong men" se basa ern la sucesion de
tensiones, indicadas por los largos versos iniciados por "they", v
distensiones, que proporcionan los versos de texto folcldrico
insertados. Pero hav también una tercera "voz", que es la que
anuncia la oleada imparable de 'strong men". Es la voz de

“signification" que amenaza a los blancos. Un rasgo importante de

“signification" es su caracter impersonal,como lo vemos aqui. Xo



seflala a enemigos individuales, sino al sistema social hostil, contra
el cual hay un solo remedio, la solidaridad racial.

La solidaridad racial no quiere decir que se acepte a todos los
negros, por el hecho de ser negros. La "signification" puede
aplicarse también a los "hermanos" que son parasitos de la sociedad
negra. En "Slim Hears 'The Call'", wuno de los cuatro poemas
referentes a Slim Greer, '"sportin' man”, el blanco de Sterling Brown
es el falso predicador que estafa a los fieles con promesas de vida
eterna.

Brown se sirve de uno de los procedimientos clasicos para
iniciar un cuento folclorico. Un narrador imparcial nos presenta a
Slim que en adelante, nos relata 1la historia a modo de balada en

cuatro secciones:

Down at the barbershop
Slim had the floor,

"Ain't never been so
Far down before.

Es muy conocido en las comunidades negras el antagonismo entre
el predicador y el "dandy", en parte porque los dos comparten muchos
atributos sociales 19: son expertos en la manipulacion retdrica ("men
of words"); tienen mucha fama entre las mujeres; se visten bien, en
calidad de representantes de ciertos sectores del pueblo; ¥, tienen
un cierto afan por el dinero. Charles Keil (1973: 145-147) observa
que la similitud en 1los papeles sociales desempefiados por los
predicadores v los "bluesmen" proporciona a estos la posibilidad de
convertirse en predicadores, siguiendo el modelo del "hijo prodigo".

Naturalmente, no todos los ''conversos" desean ser de verdad hombres
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de Dios, v asi Slim, sin un céntimo va, decide que €l también ha

recibido la llamada del Sefior:

"Big holes is the onlies'
Things in my pocket,
So bein' a bishop'
Is next on de docket.

"Lawd, lawd, vas, lawd,
I hears de call.
An' 1'11 answer, good Lawd,
Don't fret none atall.
"I heard it once
An' I hears it again
Broadcast from the station
W=I=-N!
"Gonna be me a bishop
That ain't no lie,
Get my cake down here,
An' ny pie in the sky.
Slim no piensa privarse de ninguna ventaja que le puede otorgar su
nuevo papel, pues "czke" es un conocido double entendre para
referirse a los favores sexuales femininos.

En la segunda seccidn, Slim nos relata el motivo de la decision
que ha tomado en la primera seccion. Tropezd con un viejo compafiero
de la mala vida quien se habia convertido recientemente en
predicador. Brown sigue con la descripcidn del falso predicador en
la tercera seccion, en donde los insultos de "signification" se hacen

aun mas agudos, en parte porque Brown emplea el cambio de variedad

diatipica para recalcar la falsedad del predicador:

"Little fatter an' greasier
Than when we had been
Side pardners together
In de ways of sin.



"Ran a great big school,
Was de president,
'Brother Greer, jus' see
What de Lawd hath sent!"
“An he de kind of guy
Was sich a fool
Dey had to burn down de shack
To get him out of school.
"When de other pupils
Was doin' history
He was spellin' cat
With a double P.
A pesar de no haber sido un alumno muy aventajado, el predicador
ahora sabia sacar dinera de la congregacidn para congresos religiosos
inexistentes para viajar, otra caracteristica que tenian los
predicadores itinerantes en comun con los cantantes de ‘'blues".
Cuando 1llega el tiempo frio, el predicador le dice a Slim: "Furrin'
parts is callin', / Beside, I got a cravin'/ fo' oranges.

En la cuarta seccidn, Brown nos devuelve al escenario de la

barber{a a través del comentario de Slim:

"1 remember his words
Now the North Wind blows
Like de Memphis special

Through my holy clothes.

Enumera Slim las cualidades por las que se considera un candidato

ideal para ser predicador

"I kin be a good bishop,
I got de looks,

An' 1 ain't spoiled myself
By readin' books.



"1 kin talk out dis worl'
As you folks all know,

An' 1'm good wid de women,
Dey'll tell you so...

La seccion final consiste en una sola estrofa, el ultimo v mas

gracioso de los ejemplos de '"signification", sobre todo si se sabe

como un hablante del dialecto negro que otro sentido de 1la palabra

"cap" (o "capping") es precisamente "signifying'":

v
"An' I says to all de Bishops,
What is hearin’'my song --
Ef de cap fits you, brother,
Put it on."
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7.2.3 La balada tradicional v el "toast"

No podemos poner fin a este capitulo sin tratar, aunque de modo
somero, las innovaciones que efectué el poeta Sterling Brown en la
balada tradicional negra, fusionandola con los elementos estilisticos
mas notorios del modo de discurso denominado ‘“'toast". Cuando
tratamos el "toast" en los Capitulos IV vy V 20, lo definimos como un
poema narrativo en verso pareado cuya estructura subyacente descansa
sobre el paralelismo, el cual puede ser de tipo morfosintactico o
incluso de antitesis de personajes. De estructura estrofica variada,
el "toast" se construye sobre la base de clausulas r{tmicas, por lo
general de cuatro ictus por clausula, con el acento incidiendo casi
siempre en el mismo lugar dentro de cada clausula, es decir, ritmo
isécrono  (Abrahams, 1970:104). Son versos improvisados de caracter
épico que dejan lugar a tantos embellecimientos retoricos e imagenes
insolitas como sea capaz de inventar el actante. Se distinguen de la
balada tradicional en que no se cantan y no tienen un tono
sentimental, sino agresivo. Existen muchas variantes de "toasts' en
cuanto a desenvolvimiento, pero por regla general, se sigue este
esquema: una introduccidén pintoresca, a veces fanfarrona, o
emocionante; predominio de accion, pero alterna a veces con el
didlogo, de caracter desafiante, mimetizando, por regla gemeral, la
lucha entre dos personajes, o dos animales; v una coda que consiste
en algin elemento insospechado, un sarcasmo, una ironia, un golpe
final que constituye el "cap" 21.

El "toast" coincide con el "tall tale", el cuento popular

norteamericano que relata las hazafias de figuras omnipotentes como



Paul Bunyan. Por ejemplo, en cuanto a tema, el "toast" por lo
general expone las hazafas del '"bad nigger", el que se muestra
{nvencible a traves de sus actos. Sus atributos son la fuerza bruta,
la astucia, el vigor sexual, v la vehemencia. Los personajes del
"toast", como en el "tall tale”, son medio ficticios. Sus vidas
reflejan un agregado de proezas reales y fantasticas, pero la
caracteristica mas importante de estos heroes populares es la
habilidad para superar las circunstancias dificiles. En el caso del
héroe popular negro, sobreponerse a veces significa recurrir al
engafio, como el "trickster" de "Signifying Monkey" (ft) v otras
veces, entrafa la aceptacion de la suerte personal con dignidad que
implica la negativa de doblegarse ante la presion de los blancos.
Sterling Brown arranca de estas narraciones tradicionales que
constituyen los "toasts" y las fusiona con 1la balada tradicional
negra cantada, como ''Frankie an' Johnny” y "John Henry". Sus

procedimientos estilisticos incluyen distintas variantes:

1) verso rimado (aunque no necesariamente los versos pares como en
balada tradicional), inspirado en una sola figura popular
2) verso rimado o libre que aprovecha 1los efectos de

intertextualidad, es decir, la insercion de textos de "blues

"espirituales” o incluso textos de otras baladas c¢ "toasts"
3) una combinacion de los dos tipos anteriores
Un ejemplo del primer procedimiento es la composicion "The Llast
Ride of Wild B411". Por su titulo, se podria pensar que Brown
arranca de la levenda de Wild Bill Hickok, pero en realidad Brown nos
presenta la antitesis del oficial de la lev que fue Wild Bill. El
personaje de Brown es una mezcla de "trickster", de ralz africana

como hemos visto en muchos cuentos folcloricos afroamericanos 22, v

la

la

‘o
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el héroe transfigurado del “toast". Este Wild Bill negro no s6lo se
burla de la justicia, sino establece una inversion de los ideales
sociales de los blancos. Bill es el principal agente de la loteria
ilegal, denominado "the numbers game”, archipopular en los barrios
negros incluso hoy en dia. La falsedad de 1los blancos se hace
aparente porque a la vez que persiguen al corredor de apuestas, a
escondidas, quieren apostar.

El poema consiste en diez unidades: I. "The Challenge"; II.
"The News"; III. "Civic Response"; IV. "The Day: The Chief"; V. "The
Day: Wild Bill"; VII. "The Chase: First Part"; VIII. "The Chase:
Second Part"; IX. “The Chase: Third Part"; X. "The Last Collect"”, a
lo largo de las cuales, el Jefe de polic{a intenta capturar a Bill.
En 1la primera estrofa se establece 1la alternancia en las pautas
ritmicas de dos o cuatro ictus por verso. Como en numerosos
"toasts", se nons presenta de inmediato a los dos personajes
antiteticos, el Jefe de policfa v Bill, para que la accion pueda

comenzar en seguida:

The new Chief of police

Banged his desk

Called in the force, and swore

That the number-running game was done
And Wild Bill

Would ride no more.

La reaccion de Wild Bill ante las amenazas se contextualiza con
habilidad dentro de una breve nota descriptiva de wuna comunidad

negra, "Darktown":

The rumor
Spread quickly



Caught up with Wild Bill,
In Darktown

At his rendezvous.

It left him untouched
Left him cool,

He went on shooting

His game of pool.

Esta es la actitud que se espera del héroe negro del "toast". NXNo se
altera por miedo a un enfreAtamiento con la ley de los blancos. Sabe
que es lo bastante astuto para aventajar a la mayoria de los
“sheriffs" de cualquier condado. Brown pone en boca de Wild Bill
esta replica en el tono bravucon que siguen teniendo los "toasts” de

hoy en dia:

"1 just heard the news
You spread over town.

I raise you one,

I call your bluff.

You cops

Are not quite tough
Enough.

And you ain't so smart,
I will be bound,

To run the

Great Wild Bill

To ground.

I1'd like yvou to know,
What I though vou knew,
You have bit off more
Than you'll ever chew.
As long as loose change
Is in this town

wild Bill

Will seill

Run the numbers down."

A pesar de lo bravo que se muestra Wild Bill, sabemos que lucha
con fuerzas superiores y que puede ser el perdedor en esta

confrontacidn. En cualquier caso, el héroe negro tradicional no

vence tanto por la extension de sus poderes (como lo hacen los heroes
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folcldoricos blancos) como por desinflar o anular los poderes
predominantes (Levine, 1977: 401). Como veremos al final de esta
balada-"toast", es Wild Bill quien tiene la ultima palabra.

En las unidades tercera y cuarta, "The News" y "Civic Response",
aparece el tono ironico de la "signification". En primer lugar, se
invierte el significado normal de 'civic response", pues la misma
captura de Wild Bill se convierte en motivo para apostar ("run the
nucbers"). La gente, tanto blanca como negra, confia su suerte o a

Bill o al Chief, tipicas figuras confrontadas del cuento folclérico

(Propp, 1979:79-80):

On Druid Hill

An old-stock cavalier tried to bet
His vard-boy part of his back-pay due
But Mose he believed in Wild Bill too.
A U.D.C.

Gave five to three

To her three-in-one~mammy-laundress-cook,
Down at Five Points

They set up a scoreboard,

To tell folks the newest odds

On the book.

Money was talking

Five to two

Said Wild Bill would bring

The numbers through.

A lo largo de las unidades tituladas 'chase", el jefe y sus hombres
persiguen a Wild Bill, quien, con su ayudante ("jumper"), se escapa
zumbando en el coche que usa para recoger las apuestas de las
distintas "estaciones' que tiene establecidas para la recogida de
direro. Las descripciones de estas escenas demuestran que Brown era
un gran conocedor no solo del sur rural sino también de la forma de
hablar caracteristica del chulo negro. La profusion de siglas es un

artificio retdérico aun frecuente hoy en el modo de discurso
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denominado como "rapping":

From Sub-Station Q

On Auburn Avenue

From Sub-Station L

On the Stone Mountain Road

From the office of the Emergency Relief --
"Ain't missed nary one'"

The jumper told his chief.

From the H L A, the CCC,

The IBWO ZE,

The branch of the N-Double 0.C.P.
The A.S.F. and the D.C.V.

The K.K.K.

All were registered 0. K.

Parece que Wild Bill va a salirse con la suya, hasta que, va

exasperado, el jefe de policia, esconde una bomba en uno de los sacos

de dinero que recoge Bill:

Bill held it to his ear,

Heard something tick,

Then he understood

The Chief's last trick.
Pero incluso aqui, Brown nos cuenta la historia con ironia, pues
"trick" ademas de ‘'truco" significa el dinero que una prostituta
cobra a su cliente, es decir, simboliza envilecimiento por dinero.
De todas maneras, Bill resulta el vencedor. No puede escaparse
finalmente del poder del jefe de policla blanco, pero esto no
significa que esté vencido. Sale despedido el coche de Bill hacia el

infierno, donde se situa de nuevo y vuelve a adoptar la misma actitud

de calma ("cool") que habfa mostrado en el mundo real:

Then he heard such
An ungodly vell,
He knew



At last
He had gone to Hell.

wild Bill said,
"I will be damm.
Been asked here frequent,
And here I am."
El golpe final irorico, tipico del "toast", lo proporciona el poeta

cuando hace que incluso los diablos participen en el 'juego de los

numeros":

They climbed all over

His running board,

"Wild Bill, Wild Biil!"

Their shouting roared

And rang through the streets of Hell:
"Give us the number,

wild Bill,

Tell us

What fell!"

Con este desenlace, se establece definitivamente la inversion de
significados que venimos observando desde la segunda unidad. Muestra
la manera en que las representaciones folcldoricas pueden desgastar o
anular el poder del prupo social dominante. No hace falta que se
presenten todos los detalles de la vida del héroe de manera realista,
sino de manera ritualista. La experiencia del héroe respecto a los
blancos corre parejas con la del colectivo negro y a través de
representaciones folcloricas de esta clase, se le ofrece a la
comunidad la posibilidad de negociar un reajuste adecuado.

La segunda manera de fusionar la balada y el "toast" es por la
intertextualidad a la que ya nos hemos referido. En "Strange

Legacies”, Brown aprovecha los modelos heredados a través de las

tradiciones orales para sefialar de nuevo la determinacién de ciertos
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heroes folcloricos de sobreponerse a las adversidades:

You used to stand there like a man,

Taking punishment

With a golden, spacious grin;

Confident.

Inviting Big Jim Jeffries, who was boring in:
"Heah ah is, big bov; vuh sees whah Ise at.
Come on in..."

Thanks, Jack, for that.

John Henry, with your hammer;

John Henry, with your steel driver's pride.

You taught us that a man could go down like a man,
Sticking to your hammer till you died.

Sticking to your hammer till vou died.

Brother,

When, beneath the burning sun

The sweat poured down and the breath came thick,
And the loaded hammer swung like a ton

And the heart grew sick;

You had what we need now, John Henry.

Help us get it.

So if we go down

Have to go down
We go like vou, brother,

"Nachel' men

0ld nameless couple in Red River Bottom,
Who have seen floods gutting out your best loam,
And the boll weevil chase you

Out of your hard-earned home,

Even you said

That which we need

Now in our time of fear, --

Routed your own deep misery and dread,
Muttering, beneath an unfriendly sky,
"Guess we'll give it on mo' trv.

Guess we'll give it one mo' try."

Los héroes presentados en este poema no son chulos, como wWild Bill o
Stagolee, que transgreden todos los 1limites morales vy legales que
establece la sociedad blanca. Representan el otro tipo de héroe

retratado con frecuencla en las tradiciones orales negras. Es decir,
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este segundo tipo es el héroe que no depende de la sociedad blanca.
No infringe la las leyes o los codigos morales de los blancos, sino
que vulnera los papeles esterotipados que los blancos han asociado
con los negros.

Cerramos este capitulo con un resumen de la renovacion de los
canones poétricos que establece Brown para las futuras generaciones de
escritores negros. El1 profesor Robert B. Stepto, en su brillante
articulo, "'When de Saints Go Ma'ching Home': Sterling Brown's
Blueprint for a New Negro Poetry", resume los principios de Brown en
tres puntos, los cuales, creemos, se podrian aplicar por igual a
Langston Hughes. En primer lugar, no se ﬁecesita reregar del habla
negra para poder tratar un tema con dignidad. De hecho, algunos
temas, como los que asociamos con el mito de "kinship", nc podrian
presentarse en un lenguaje que no fuera fiel al habla del colectivo.
Como ha explicado el Profesor Stepto, un verso poetico de Brown como
"“Trouble, trouble deep down in muh soul" no significa lo mismo si
sufre la estandarizacion que proponia Dunbar en "I know what the
caged bird feels / Alas!".

El segundo principio es que, aunque no se puede reproducir en
un medio escrito todos los efectos que encierra una actuacion
folecldrica, por ejemplo los elementos cinésicos o algunos de los
efectos prosodicos, esto no significa que se tenga que adoptar una
postura ajena a la actuacion folclorica. Como vemos visto en
numerosos poemas tanto de Hughes como de Brown, ciertos
procedimientos estilisticos, como la intertexutalidad, hacen posible
plasmar aspectos de representaciones folcloricas en la literatura

escrita.



El 0ltimo principio atafie a la funcion social del poeta. Hemos
demostrado va el papel que desempefiaban los ‘'artistas verbales' como
los cantantes de '"blues" o el predicador. A través de 1la
nanipulacién de las formas folcloricas, estos personzjes pueden
efectuar cambios veales, puesto que se les confiere todas las
posibilidades de estructuracion consentidas por las formas
folcloricas. El poeta que krabaja en el medio escrito también puede
asumir este papel, si se inspira en los modelos que le proporcionan
las fuentes folcldricas: los ‘“espirituales”, 1los 'blues", los
"toasts'", las baladas, los cuentos, etc. No tiene que romper 1los
lazos que le unen con el colectivo para crear poesia como lo imagino
Dunbar: "from some high peak, voicing the world's absorbing beat'.
El poeta negro tiene un ritmo propio que expresar y puede articularlo
a traves de la representacion de la solidaridad, del "shared moment"”,
en el cual el publico tanto como el actante participan en la creacion

del acto comunal.



NOTAS. EL RENACIMIENTO DE HARLEM

(1) Vease Huggins (1976), Voices from the Harlem Renaissance.

(2) Véase también Wagner (1972), pag. 50.

(3) Véase DuBois (1903), The Souls of Black Folk.

(4) En 1930, Harlem contaba concerca de 30,000 imigrantes de las
Antillas (J.W. Johnson, Black Manhattan, 1930).

(5) Vease Huggins (1976).

(6) Veéase las definiciones de Saville-Troike de biculturalismo v
bilinguismo en las Nota (21), del Capitulo I.

(7) Para unas interesantes observaciones acerca de las creencias
folcloricas en distintos contextos, véase J. Barre Toelkin, "The
Folklore of Academe", em J. Brunvald, The Study of American Folklore,
(N.Y.: Norton, 1968), pags. 315-37, y A. Dundes y Pagter, Urban
Folklore from the Paper Empire, (Austin, Texas: American Folklore
Society, 1975).

(9) "Incremental repetition" es el término que utilizo F.B. Gummere
en 1907 para referirse a la repeticion de una f'rmula, una estrofa o
una unidad narrativa que se repite con una adicidn que hace advanzr
la narracion.

(10) Para 1la explicacion del "blue note", véase "El hecho musical",
Capitulo V. .

(11) En la edicion de 1927 de Fine Clothes to the Jew, este poema no
tiene "las correciones" de "the" y "my" que aparecen en la edicidn de
Vintage Books, (1974), Selected Poems: Langston Hughes.

(12) Debemos esta puntualizacion al magnifico ensayo del Profesor
Stepto (1981).

(13) C. Buosofio, Teor{a de la expresion poetica, pags. 343-344.

(14) Stewart-Baker, Ma Rainey, citado en Levine (1977:232).

(15) M. Barper, "Introduction”, Southern Road, de Sterling Brown
(1980:11).

(16) P. Oliver, The Meaning of the Blues, (1973:266).

(17) Vease los Capitulos IV, V, para versiones conocidas de "toasts".
(18) Para ejemplos de textos de "signification", véase el Capitulo V.
(19) Vease J. Szwed, "Afro-American Muscial Adaptation”,
Afro-American Anthropologv, (N.Y.: Free Press, 1970).

(20) Vease el Capitulo V.

(21) vease el Capitulo V.

(22) Véase el Capitulo IV.
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CONCLUSION

En las diferentes secciones de este estudio estilistico hemos
proporcionado unas bases para el estudio de 1la poesia negra
norteamericana relacionada con las tradiciones orales
afronorteamericanas. Entendemos que el estudio estilistico implica
un dialogo interpretativo entre el lector literario y el observador
linguistico. Este proceso de dialogo, que describics con mucho
acierto Spitzer, ataiile mas que al analisis linguistico, pues el
significado de un texto no puede deducirse s6lo del significado de
sus componentes linguisticos. Como dijimos en 1la introduccidén, un
texto literario refleja no s6lo el codigo linguistico per se, sino un
conjunto complejo de conocimientos y expectaciones culturales. El
analista necesita tener, o adquirir a través de amplios estudios, una
especie de 'competencia interpretativa', como 1lo describia Culler
(1975: 95), que consiste en el conocimiento de los supuestos
relacionados con 1la coherencia y los modelos de organizacion
semantica de los textos, por una parte, y por otra, saber el tipo de
interpretacion que requieren los  textos. Por estas razones,
colocamos la obra literaria dentro de un marco comunicativo, con el
proposito de estudiar las relaciones entre el texto, los modelos
culturales y la historia.

Cuando se trata del estudio de un autor moderno dentro de
nuestro propio contexto cultural, el analisis resulta relativamente
facil, ya que podemos confiar, hasta cierto punto, en nuestros
propios conocimientos linguisticos y culturales. Pero en el caso del

presente estudio, hemos tenido que ampliar nuestros conocimientos



para poder comprender el significado de muchos aspectos del conflicto
entre la cultura euronortéamericana y la afronorteamericana.

Fue con este proposito por lo que definimos 1la tradicion oral
afronorteamericana en cuanto a las normas gramaticales y pautas
discursivas tradicionales que influyen en el discurso de caracter
oral. Vimos la conexion del inglés negro norteamericano con otras
variedades del ingleés afroamericano, vinculos que luego comprobamos
en otras areas culturales, como la religion, 1la musica, etc. Se ha
presentado evidencia, a lo largo del estudio, de como los africanos y
sus descendientes han seguido un proceso de sincretismo cultural.
Respecto a la alteracion linguistica, este proceso sincreético implica
dos tendencias. La primera es el gradual deterioro de la lengua
materna, como hemos dicho en el Capitulo II, y 1la segunda es el
sincretismo gradual hacia la lengua de superestrato, hasta llegar al
ingleés negro norteamericano (INN) que analizamos en el Capitulo III.
El analisis del sincretismo nos ha hecho reconsiderar la importancia
que la variedad conocida como "inglés negro" encierra para su grupo
etnico. No consideramos las obras de Langston Hughes y Sterling
Brown como unas poesias pintorescas escritas en un dialecto negro que
no tiene relacion conm lo que se escribe en la literature
afronorteamericana de hoy. Al contrario, la representacion literaris
de la vida negra a traves de la lengua vernacula entrafia ciertas
implicaciones que no se podrian expresar en un tipo de inglés mas
estandar, y se sigue wutilizando en 1la poesia afronorteamericana
actual.

Por eso, hemos tratado, aunque de forma somera, las teorias mas

sobresalientes relativas al desarrollo del INN para probar que en el
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INN existen rasgos distintivos que reflejan el sincretismo de dos
culturas. A veces, ha resultado dificil clasificar con certeza
elementos morfologicos o sinticiicos. porque dentro del INN existen
muchas variedades, segin se conformen mas o menos al gradual
desplazamiento hacia un tipo de inglés americano mas estandar. De
los tres distintos estadios de lenguas criollas, "basilecto",
"mesolecto", ¥y "acrolecto”, el INN de hoy en dia no se conforma &
ninguno, aunque en la época del Renacimiento de Harlem (1920 -1930),
llegaban a Nueva York gentes sureiias del campo cuya habla sin duda se
acercaba a un estadio de "acrolecto", el tipo de habla que mas se
acerca al estandar, pero que, a la vez, conserva bastantes rasgos de
su origen criollo. Ningun linguista diria que hoy en dia el ingles
negro norteamericano difiere tanto del ingleés estandar como para
considerarlo una lengua aparte, pero tamto en 1920 como ahora, esto
no es el meollo de 1la cuestion. Como Mark Sebba (1986: 156-158)
sefiala respecto al "inglés jamaicano" que hablan los negros jovenes
nacidos en Londres, se siente que el inglés negro es una lengua
aparte porque existen en ella una serie de registros o modos de
discurso que son particulares de las comunidades negras. La gran
mayor{a de 1los blancos no comprende estos registros, ni a nivel
superficial; ni en cuanto a su significacidn social mas profunda.
Teniendo esto en  cuenta, identificamos algunas de las
combinaciones de rasgos que constituyen un sistema discursivo
"distintivamente negro". El uso de "say" para introducir una
clausula, por ejemplo, es frecuente no s6lo en el INN, sino en muchas
lenguas descriollizadas -~ el jawmaicano, el habla de Barbados, el

inglés de las Islas Virgenes -- lo cual prueba la existencia de
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raices 1linguisticas comunes. Son estos tipos de elementos
lingiisticos mas "africanos” los que afloran en los registros negros,
en parte porque constituyen indicadores de identidad social y en
parte, porque realmente encierran un significado distinto del que se
seflalaria al usar una forma mas estandar.

Ha sido necesario considerar, ademas, factores
sociolingifsticos, como pueden ser la identidad eétnica de los
interlocutores, la edad, el sexo, el contexto social, etc., como
hemos podido observar en el Cap{tulo V. Algunos de los registros son
utilizados s6lo por ciertos grupos sociales. "Rapping", por ejemplo,
es un registro casi exclusivamente masculino y es mas frecuente entre
los jovenes que entre los hombres mayores.

Nos extendimos en el analisis del macrocontexto en el "Contexto
sociocultural del discurso" porque consideramos que cada cultura
tiene un estilo propio y que la naturaleza del arte y la funcion del
artista dentro de una cultura dada son conformadas por ese estilo.
Lo ha expresado con mucho acierto el escritor negro Ralph Ellison
(1964: 54): "there stands a traditional sense of style, a sense of
the felt tension indicative of expressive completeness; a mode of
humanizing reality and of evoking a feeling of being at home in the
world. It is something which the artist shares with the group..."

Lo mismo habla sefialado Ullmann (1964, 1968: 163-164) respecto
a las selecciones linguisticas en las obras literarias. Muchas de
las elecciones que hace un escritor se limitan a una ocasion
particular y no tienen mas implicaciones. Hay otras elecciones, sin
embargo, que, como dice Ullmann, le "comprometeran en el sentido

existencialista", es decir, la seleccién lingiistica "determinard de



una vez para siempre” los rasgos fundamentales de su estilo y "que
afectara as{ la contextura entera de su obra".

Esto es el caso de los dos poetas que hicieron mas por
representar las tradiciones orales negras a través del medio escrito,
Langston Hughes y Sterling Brown. Innovadora en cuanto & la funcion
social, la diccion v la versificacidon, su poesia nos demuestra como
se pueden comservar y comunicar significados particulares del grupo
étnico negro a traves del texto literario escrito. Es una poesia que
se configura segin los modelos folcloricos y como tal, sirve la misma
funcion social: codifica la experiencia del grupo en una forma
artistica simbolica, de tal modo que se pueda incoporar al pantedn de
valores sociales del grupo. Hemos visto como, al fraguar los valores
sociales y al codificar el sentido de la existencia humana, estos dos
poetas fraguan el mito de la identidad social, o de "kinship".

Son plenamente conscientes del momento historico y de los
imperativos de su raza y su contexto cultural. Hacen que su arte
responda a estos imperativos, los cuales incluyen 1la toma de
conciencia de un pueblo oprimido, la afirmacion, conservacion y
transmision de su cultura a las generaciones futuras, y la lucha
contra la injusticia (Jemie, 1973: 197). Nuestros poetas descubren
que el método mas apropiado para estos menesteres no es el alejarse
del colectivo, como Dunbar, ni tampoco, el intentar "dignificar" la
diccidén del colectivo para su uso en la poesia, como intento hacer
James Weldon Johnson. Al contrario, lo que hacfa falta era arrancar
de los modelos muy dignos que ya posela el colectivo en sus textos
folcldricos orales.

Queremos resaltar una vez mas que, en el proceso de
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decodificacion de 1los textos poéticos afronorteamericanos de este
tipo, el lector/critico tendra que situar las obras dentro del
ambiente cultural en el cual fueron creadas, de igual modo que hace
cuando lee un texto literaric de una epoca pasada. El universo
filosofico y social que nos presentan Hughes y Brown no es menos
universal que el de Mark Twain, Joyce, o Dostoevsky. El sistema
filosofico, la infraestructura subyacente de ideas y los
comportamientos sociales con los cuales se forma el arte
afronorteamericano son tan complejos, auténomos y validos como los de
cualquiera de estos autores mencionados.

Se franquea la entrada al wmundo particular de cualquier
escritor, incluyendo el de los afronorteamericanos, a traves del
estudio interpretativo, a través de un esfuerzo de la imaginaciédm.
Es verdad que las experiencias que Hughes y Brown reflejan en sus
obras puedan parecer distantes 7y extrafias a los lectores blancos.
Pero a este respecto, nos preguntamos 1o mismo que el critico negro
Jemie (1973: 195): ;hasta qué punto esta familiarizado el lector
negro con la espiritualidad o la sensibilidad de una Emily Dickinson
o un Hopkins, o por extension, con los detalles de la historia y de
le mitologia de Europa, a los que aluden con tanta frecuencia poetas
como Pound y Eliot? Es solo a través de un fuerzo de imaginacion --
una proyeccion del propio ser hacia un contexto cultural ajeno -- a
traves de la superposicion de perspectivas culturales extrafias, a
traves de la identificacion comprensiva, como un lector negro puede
entrar en mundos tan ajenos como los de la Divina Comedia o Paradise
Lost. Creemos que no esta de mis pedir a nosotros, a los lectores

blancos, el mismo esfuerzo.
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APENDICE

Biografia de los cuatro autores estudiados

Paul Laurence Dunbar

1872 - Kace en Daytorn, Ohio.

1888 - Publica dos poemas en el pericdico lecal

1891 - Se gradua de la escueia secundaria. Al carecer de dinero
para cursar estudios superiores, comienza a trabajar como
ascensorista.

1896 ~ Publica su primer libro de poemas, Lvrics of Lowlv Life,
con una introduccion de William Dean Howells

1898 - Entra a trabajar en la "Library of Congress"

1899 - Deja a biblioteca para dedicarse a escribir

1899 — Publica Lyrics cf Hearthside

1900-02 - colabora como letrista en comedias musicales en Broadway

1903 ~ Publica otros libros de poemas, Lvrics of Love and
Laughter, v In Old Plantation Davs

1906 - Muere de tuberculosis

James Weldon Johnson

1871 - Nace en Jacksonville, Florida.

1887 - Tras estudiar en las universidades de Atlanta v Columbia,
es el primer negro que entra a formar parte del cuerpo de
abogados de Florida

1900-04 - Compone la musica y letras para comedias de Broadway,
algunas en colaboracion con Dunbar

1906-09 - consul de los Estados Unidos en Venezuela

1909-12 - consul de los Estados Unidos en Nicaragua

1912 - Publica anonimamente la novela, Autobiographvy of an
Ex-Colored Man

1916-30 - Secretario de la '"National Association for the Advancement
of Colored People"

1927 - Publica God's Trombones

1930 - Profesor de literatura creativa en Fisk University ¥
profesor invitado en la Universidad de Nueva York.

1933 - Publica la autobiografia, Along This Wav

Otros trabajos: varios libros; estudios sobre la vida del negro
americano; letras de numerosas canciones populares, a las que puso
musica su hermano Rosamond (1873-1954), cantante y compositor.

Sterling Allen Brown (1901- )

1901 - Nace en Washington, D.C. Su padre era el Reverendo
Sterling N. Brown,graduado por la Universidad de Fisk y de
Oberlin College.

1918 - Se gradua por Williams College

192 - Se doctora por la Universidad de Harvard

1925 - Gana un premio de la revista opportunity patrocirado por la



Urban League por su ensavo sobre Roland Hayes

1926-28 - Imparte clases en Virginia Seminary and College, 1la
Universidad de Fisk, Universidad de Lincoln y Universidad de
Atlanta, donde comienza a estudiar el folclore afroamericano
del Sur

1929 - Entra a formar parte del profesorado de la Universidad de
Howard Publica su primer libro, Outline for the Studv of the
Poetrv American Negroes, como complemento del libro de
James Weldon Johnson, The Book of American Negro Poetry

1932 - Publica su primer libro de poesia, Southern Road

1936-39 - Trabajo como "Editor on Negro Affairs" para el "Federal
Writers Union Project”

1937 - Obtiene una beca Guggenheim
1939 - Es miembro de "Carnegie-Mydral Study of the Negro"
1941 - Publica su voluminosa antologia, The Xegro Caravan

Langston Hughes

1902 - Nace en Joplin, Missourd
Despues de graduarse de la escuela seundaria, pasa un aho en Mexico v
despues, un afic como estudiante en la Uriversidad de

Columbia

1921 - Publica su primer poema, "The Negro Speaks of Rivers" en la
revista negra Crisis

1925 - La revista Opportunity le concede el Primer Premio de
Poesia por el poema "Wearv Blues”

1926 - Publica su primer libro de poesia, Wearvy Blues

1929 - Se gradua por la Universidad Lincoln de Pennsvlvania,

gracias a una beca
1933-34 - Estudia en Rusia
1935 - Obtiene una beca Guggenheinm

1940 - Obtiene una beca Rosenwald

1943 - Lincoln le nombra doctor "henoris causa" en literatura

1947 ~ Obtiene una beca de la Academia Americana de las Artes v
las Letras

1558 - Se publica The Langston Hughes Reader, que recopila sus

poesias, cuentos, autobiografia, ensavos y obras teatrales
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