Unidad 6

e Analisis estilisticos.
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1
) PIO BAROJA,
EL ARBOL DE LA CIENCIA

Texto:

Un afio, préximamente, después de casados, Luli se pu-
so algo enferma; estaba distraida, melancélica, preocupada.
«¢Qué le pasa? ;Qué tiene?», se preguntaba Andrés con
inquietud. ‘

Pasé aquella racha de tristeza, pero al poco tiempo
volvié de nuevo con mas fuerza; los ojos de Luli estaban
velados; en su rostro se notaban sefiales de haber llorado.

Andrés, preocupado, hacia esfuerzos para parecer dis-
traido; pero llegé un momento en que le fue imposible fin-
gir que no se daba cuenta del estado de su mujer.

Una noche le pregunté lo que ocurria, y ella, abrazan-
dose a su cuello, le hizo timidamente la confesién de lo
que pasaba.

Era lo que temfa Andrés. La tristeza de no tener el hi-
jo, la sospecha de que su marido no queria tenerlo, hacia
llorar a Luld a lagrima viva, con el corazén hinchado por
la pena.

¢Qué actitud tomar ante un dolor semejante? ;Cémo
decir a aquella mujer que él se consideraba como un pro-
ducto envenenado y podrido, que no debia tener descen-
dencia?

Andrés intent6 consolarla, explicarse... Era imposible.
Luld lloraba, le abrazaba, le besaba con la cara llena de 14-
grimas.

—iSea lo que sea! — murmuré6 Andrés.

Pio Baroja, El drbol de la ciencia (0.C., t. II, pag. 566,
Ed. Biblioteca Nueva, Madrid, 1974).
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1. Comentario psicoanalitico

Este fragmento trata del primer conflicto grave en las
relaciones matrimoniales de Andrés y Lulid. El desacuerdo
desencadena una profunda depresion espiritual en Andrés,
que habia creido que, casdndose con Luld, «una mujer ce-
rebral, sin fuerza organica y sin sensualidad», sus pensa-
mientos atormentados y nihilistas desaparecerian. Poseido
de esta confianza que le inspiraba Luld, contrajo matrimo-
nio, aunque sabia que casarse queria decir someterse.

Andrés era un neurasténico e hipocondriaco; Lula tenia
algo de histérica. Las consideraciones de su tio Iturrioz in-
fluyeron en su decisién de renunciar al instinto de procrea-
cién ante el temor de una prole enfermiza. Pero el instinto es
mas fuerte que la reflexién intelectual, y Luld aunque se da
cuenta de la estratagema de Andrés, cooperaré en los fines de
la Naturaleza. La armonia matrimonial, que ya duraba varios
meses, no tarda en convertirse en amenazante disonancia.

No percibiendo a su alrededor mas que miserias mora-
les, por temor a ser invadido por este ambiente, Andrés
abandona toda relacién social por una vida profunda com-
partida con su mujer, € incluso renuncia a la plaza de médi-
co de Higiene por un trabajo cotidiano y oscuro. Su inteli-
gencia es de primer orden. Licido y atormentado, se bate
contra lo que hay de vulgar y convencional en el matrimo-
nio. Pero advierte que su esfuerzo es inttil. A medida que
transcurria el tiempo del embarazo, las voliciones y reaccio-
nes de Lulu le sugerian que no era una mujer completamen-
te distinta de las otras. Las primeras inquietudes asoman
después de un oasis de felicidad intima. El pensamiento de
que é€l, que se consideraba «como un producto envenenado
y podrido», iba a tener un hijo, y las condiciones interiores
de Lult que la hacian celosa y egoista, acababan con el equi-
librio adquirido en los dltimos meses, y estaba persuadido
de que eran signos evidentes de un fatal destino, como se de-
duce de la frase que pronuncia Andrés, y que pone fin a la
primera querella grave entre los esposos: «—iSea lo que
seal!». Sin embargo, a pesar de haberse desvanecido aparen-
temente la nube, la nueva situacién del matrimonio cam-
biaba profundamente la intencién con que Andrés lo habia
contraido. Este primer conflicto fue fatal para él.
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2. Comentario semantico

2.1. Nivel léxico-semdntico

Excepto la precisién circunstancial del comienzo (un
ario, proximamente, después de casados) que nos permite
circunscribir los hechos en el transcurso de la accién na-
rrativa, el texto carece de notaciones sobre la realidad con-
creta en la que se enmarca la historia, pues debemos con-
siderar las numerosas precisiones descriptivas sobre el
aspecto fisico de Lulta (los ojos... estaban velados; en su
rostro se notaban sefiales de haber llorado; hacia llorar a Lu-
lti a ldgrima viva, con el corazén hinchado por la pena; con
la cara llena de ldgrimas) como una manifestacién del dolor
provocado por el grave desacuerdo matrimonial. Por eso,
en el texto se manifiesta una oposicién lexical que eviden-
cia, por una parte, la desesperacién de Luly, y, por otra, la
inquietud de Andrés. La depresién de ella estaba motivada
por la amenaza de verse frustrada en su legitima ilusién de
ser madre, y la preocupacién de él sélo puede imputarse a
su nihilista disposicién mental (¢l se consideraba como un
producto envenenado y podrido, que no debia tener descen-
dencia). Pero esta diversa manifestacién léxica presenta
una homogeneidad seméantica a través de vocablos abs-
tractos que significan sufrimiento moral (relancdlica, preo-
cupada, inquietud, tristeza, preocupado, temia, tristeza, pe-
na, dolor, producto envenenado y podrido) de vocablos mas
concretos que expresan dolor fisico (enferma, ojos (...) ve-
lados, sefiales de haber llorado, hacia llorar, a ldgrima viva,
lloraba, cara llena de ldgrimas). El vocabulario pertenece,
pues, al registro emotivo-afectivo y al registro moral.

Aunque el quiasmo distraida, preocupada/preocupado,
distraido pone en evidencia la homogeneidad seméantica a
la que antes nos referimos, podria expresar también dis-
cordancia, que es el tema del texto. Las siguientes frases
claves: la tristeza de no tener el hijo, la sospecha de que su
marido no queria tenerlo se refieren al conflicto y a la dis-
cordia en el fin matrimonial.

En los términos en que se describe el comportamiento
de Luld interviene claramente el efecto de dramatizacién
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(ella, abrazdndose a su cuello, le hizo timidamente la confe-
sién), especialmente en las proposiciones breves yuxta-
puestas (lloraba, le abrazaba, le besaba con la cara llena de ld-
grimas). En cambio, los vocablos que se refieren a la
conducta de Andrés expresan, al principio, extrafieza (¢ Qué
le pasa? ¢Qué tiene?), inquietud (preocupado, hacia esfuer-
zos para parecer distraido), y luego, reflexién y patetismo
(¢ Qué actitud tomar ante un dolor semejante?, €l se conside-
raba como un producto envenenado y podrido, que no debia
tener descendencia). Estas consideraciones axiolégicas do-
tan al texto de una significacién tragica al verse dominadas
por el impulso de procreacién. Convencido Andrés de que
sus esfuerzos de reflexién eran inttiles ante la fuerza con
que se manifestaba el instinto de la especie en Luld, se de-
cide por la resignacién, lo que corrobora la frase ;Sea lo que
sea!, que hace presentir un fatal destino.

- Aunque el texto narra un grave conflicto originado por
dos conductas opuestas (lo instintivo frente a la racionalidad,
las razones del corazén frente a las del pensamiento), el vo-
cabulario se caracteriza por la sobriedad y la exactitud, tanto
en el lenguaje afectivo como en el lenguaje de la racionalidad.

2.2. Significacion emotiva de las palabras

Por este motivo de sobriedad expresiva el autor evita
caer en la profusidad verbal, tan frecuente en la narracién de
las relaciones amorosas que se deterioran irremediablemen-
te. Por otra parte, su tendencia a la moderacién hace que los
comportamientos de los personajes no se expresen con vio-
lencia. Aun en el momento de mas tension los personajes ex-
presan sus penas y quejas sin herirse mutuamente, sin de-
sencadenar una situacién irreparable en el matrimonio. El
llanto que se eleva del corazén de Luli lleva una pena sofo-
cada, contenida y expresada con palabras que atentian apa-
rentemente su desgracia (algo enferma, distraida, melancoli-
ca, preocupada). A pesar del efecto intensificador de esta
acumulacién asindética, adviértase como el adverbio algo
modifica cuantitativamente la significacién de enferma. El
adverbio de grado mds, que modifica a fuerza, refiere el re-
crudecimiento del desgarramiento. A este propésito contri-
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buye la expresién metaforica: los ojos (...) velados. Incluso la
declaracién que Lula hace a su marido esté representada en
términos comedidos (le hizo timidamente la confesion). A
partir de aqui, los signos de intensificacién toman mas relie-
ve, y las palabras refieren con mas fuerza el momento crucial
de la discordia (temia, tristeza, sospecha, hacia llorar a Luli,
a ldgrima viva, con el corazén hinchado por la pena). Pero, a
pesar de la vehemencia que se manifiesta en estos términos,
especialmente en el circunstancial modal a ldgrima viva y en
la expresién metaférica con el corazén hinchado por la pena,
no dejan de pertenecer al paradigma de la moderacion. Aun
en el comportamiento mas desesperado es perceptible la re-
lacién afectiva, como lo indica esta secuencia jalonada de
tres verbos yuxtapuestos de intensidad creciente ([loraba, le
abrazaba, le besaba, con la cara llena de ldgrimas) en el Gltimo
de los cuales un complemento circunstancial seguido de un
complemento del nombre concurre a la intensificacién.

La insistencia de qué en las dos interrogativas delibe-
rativas (¢ Qué le pasa? ;Qué tiene?) da mayor intensidad al
discurso reflexivo en estilo directo y al que se entrega An-
drés, como respuesta al mal que aqueja a Lula. En este
efecto, también interviene la interpretacién del narrador
por medio del circunstancial modal con inquietud.

Andrés no responde agriamente a los reproches de Lu-
4. Hay reciprocidad en ambos comportamientos. Pero la
reconciliacién, por parte de Lulq, se produce con las la-
grimas; por parte de Andrés, con la reflexién.

En las dos interrogativas deliberativas de la interpre-
tacién narrativa es reconocible el pensamiento de Andrés.
Las conclusiones que se deducen del analisis le distancian
intelectualmente de Luld. El patetismo de las interroga-
ciones retéricas toma pleno relieve por medio del adjetivo
interrogativo qué y del adverbio modal cémo. Concurre
también a este efecto de intensificacién emotiva la pareja
de vocablos de sentido fuerte utilizados en la compara-
cién (envenenado y podrido).

2.3. Las desviaciones semdnticas y otras figuras

Aungque el control del lenguaje, la sobriedad y la econo-
mia expresiva son los rasgos que caracterizan a este frag-
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mento, el narrador se vale, ademas de los signos de inten-
sificacién ya sefialados, de algunos recursos figurados en
la descripcién del comportamiento desesperado de Luld, y
de la meditacién atormentada a que se entrega Andrés.

La exigencia de precisién y de claridad es perceptible,
en algunos casos, en la técnica de alargamiento del enun-
ciado por medio de adjetivos calificativos (distraida, me-
lancdlica, preocupada; envenenado y podrido) de expansio-
nes circunstanciales propias, por su modulacién lexical, de
la elocucion literaria (a ldgrima viva, con el corazén hin-
chado por la pena) y por medio de la acumulacién asindéti-
ca de proposiciones de parecida estructura (lloraba, le
abrazaba, le besaba). A estas agregaciones cualificativas,
circunstanciales y proposicionales, hay que afiadir la apo-
sicién caracterizadora (Andrés, preocupado) que es un re-
curso propio de la lengua literaria.

Todas las metaforas que aparecen en el texto estan
orientadas hacia la tristeza de Lult (racha de tristeza, ojos
velados, el corazén hinchado por la pena). La referencia fi-
gurada al otro polo tematico —la preocupacién depresiva
de Andrés— se encuentra desarrollada en una estremece-
dora comparacién que se alarga en una pareja de adjeti-
vos verbales que coinciden en el tema del nihilismo (como
un producto envenenado y podrido).

3. Comentario morfosintactico

3.1. Formas verbales

El pretérito perfecto simple es la forma verbal general-
mente empleada en el desarrollo de la accién narrativa (se
puso, paso, llego, preguntd, hizo, intentd, murmurd). En
cambio, el imperfecto de indicativo, de acuerdo con su ca-
racter mas estatico, predomina en las descripciones (esta-
ba, estaban, se notaban, se consideraba). Pero algunas veces
en la narracién propiamente dicha de los hechos se hace
uso del imperfecto, en lugar del perfecto simple, al enun-
ciar acciones que indican reiteracion (se preguntaba, hacia
esfuerzos, lloraba, abrazaba, besaba). En algtn caso con el
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uso del imperfecto, en vez del indefinido, se pretende dar
preferencia al aspecto durativo de la accién pasada sobre
el sentido perfectivo (Era imposible). Los demds empleos
del imperfecto que aparecen en el texto (ocurria, pasaba,
era lo que temia, queria, hacia) adquieren el valor propio
del imperfecto: enunciado de los hechos presentados en su
duracién. Con los verbos imperfectivos (era, temia, queria,
se consideraba) queda acrecentado el aspecto de duracién.

En la secuencia interrogativa de estilo directo el pre-
sente estd correctamente empleado (pasa, tiene), y expre-
sa incertidumbre. La secuencia exclamativa (;Sea lo que
sea!) se caracteriza por llevar los verbos en presente de
subjuntivo, pero que van referidos al futuro, e incluso es
posible conmutar el verbo repetido por la forma «fuere».

El infinitivo y el gerundio, en sus formas simples, con-
tribuyen a expresar tensién en la simultaneidad de los he-
chos (parecer, fingir, consolarla, explicarse). La continuidad
del acto de llorar guarda relacién con la continuidad de la
accion que denota tener, tenerlo. También en los casos de
las interrogativas los infinitivos independientes (tomar,
decir) presentan mejor la accion deliberativa que las for-
mas conjugadas correspondientes. Por el caracter de su
aspecto el infinitivo es muy apto para expresar la finalidad
(para parecer).

La presentacion de una accién en curso de realizacion
en simultaneidad con otra accién puede expresarse con-
venientemente por medio del gerundio simple. Por ejem-
plo «ella, abrazdndose a su cuello, le hizo timidamente la
confesién». En este caso la proposicién circunstancial de
gerundio tiene un caricter explicativo respecto al sujeto
de la proposicién principal.

En cuanto que este texto trata de analizar el motivo de
donde proviene el sufrimiento de Lul, y cémo el desacuer-
do es consecuencia de la falsa idea que del matrimonio se ha-
bia hecho Andrés, explica que abunden los participios pasi-
vos que expresan el resultado de un proceso o de una accién
sobre uno de los personajes (distraida, preocupada, velados,
preocupado, distraido, hinchado, envenenado, podrido). En
cuanto verbo el participio puede constituir una proposicién
circunstancial, como se puede ver en la construccién con
sentido modal «Andrés, preocupado».
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3.2. Sintaxis

3.2.1. Comentario

Rigor y sobriedad de expresion son las principales ca-
racteristicas en el relato de este conflicto matrimonial. Sin
embargo, con la manifestacién del motivo de la discordia
y, sobre todo, cuando el texto adquiere un caracter reflexi-
vo, la sintaxis subraya la culminacién del desarrollo con-
flictivo haciéndose algo mas compleja. El predominio de
las oraciones asindéticas y coordinadas y la contencién en
la manifestacién léxica constituyen un buen ejemplo de la
prosa barojiana, que se caracteriza por la eficacia expresi-
va con economia de medios.

El relato est4 cortado, después de la primera oracién,
por dos secuencias de estilo directo, y otra frase en estilo
directo establece el final. Pero, como ya se dijo, el modo
narrativo objetivo contiene dos interrogaciones retéricas
en que se desliza hacia lo reflexivo y, por lo tanto, hacia lo
subjetivo. Estos diversos modos de la narracién presentan
una diversificacién morfolégica y sintactica, como vere-
mos a continuacién. El indefinido y el imperfecto de indi-
cativo alternan en la enunciacién objetiva de los hechos y
en la descripcién. Las expresiones que recogen el habla de
Andrés estan en presente. Las interrogativas retéricas su-
ponen un desplazamiento hacia lo representativo. Ahora
los hechos mas que relatados parecen pensados, y tienen
la apariencia de un mondlogo. En contraste con la consta-
tacién objetiva el relato deviene una modalizacién inter-
pretativa que delata el pensamiento pesimista del narra-
dor. La incertidumbre del conflicto se expresa mediante
una frase usual exclamativa con el verbo en subjuntivo.

3.2.2. Construccién de las oraciones
El texto comienza con una oracién que contiene dos

proposiciones, con sujeto comun, articuladas por yuxtapo-
sicién. Se abre con un complemento circunstancial sobre
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el que incide el adverbio aproximadamente, y una proposi-
cién de tiempo con el infinitivo estar omitido, que sirven
para precisar los hechos en un tiempo determinado. La
constatacién del hecho figura mediante los elementos cen-
trales de la proposicién: sujeto (Lulii) + verbo de estado (se
puso) + complemento predicativo, constituido por el grupo
adjetival algo (adverbio) enferma. Como se puede ver, el ad-
verbio modifica en este caso al adjetivo. La oracién se com-
pleta, por asindesis, sefialada con punto y coma, con la
proposicion estaba distraida, melancdlica, preocupada, que
presenta una estructura parecida a la anterior, pues el su-
jeto, aunque no va expreso, es el mismo; la variacién esta
en la forma verbal del verbo atributivo. El atributo apare-
ce amplificado mediante acumulacién de adjetivos que
contribuyen a la intensificacién de la significacién. La yux-
taposicién implica aqui una relacién explicativa respecto a
la proposicién anterior.

Las dos proposiciones de discurso directo alineadas
asindéticamente y en yuxtaposicién respecto al verbo su-
bordinante se preguntaba, no inician un didlogo, sino un
monoélogo que descubre la inquietud de Andrés. No hay in-
terpelaciones ni marcas de didlogo; el pronombre le y el
verbo tiene designan a la tercera persona. Si observamos
las estructuras de las dos proposiciones, nos daremos fa-
cilmente cuenta de que el pronombre interrogativo qué tie-
ne una funcién sintactica distinta en una y en otra: como
sujeto en la primera, como complemento directo en la se-
gunda. Las secuencias de discurso directo incrementan la
dramatizacién con el cambio de entonacion. A este efecto
también contribuye la insistencia interrogativa con frases
equivalentes, breves y yuxtapuestas. De este modo la mor-
fosintaxis refuerza la nocién de los anteriores lexemas (dis-
traida, melancdlica, preocupada), y de los que manifiesten
el desconcierto de Andrés (se preguntaba, con inquietud).

Para la progresién del relato se vuelve al pretérito in-
definido (pasd, volvid) y a la estructura paratactica que es
el modo de articulacién mas caracteristico del texto. Estas
dos formas verbales estan explicitamente relacionadas por
la conjuncién adversativa pero, que marca una oposiciéon
significativa entre ellas. En la primera proposicion se han
eliminado las preposiciones circunstanciales;-en la segun-

67

121



da, aun siendo también de expresién sobria encontramos
un circunstancial que indica la duracién (al poco tiempo)
y otro modal en grado comparativo que asegura la cohe-
sion referencial. A estas proposiciones coordinadas les si-
guen otras dos en yuxtaposicion, pero que implican una
relacién de consecuencia. El nacleo del sujeto de la se-
gunda (sefiales) desarrolla una completiva en funcién de
complemento del nombre.

La siguiente oracién esta mas elaborada asociando por
parasintaxis adversativa varias proposiciones. La aparicién
del participio adjetivo al principio de frase (preocupado), en
simetria antitética con distraido, tiene la intencién de desta-
car el estado de espiritu de Andrés, afirmando asi la comu-
nidad de sentimientos con un conjunto de palabras y de
frases que presagian un conflicto: enferma, distraida, melan-
colica, preocupada, racha de tristeza, (ojos) velados, haber llo-
rado. Para expresar la concomitancia de un modo més es-
trecho entre el estado aparente (distraido) y el verdadero
(preocupado) se emplea el infinitivo (parecer). La sobriedad
sintactica de las secuencias precedentes se complica en el
segundo periodo coordinado, cuyo sujeto (un momento) de-
sarrolla una proposicién relativa que tiene como sujeto un
infinitivo que presenta como complemento directo una pro-
posicién sustantiva, cuyo predicado estd constituido por la
frase verbal (se daba cuenta) que necesariamente lleva como
régimen la preposicion de (de su estado) (suplemento), al
que le sigue un complemento del nombre con funcién de-
terminativa (de su mujer). El desequilibrio en la despropor-
cién de volumen entre la primera proposicién y la segunda
que explica la imposibilidad de seguir aparentando tranqui-
lidad, anuncia una escena dramatica. A excepcién del cir-
cunstancial de tiempo (una noche), que poco aporta al cua-
dro de la historia, la tnica precisién concreta en la
manifestacién de la pena de Luld la aporta la expansion cir-
cunstancial en gerundio (abrazdndose a su cuello), que es
maés apto para expresar la simultaneidad del abrazo y de la
confesién que una proposicién subordinada con verbo en
forma personal. Estos dos circunstanciales estan integrados
en una oracién compuesta por coordinacién copulativa. Ca-
da coordinada presenta una proposicion de relativo sustan-
tivada (lo que ocurria, lo que pasaba); la primera en funcién
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de complemento directo de preguntd, y la segunda en fun-
cién de complemento del nombre de confesion. Estas pro-
posiciones sustantivadas, de forma simétrica, sirven tam-
bién de enlace con las oraciones interrogativas en estilo
directo, quedando asi asegurada la referencia contextual.

El resto de la narracién se centra en el motivo del con-
flicto que da lugar al desacuerdo entre marido y mujer.
Los procedimientos sintacticos empleados refuerzan esta
oposicién matrimonial. Nunca aparece un pronombre
gramatical uniendo a los dos esposos, sino que las se-
cuencias del enunciado subrayan la alternancia de los ac-
tantes €, ella. Por otra parte, el narrador se vale del dis-
curso indirecto libre (linea 14-21) para expresar con mas
eficacia lo que piensa el personaje.

Los reproches de Lula estan formulados en el grupo
del sujeto, que presenta dos segmentos paralelos yuxta-
puestos en paralelismo sintactico e incluso seméantico:
articulo + nombre + proposicién sustantiva en infinitivo
(La tristeza de no tener el hijo); articulo + nombre + pro-
posicién sustantiva con verbo perifrastico en forma per-
sonal (la sospecha de que su marido no queria tenerlo). El
efecto de dramatizacién es particularmente intenso con
la usual expresién modal «a lagrima viva», que se expan-
siona en una imagen mas poética, en que se pone de re-
lieve el complemento agente del participio hinchado (por
la pena). :

Las dos interrogativas deliberativas, también en discur-
so indirecto libre, marcan el cambio del discurso narrativo
al discurso reflexivo, y también el alto efecto de dramatiza-
cién. Los infinitivos tomar, decir reemplazan a las formas
personales para expresar la tensién y la perplejidad de An-
drés. La segunda interrogativa es una oracién compleja con
predominio de expansiones binarias: pareja de proposicio-
nes completivas (que él se consideraba como un producto...;
que no debia tener descendencia); pareja de adjetivos carac-
terizando a producto (envenenado y podrido).

El desarrollo narrativo del altimo péarrafo est4 indica-
do por la representacién de dos actitudes antagénicas
(Andprés intentd consolarla, Lulii lloraba). Cada una de es-
tas dos proposiciones presenta expansiones simétricas
con ligeras variantes que contribuyen a expresar el grave
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desacuerdo conyugal. Andrés intenta la reconciliacién
mediante el razonamiento; Luld, mediante las lagrimas,
con tal energia que en la expresién se traduce por acu-
mulaciones simétricas de verbos (lloraba, le abrazaba, le
besaba), el ultimo de los cuales se destaca por llevar un
segmento amplificador (con la cara llena de ldgrimas).
También la alternancia de los sujetos (Andrés, Lulii)
muestra el antagonismo de los dos actantes.

El texto termina con una expresion usual exclamativa,
conclusiva (;Sea lo que sea!). Esta frase independiente con
el verbo en subjuntivo expresa la resignacién de Andrés an-
te la incertidumbre. Sea mantiene aqui su significado ori-
ginario de «ocurrir, suceder» y la proposicién de relativo,
que no presenta antecedente expreso, constituye su sujeto.

4. Nivel prosédico

Predomina la entonacién simétrica, excepto en las se-
cuencias interrogativas. La sobriedad de la expresién, la
parataxis asindética y sindética, y los paralelismos (bina-
rios y ternarios) contribuyen a la homogeneidad de los
grupos prosédicos que van generalmente de 3 a 8 silabas.
Veamos algunos ejemplos mas caracteristicos:

Un ailo / préximamente / después de casados /

3 5 6
Luld se puso / algo enferma /
5 5
estaba distraida / melancélica / preocupada.
7 5 5
La tristeza / de no tener el hijo /
4 7
la sospecha / de que su marido no queria tenerlo /
4 : 11
hacia llorar a Luld / a lagrima viva /
8 6
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con el corazoén / hinchado por la pena /
5 7

Andrés intenté / consolarla / explicarse.
5 4 4

Era imposible / Luld lloraba / le abrazaba /
6 5 5

le besaba / con la cara / llena de lagrimas /
4 4 + 6

Este recurso de la recurrencia regular ejerce un con-
trol, una contencién del impetu emotivo provocado por el
desacuerdo matrimonial. Es evidente, pues, el predominio
de la cadencia menor; pero hay cadencia mayor en algu-
nas frases consideradas en el analisis sintactico como ex-
pansiones o amplificaciones (con el corazén hinchado por
la pena, con la cara llena de ldgrimas, etc.) y en las interro-
gativas que aparecen al final del texto, donde se explican
las causas de la desolaciéon intima de Andrés. La mayor
complicacién sintactica de estas oraciones, especialmen-
te de la segunda, en correspondencia con la tensién paté-
tica que el desarrollo tematico adquiere en esta secuencia,
influye en que los grupos prosédicos sean de amplitud
creciente. Salvo en esta parte mas crucial del relato, tanto
la sobriedad y la claridad gramatical, como la precisién
del vocabulario, dan al texto ritmo contenido y eficacia re-
flexiva.
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JORGE LUIS BORGES,
EL SUR

Texto:

'El compadrito de la cara achinada se paré, tambalean-
dose. A un paso de Juan Dahlmann, lo injurié a gritos, co-
mo si estuviera muy lejos. Jugaba a exagerar su borrache-
ra y esa exageracién era una ferocidad y una burla. En-
tre malas palabras y obscenidades tiré al aire un largo cu-
chillo, lo siguié con los ojos, lo barajé, e invité a Dahl-
mann a pelear. El patrén objet6 con trémula voz que
Dahlmann estaba desarmado. En ese punto, algo impre-
visible ocurrié.

Desde un rincén, el viejo gaucho extatico, en el que
Dahlmann vio una cifra del Sur (del Sur que era suyo), le
tiré una daga desnuda que vino a caer a sus pies. Era como
si el Sur hubiera resuelto que Dahlmann aceptara el due-
lo. Dahlmann se incliné a recoger la daga y sintié dos co-
sas. La primera, que ese acto casi instintivo lo comprome-
tia a pelear. La segunda, que el arma, en su mano torpe, no
serviria para defenderlo, sino para justificar que lo mata-
ran. Alguna vez habia jugado con un puial, como todos
los hombres, pero su esgrima no pasaba de una nocién de
que los golpes deben ir hacia arriba y con el filo para aden-
tro. « No hubieran permitido en el sanatorio que me pasaran
estas cosas», penso.

—Vamos saliendo —dijo el otro.

Salieron, y si en Dahlmann no habia esperanza, tam-
poco habia temor. Sintié, al atravesar el umbral, que mo-
rir en una pelea a cuchillo, a cielo abierto y acometiendo,
hubiera sido una liberacion para él, una felicidad y una
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fiesta, en la primera noche del sanatorio, cuando le clava-
ron la aguja. Sintié que si él, entonces, hubiera podido ele-
30  gir o sofiar su muerte, ésta es la muerte que hubiera elegi-
do o sonado.
Dahlmann empuia con firmeza el cuchillo, que acaso
no sabra manejar, y sale a la llanura.

Jorge Luis Borges, Ficciones.
(Ed. Alianza Editorial, 1995, pags. 203-204.)

Comentario

Este texto es el final del cuento El Sur que forma parte de
una serie de pequerios relatos publicados en 1944 con el titu-
lo de Artificios, y que luego, juntamente con los ocho cuentos
de El jardin de senderos que se bifurcan (1941), integraran el
libro Ficciones. Este y otros libros de Borges ilustran su teo-
ria del relato como ficcién fantastica, lo que le lleva a un ale-
jamiento de la novela realista. Sin embargo, Borges, quiza el
autor hispanoamericano mas europeo, se vale frecuente-
mente del relato para explicar su visién negativa del mundo,
inspirada, en gran parte, en filésofos y escritores europeos.

Aungque los episodios que se narran en El Sur sélo se
sostienen desde la fantasia, presenta una estructura na-
rrativa no muy diferente de la realista. El orden cronolé-
gico permite una lectura tradicional de los hechos. Pero
hay otros aspectos que no responden a la experiencia ex-
terior, sino a la conciencia desasida de Dahlmann, y tie-
nen, por lo tanto, caracter de simbolo.

1. Comentario semantico

1.1. Comentario léxico-semdntico
La mayor parte de las palabras designan lo concreto,
sirviendo ya para la descripcién de los personajes que ha-

bia en el establecimiento, ya para la representacién de la
escena de matoneria. El efecto real de los componentes 1é-
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xicos y la organizacién enunciativa del pasaje tienen como
principal funcién la reconstitucién imaginaria de una esce-
na de cuchilleros gauchos, a través de notaciones realistas.
El texto consiste en un relato con partes descriptivas,
cortado solamente por dos secuencias de discurso directo.
A la narracién y la descripcion va asociada la reflexion.
Primero estudiaremos los vocablos desde el punto de vis-
ta de la historia propiamente dicha, tanto en las frases na-
rrativas como en las descriptivas, y luego veremos cé6mo a
estos hechos el autor les da una trascendencia axiolégica.
Dahlmann, protagonista de la historia, emprendié un
viaje al Sur, a convalecer de una operacién quirtrgica que se
habia complicado. Pero este deseo de retornar a una forma
de vida tradicional, de caracter autdéctono, se vera absurda-
mente obstaculizado por unos hechos insélitos. Como la no-
che caia, Dahlmann se vio obligado a entrar en un estableci-
miento y decidié cenar alli. En el local, ademas del patrén,
estaban un viejo gaucho, acurrucado junto al mostrador, y,
sentados en una mesa, dos peones y otro tipo atin mas pen-
denciero que, aparentemente sin motivo alguno, se diver-
tian molestando a Dahlmann. Pero la burla se convirtié
pronto en hostilidad anormal y feroz, pues el mozalbete de
aire brutal le ret6 a una pelea a cuchillo, a pesar de la pro-
testa del patrén. Dahlmann comprendié la obligacién de ba-
tirse cuando el viejo gaucho le procuré una daga. Incapaz de
defenderse e indiferente a la muerte, se dejé ir al descampa-
do, donde se batiria con aquel matén que €l desconocia.
Como dijimos, la descripcién del cuadro de aparente re-
alidad y la dramatizacién de la escena se hacen por medio
de un vocabulario concreto. Y asi el narrador nos da una
descripcién precisa de rasgos fisicos (El compadrito de la
cara achinada, 1; ojos, 6; trémula voz, 7; viejo gaucho extdti-
co, 10; pies, 12; mano torpe, 16), de gestos (se pard, tambale-
dndose, 1; injurid a gritos, 2; tiré al aire, 5; lo siguié con los
ojos, lo barajé, 6; le tiré, 12; se incliné a recoger, 14; empuria
con firmeza, 32). En esta representacién de lo concreto hay
que anadir las palabras que designan objetos y lugares (cu-
chillo, 6, 32; daga, 12, 14; arma, 16; putial, 18; aguja, 29; rin-
con, 10; Sur, 11, 13; sanatorio, 21, 28; umbral, 25; a la llanu-
ra, 33) y las frases circunstanciales (A un paso, 2; a gritos, 3;
muy lejos, 3; En este punto, 8; hacia arriba, 20; para adentro,
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20; a cielo abierto, 26; en la primera noche, 28; entonces, 29).
También las expresiones coloquiales aumentan el efecto de
lo real, y asi, compadrito (1), que es diminutivo de compa-
dre, aplicado a un personaje desconocido y pendenciero,
tiene un claro significativo peyorativo; de igual modo, la se-
cuencia dialogada en la que aparece el gerundio con valor
de mandato (Vamos saliendo, 23) refleja el uso coloquial.

La dramatizacién de la escena se basa también en com-
ponentes léxicos y gramaticales. El narrador presenta con
mucha fuerza caracterizadora al bravucén que injuria y de-
saffa a Dahlmann. La mayor parte de los nombres presen-
tan semas depreciativos que, por un lado, confirman el te-
ma del matonismo y, por otro, caracterizan el estado
inferior del ser humano, comparable a la animalidad; (bo-
rrachera, 3; una ferocidad y una burla, 4; Entre malas pala-
bras y obscenidades, 4-5). Otros procedimientos empleados
para la caracterizacién son el calificativo depreciativo (ma-
las, 5) y el caracterizante circunstancial (a gritos, 2). Tam-
bién los verbos y grupos verbales remiten a los comporta-
mientos de este personaje (injurid, 2; jugaba a exagerar, 3).

A la inversa, la caracterizacién del viejo gaucho entra-
fia una significacién valorizante. Los calificativos viejo
gaucho extdtico (10) no son depreciativos, sino que se reco-
noce en ellos la supervivencia de una dignidad a punto de
extinguirse, y el hecho de que le tirara una daga permitié
oponer a la impotencia humillada, el coraje, al deshonor el
honor. Para el Sur el honor era un deber (Era como si el Sur
hubiera resuelto que Dahlmann aceptara el duelo, 12, 14).

La idea de movilidad y de tensién est4 expresada prin-
cipalmente por verbos de accién (se paré tambaledndose, 1;
tird, 12; vino a caer, 12; se incliné a recoger, 14; Vamos sa-
liendo, 23; Salieron, 24; atravesar, 25; acometiendo, 26; em-
pusia, 32; sale, 33), especialmente por aquellos que relatan
hechos tomados en su sucesividad (¢ir6 al aire... lo siguid...
lo barajé, e invité a Dahlmann a pelear, 5-7).

El vocabulario del duelo cubre casi todo el texto en to-
dos sus diversos campos: la afrenta y el deshonor (lo inju-
rid, 2; ferocidad, burla, 4; malas palabras y obscenidades, 5),
la provocacién a duelo (tir6 al aire un largo cuchillo, 5-6; in-
vito a Dahlmann a pelear, 6-7), las reglas del desafio (El pa-
tron objetd... que Dahlmann estaba desarmado, 7; le tiré una

128

130



daga desnuda, 11-12), la obligacién de batirse y recupera-
cién del honor (aceptara el duelo, 13; se incliné a recoger la
daga, 14; lo comprometia a pelear, 15-16), asociacién con la
muerte (no serviria para defenderlo, sino para justificar que
lo mataran, 16-18; morir en una pelea a cuchillo, 25-26), el
lugar del duelo (a cielo abierto, 26; sale a la llanura, 33).

Como se puede observar, el final del cuento no contie-
ne desenlace, aunque se deduce. Este procedimiento de
suspensioén es frecuente en los relatos de Borges.

Como quedé dicho, al relato de la historia va asociado
un sentido simbdlico, un contenido reflexivo. ¢Qué es lo
que quiso expresar el autor? La aventura ocurre en el via-
je que Dahlmann hacia al Sur, después de haber vencido
la enfermedad. El viaje tiene connotaciones literarias,
pues es un artificio narrativo muy antiguo, recobrado, co-
mo se sabe, por Joyce. El viaje se embrolla con unos suce-
sos absurdos. El Sur llega a ser en la vida de Dahlmann
(del Sur que era suyo, 11) una entidad y un destino inapre-
hensibles.

El autor parece plantearse la eterna pregunta ¢es libre el
hombre? Y responde presentando un cuadro lleno de irra-
cionalidades. Este sentimiento de lo absurdo hace que Dahl-
mann aceptara el duelo como un acto casi instintivo (15).
Sin embargo, tenia conciencia de la condicién absurda en
que se encontraba. Era lacido. Pero la conciencia de nada
sirve en un mundo absurdo. El haber aceptado el duelo no
serviria... sino para justificar que lo mataran (17-18). Borges,
por tanto, en este punto se separa de Camus que afirmaba
que el hombre es profundamente libre a partir del momen-
to en que conoce lticidamente su condicién sin esperanza.

En esta situacién Dahlmann tiene la sensacién de lo
extrafio y de la soledad. Y es aqui que aparece por trasla-
cién el tema de la experiencia del sanatorio: No hubieran
permitido en el sanatorio que me pasaran estas cosas (21-
22). En el sanatorio no era libre, estaba vigilado, pero se
sentia protegido. Puede conjeturarse que para el autor la
libertad del hombre esta condenada de antemano a causa
de la hostilidad del mundo.

Con la introduccién de temas reflexivos, en el penulti-
mo paragrafo, aparecen las palabras abstractas (esperan-
za, 24; temor, 25; liberacion, 27; felicidad, 27; muerte, 30),
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los verbos que expresan percepcién intelectual (Sintid, 25,
29), los que indican una accién mental (elegir, 29; elegido,
31) y los que denotan mera irrealidad (hubiera podido, 29).

El narrador, omnisciente, penetra en la conciencia de
Dahlmann y transmite al lector lo que aquél piensa en los
instantes que preceden al duelo. En todo el proceso mental
se advierte una justificacién metafisica de la muerte. Dahl-
mann tiene conciencia que camina sin esperanza (24) por
un mundo irracional, absurdo. La liberacién del dolor, de
la enfermedad, de que son simbolo el sanatorio (28), de las
experiencias absurdas, como la descrita en este relato, de
los deseos irrealizables (adviértase la sustancia simbélica
del Sur) s6lo puede conseguirse abandonando este mundo
con agrado. Dahlmann habia comprendido en el sanatorio
que sélo se podria alcanzar la liberacién (27), la felicidad
(27) renunciando a la voluntad de vivir. Pero la muerte que
hubiera elegido seria una muerte tragica, como la que le
esperaba ahora (ésta es la muerte que hubiera elegido, 30).
El final tragico quiza exprese la rebelién total del hombre
ante el confrontamiento diario con lo absurdo.

De un modo muy conciso y encubierto, el autor vuelve
a aludir al tema de la libertad por medio de una disyunti-
va (hubiera podido elegir o sofiar, 29-30) que presenta cla-
ramente en oposicién los dos términos. Esto quiere decir
si somos seres libres o tenemos la ilusién de ser libres.

1.2. Significacion emotiva de las palabras

Aunque parezca extrafio, el autor se ocupa con preci-
si6n y concision de la representacién de un universo ficti-
cio. Su maestria consiste en hacer creibles y aprehensibles
los contenidos fantésticos. Su escritura se revela ajena a la
profusién emotiva. Ya quedé visto cémo los componentes
Iéxicos producen el efecto de lo real. Sin embargo, se pue-
den observar algunos signos de intensidad expresiva y de
modalizacién que apelan la intervencién de una subjetivi-
dad, y que permiten encuadrar algunas partes del texto en
el discurso reflexivo y axiolégico. -

Los signos axiolégicos se presentan por medio de los
caracterizantes devaluativos (achinada, 1 —este rasgo so-
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matico es sefial de crueldad—; malas, 5) y el circunstan-
cial modal a gritos (2) realzado por una amplificacién co-
mo si estuviera muy lejos (3). La acumulacién de verbos,
en coordinacion copulativa, tird al aire... lo siguié con los
ojos, lo barajo, e invité (6) denotan una progresiéon de la in-
tensidad significativa y del efecto dramatico.

Los actos atribuidos a Dahlmann contrastan con los
del matoén en el caracterizante (mano torpe, 16) y en el in-
tensivo-restrictivo casi (casi instintivo, 15) que pone de re-
lieve su actuacién apenas consciente. Hay que afiadir que
el adverbio de posibilidad acaso (32) acrecienta el efecto
dramatico al final del relato.

Como quedod visto, en el relato, especialmente en la tl-
tima parte, subyace un sentido oculto, en el que es reco-
nocible el pensamiento del autor. Tanto los hechos exter-
nos acaecidos a Dahlmann, como lo que éste piensa,
tienen por fin la reflexién sobre la condicién del hombre.
Esta caracteristica conduce a una modalizacién interpre-
tativa. Frases como éstas hubiera sido una liberacion para
él (27), la muerte que hubiera elegido o soviado (30-31) ase-
guran el desplazamiento de lo real a lo conceptual.

1.3. Las desviaciones semdnticas y otras figuras

Esta narracién de una pelea a cuchillo en un espacio
rural, a pesar de que contiene vocablos usuales para la
descripcién de una escena de matoneria, no emplea un
lenguaje vulgar, sino cuidado. Los hechos estan expresa-
dos de una forma precisa y a la vez limpida, e incluso se
pueden descubrir formas de diccién elaborada, como el
uso del pretérito pluscuamperfecto de subjuntivo, y de efi-
cacia estilistica que permiten la transicién de una realidad
vulgar hacia los dominios de la reflexién.

La elegancia cuidada de la secuencia EI patrén objetd
con trémula voz (8) se encuentra en otras secuencias: algo
imprevisible ocurrié (8-9); no habia esperanza, tampoco
habia temor (24-25), etc.

Observaremos los principales medios estilisticos que
favorecen el deslizamiento de una situacién de gran cruel-
dad al punto de vista del comentador. Desde la primera li-
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nea aparece la idea de la crueldad, discernible en el signifi-
cado metaférico del calificativo achinada, que se refuerza
en las parejas de términos una ferocidad y una burla (4),
malas palabras y obscenidades (5). Por otra parte, el gerun-
dio tambaledndose desvia el significado del verbo se paré
hacia la irracionalidad, que se refuerza con el vocablo bo-
rrachera (4). Los verbos en sucesion asindética tiré al aire. ..
lo siguid, lo barajoé (5-6) no describen sélo un movimiento
sino que también tienen connotaciones de lo espantoso y lo
criminal. Estos vocablos que expresan crueldad encuen-
tran contraste en los calificativos de los circunstanciales
con trémula voz (7), en su mano torpe, que son signos axio-
l6gicos del pavor y de la inexperiencia pendenciera.

En el pasaje en que se hace referencia al Sur el narra-
dor pretende evocar un mundo insélito. A los términos
que, entre otros conceptos, denotan antigiiedad como vie-
jo, daga (arma antigua) hay que afadir las expresiones
metaféricas: gaucho extdtico (10), una cifra del Sur (11),
una daga desnuda (12) y la densa personificacién como si
el Sur hubiera resuelto que Dahlmann aceptara el duelo (12-
13), que también resulta ser una sinécdoque.

El desplazamiento del significado literal de los hechos
hacia lo conceptual se hace al final del relato asociando el
semantismo de la muerte en duelo, expresado en términos
concretos mediante el verbo morir y los segmentos circuns-
tanciales (a cuchillo es complemento del nombre) a cielo
abierto (imagen banal) y acometiendo (26), el semantismo
de la finalidad metafisica, expresada en la expansién de tér-
minos abstractos una liberacién, una felicidad y una fiesta
(27-28). La imagen sotiar su muerte (30) asegura también la
transicién de una realidad horrible hacia el dominio de la
metafisica al insinuar la negacién de un mundo verdadero.

2. Comentario morfosintactico
2.1. Las formas verbales

La forma verbal méas empleada en el desarrollo de la ac-
cién narrativa es el pretérito perfecto simple (se pard, inju-
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rio, tird, siguid, barajo, invitd, objetd, vio, vino, incling, sin-
tid, dijo, Salieron, clavaron). En el tltimo paragrafo el pre-
sente histdérico sustituye al pretérito perfecto simple para
dar mas viveza a la accién (empuria, 32; sale, 33). También
en la narracién de los hechos se hace uso del imperfecto,
unas veces, para enunciar acciones que indican reiteracién
(jugaba a exagerar su borrachera, 3); otras la accién pasada
en su aspecto de duracién (comprometia, 15; pasaba, 19).
Con los verbos imperfectivos se acrecienta el aspecto dura-
tivo (era una ferocidad, 4; era suyo, 11 habia, 24, 25). Para
indicar una accién anterior con respecto a lo que sintié (14)
Dahlmann en el momento de recoger la daga, se usa el pre-
térito pluscuamperfecto habia jugado (18). El pluscuam-
perfecto de subjuntivo interviene en proposiciones subor-
dinadas sustantivas (hubieran permitido, 21; hubiera sido,
27; hubiera elegido o sofiado, 30-31), modales (hubiera re-
suelto, 13) y condicionales (hubiera podido, 29), con verbos
subordinantes en pasado (pensd, 22; sintié, 25, 29) e indi-
cando, como en el indicativo, una accién anterior a una ac-
cién pasada. En todas estas proposiciones en subjuntivo es
evidente el valor de lo imaginario (como si el Sur hubiera re-
suelto que Dahlmann aceptara el duelo, 12-13) y de lo irreal
(hubiera podido elegir o soriar su muerte, 29-30).

El infinitivo y el gerundio contribuyen a expresar dina-
mismo en la simultaneidad de los hechos. El infinitivo in-
terviene en la frase verbal vino a caer (12) que expresa una
accién que alcanzé su fin, en las proposiciones completi-
vas exagerar (3), ir (20) (debemos decir que el verbo deber
seguido de infinitivo no pierde su significado propio, por lo
tanto no constituye una frase verbal), morir (25), manejar
(33), en proposiciones que expresan finalidad a recoger
(14), a pelear (16), para defenderlo(17), para justificar (17)y
en la proposicién circunstancial al atravesar (25) donde se
subraya el aspecto durativo del infinitivo. El gerundio in-
terviene en la proposicién circunstancial modal tambaledn-
dose (1), y puede interpretarse como una accién incidente
del verbo se paré y como accién atribuida al sujeto El com-
padrito. También aparece en la secuencia dialogada Vamos
saliendo (23) que es una frase verbal que expresa que la
idea de movimiento se realiza con lentitud. Es evidente
que en este contexto el presente indica mandato. La accién
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del gerundio acometiendo (26) puede presentarse ante
nuestra mente como una accién coincidente con la de mo-
rir (25), aunque, en rigor, la accién de éste es consecuencia
del otro; por lo tanto expresa una anterioridad inmediata.
Hay que decir que el nexo copulativo y pone de manifiesto
el valor circunstancial que aqui posee acometiendo, pues va
coordinado a las expansiones circunstanciales en una pelea
a cuchillo, a cielo abierto (26).

2.2. Sintaxis

La originalidad de este texto reside en una oscilacién
entre la constatacién de los hechos ocurridos en el esta-
blecimiento y la realidad interior, es decir, la psique in-
consciente del protagonista. En la enunciacién de los he-
chos predomina la parataxis. Los hechos se suceden
mediante un encadenamiento inmediato, es decir sin ne-
x0s conjuntivos o mediante encadenamiento copulativo.
Este procedimiento se hace perceptible desde el principio,
especialmente en los hechos enunciados en frases sucesi-
vas (tiré al aire un largo cuchillo, lo siguié con los ojos, lo
barajé e invité..., 5-6), hasta el final (empuiia con firmeza
el cuchillo/.../y sale a la llanura, 32-33). La parataxis es
también el medio de organizar un conjunto de agrupa-
mientos binarios (una ferocidad y una burla, 4; Entre ma-
las palabras y obscenidades, 4-5) o terciarios (una libera-
cion, una felicidad y una fiesta, 27-28), aunque aqui se
hace referencia a lo psiquico subijetivo.

El contenido referente a lo mental o a la psique incons-
ciente presenta una organizacién sintactica mas compleja
y un ritmo mas lento. Para expresar este oculto sentido, el
autor se vale de subordinadas relativas, de aposiciones, de
proposiciones circunstanciales, de extrafias asociaciones,
etc. Pero ni la mayor complejidad semantica y estilistica al-
tera las caracteristicas dominantes de este texto narrativo:
propiedad, sobriedad y correccién sintacticas.

En el primer paragrafo del pasaje el narrador se limita a
exponer unos hechos que daran lugar al comienzo de una
escena dramatica. Tanto en la presentacién de este cuadro
como en su dramatizacién se observa la organizacién enun-
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ciativa que, juntamente con los componentes léxicos ya es-
tudiados, produce el efecto de lo real. Las oraciones se suce-
den sin morfemas de enlace ni elementos anaféricos, a ex-
cepcién de la dltima, que se inicia con la frase anaférica En
ese punto (8). Pero todas ellas tienen en comiin el mismo su-
jeto. En todo caso, el encadenamiento asindético, sin enla-
ces entre las oraciones que constituyen el discurso, es una
caracteristica de este texto. Las primeras oraciones presen-
tan circunstancias que anuncian el inicio del drama y des-
criben el comportamiento bestial del compadrito que es pre-
sentado peyorativamente (de la cara achinada, 1), como si se
tratara de un delincuente. En la primera, el gerundio tam:-
baledndose constituye una proposicién adverbial de modo
atribuida al sujeto. En la segunda, el complemento circuns-
tancial a gritos (2) va seguido de una expansién en forma de
proposicién adverbial de modo (como si estuviera muy lejos,
3). Esta misma nocién de hechos injuriosos también la ob-
servamos en la pareja de términos Entre malas palabras y
obscenidades (4-5) que introduce la cuarta oracién. Pero
aqui el efecto dramatico atn se hace mas eficaz por la acu-
mulacién de proposiciones coordinadas que denotan una
progresioén febril de la bestialidad (¢ir6 al aire un largo cu-
chillo, lo sigui6 con los ojos, lo barajé, e invité a Dahlmann a
pelear (5-7). La siguiente oracién (subordinada sustantiva)
aunque no presenta ningin morfema de enlace, tiene senti-
do adversativo. La dltima oracién se inicia con una frase en
la que el adjetivo demostrativo seguido de sustantivo (En ese
punto) tiene valor anaférico y, por lo tanto, asegura la rela-
cién con la oracién anterior. La brevedad de la oracién y la
alusién a lo que va a venir por medio del indefinido neutro
algo (8) mantienen en suspenso el &nimo del lector.

La sintaxis se hace mas compleja, con predominio de
la hipotaxis, a partir del momento en que el narrador pe-
netra en el pensamiento del protagonista. Y asi el sujeto
de la primera oracién del segundo paragrafo (gaucho, 10),
ademas de los adjetivos caracterizadores viejo, extdtico
(10), se dilata en una proposicién de relativo (en el que
Dahlmann vio una cifra del Sur, 10-11) que va seguida de
un inciso, en aposicién a la palabra Suz, que aparece repe-
tida (epandfora), con funcién explicativa, pues nos da una
precisién caracterizante de la psigue del personaje. Tam-
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bién el complemento directo daga (12) da lugar a otra pro-
posicién de relativo que afiade precisiones espaciales. El
autor se convierte en la siguiente oracién en comentador
del pensamiento del personaje: Era como si el Sur hubiera
resuelto que Dahlmann aceptara el duelo. La locucién con-
juntiva como si introduce una proposicién modal que in-
dica de un modo imaginario la razén de la decisién de
Dahlmann. En la primera proposicién de la oracién que
sigue (coordinada copulativa) es perceptible el discurso
narrativo (Dahlmann se incliné a recoger la daga, 14) y en
la segunda, que tiene sentido adversativo, el paso al dis-
curso psiquico (sintié dos cosas, 14). Las dos oraciones si-
guientes (15-18) expresan lo mentado por Dahlmann vy,
aunque aparentemente independientes, en realidad, son
subordinadas sustantivas en estilo indirecto, introducidas
por la conjuncién gue (15, 16) y mentalmente dependien-
tes del verbo sintié (14). El comienzo de cada oracién esta
marcado por los términos correlativos La primera (15), La
segunda (16) que, ademas, son anafdricos, es decir, inter-
pretan y remiten a dos cosas (14). La proposicién coordi-
nada de la segunda oracién (sino para justificar que lo
mataran, 17-18) incrementa el efecto dramatico. El plus-
cuamperfecto habia jugado (18) indica anterioridad men-
talmente también con respecto a sintié (14), y constata un
hecho del pasado de Dahlmann del que el autor nos da
precisiones, unas innecesarias como la que se indica en la
proposicién comparativa (como todos los hombres, 18-19),
pero otras van en el sentido dramatico de la escena como
las que se refieren en la segunda oracién coordinada ad-
versativa (19-21). Obsérvese que el complemento (nocion,
19) del verbo pasaba desarrolla una proposicién sustanti-
va de complemento preposicional del nombre (de que los
golpes deben ir hacia arriba y con el filo para adentro, 19-
21). El monodlogo interior (21-22) pone fin al discurso re-
flexivo de esta parte del texto y descubre que Dahlmann
tiene la conciencia de ser, en esta situacién, un ser contin-
gente, es decir, entre la necesidad y la imposibilidad (No
hubiera permitido... que me pasara). El monodlogo esté re-
producido en estilo directo y constituye el complemento
directo de pensd (22). También esta en estilo directo la se-
cuencia dialogada que refleja el habla familiar del compa-
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drito, y constituye una orden perentoria por su concisién
minima.

El discurso reflexivo vuelve a aflorar en el pardgrafo pe-
niltimo (lineas 24-31). El conjunto de los hechos narrados
es insignificante, a excepcién de la accién relatada en el pa-
sado simple Salieron (24), en la proposicién circunstancial al
atravesar el umbral (25) y en las expansiones circunstancia-
les a cuchillo, a cielo abierto (26). Por otra parte, la sintaxis es
mas elaborada, ajustada a la representacién de elementos
que se sithian tras la conciencia. Las oraciones son comple-
jas y se organizan mediante proposiciones organizadas si-
métricamente (no habia esperanza, tampoco habia temor, 24-
25), o elementos de proposiciones en oposiciéon (elegir o
soriar, 29-30; elegido o sofiado, 30-31), mediante expansiones
simétricas (a cuchillo, a cielo abierto, 26), la acumulacién de
términos (una liberacion..., una felicidad y una fiesta, 27-28),
la insercion acumulativa de circunstanciales (en una pelea a
cuchillo, a cielo abierto y acometiendo, 26; en la primera no-
che del sanatorio, cuando le clavaron la aguja, 28-29), la re-
peticién de palabras (muerte, 30). Todos estos elementos
dilatan las oraciones, especialmente el segundo periodo ora-
cional (25-29). Es perceptible en el enunciado de la comple-
tiva de Sintié (25) que las tres expansiones circunstanciales
(en una pelea a cuchillo, a cielo abierto y acometiendo, 26) que
complementan al infinitivo morir (25) (nicleo del sujeto de
hubiera sido, 27), se presentan en contraposicién y en coin-
cidencia niimerica con los términos que constituyen el atri-
buto (una liberacion, una felicidad y una fiesta).

El altimo periodo (32-33) rompe el tono reflexivo y
axiolégico que habia tomado la narracién y refiere el final
de la historia, aunque no el desenlace. Se compone de dos
oraciones coordinadas copulativas. La primera desarrolla
una subordinada de relativo por la que se manifiesta sutil-
mente la duda del narrador sobre el desenlace mediante el
modalizador acaso (32) y el futuro de probabilidad sabrd
manejar (33). Esta oracién establece una relacién inter-
textual con otra del segundo paragrafo (que el arma, en su
mano torpe, no serviria para defenderlo, 16-17). La segunda
oracién coordinada refiere el tltimo hecho (sale a la lla-
nura, 33) que por su concisién minima hace maés vivo el
efecto de suspension.
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AZORIN,

LAS CONFESIONES

DE UN PEQUENO FILOSOFO

Texto:

En la ciudad hay diez o doce iglesias; las campanas to-
can a todas horas; pasan labriegos con capas pardas; van y
vienen devotas con mantillas negras. Y de cuando en cuan-
do discurre por las calles un hombre triste que hace tinti-
near una campanilla, y nos anuncia que un convecino
nuestro acaba de morirse.

En Semana Santa toda esta melancolia congénita lle-
ga a su estado agudo: forman las procesiones largas filas
de encapuchados, negros, morados, amarillos, que llevan
Cristos sanguinosos y Virgenes doloridas; suenan a lo lejos
unas bocinas roncas con sones plafiideros; tafien las cam-
panas; en las iglesias, sobre las losas, entre cuatro blan-
dones, en la penumbra de la nave, un crucifijo abre sus
brazos, y las devotas suspiran, lloran y besan sus pies cla-
veteados.

Y esta tristeza, a través de siglos y siglos, en un pueblo
pobre, en que los inviernos son crueles, en que apenas se
come, en que las casas son desabrigadas, han ido forman-
do como un sedimento milenario, como un recio ambien-
te de dolor, de resignacién, de mudo e impasible renuncia-
miento a las luchas vibrantes de la vida.

Azorin, Las confesiones de un pequetio filésofo.
(Ed. Espasa-Calpe, Selecciones Austral,
1976, pags. 87-88.)
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Comentario

Este extracto de Las confesiones de un pequerio filésofo
es una presentacion y una critica de las costumbres de los
habitantes de Yecla. Se observa en el texto esta doble ten-
dencia: la percepcién inmediata de lo real y la expresion
reflexiva, eficaz, unas veces irénica, otras, subrepticia-
mente subversiva, de la mentalidad de los moradores de
este pueblo manchego. Observacién y critica de la reali-
dad evocada son aqui inesperables. Trataremos de demos-
trar esta bipolaridad a través de las caracteristicas del vo-
cabulario, de la morfologia, de la sintaxis y de las figuras
estilisticas.

1. Comentario semantico

1.1. Nivel léxico-semdntico

Una gran parte del vocabulario designa la realidad or-
dinaria, el universo concreto de Yecla, aprehendido me-
diante verbos de percepcién inmediata (tocan, pasan, 1-2;
van y vienen, 2-3; tintinear, 4; suenan, 10; tavien, 14; lloran
y besan, 14). Prevalecen los sustantivos concretos (ciudad,
iglesias, campanas, labriegos, capas, mantillas, calles, cam-
panillas, etc.). Algunas palabras y frases describen aspec-
tos pintorescos de la vida de un pueblo manchego, a prin-
cipios de siglo, especialmente los referentes a los clichés
descriptivos de la Semana Santa (capas pardas, 2; mantillas
negras, 3; un hombre triste que hace tintinear una campa-
nilla, 4-5; filas de encapuchados, 8-9; Cristos sanguinosos y
Virgenes doloridas, 10). Otra parte considerable del voca-
bulario remite al registro evaluativo. El autor no se limita
a una representacién impersonal, lacénica, de la realidad,
mas bien lo hace a través de vocablos evaluativos de sema
negativo, que expresan privacioén de alegria, de dicha o de
vida (morirse, 6; melancolia, 7; penumbra, 13; suspiran, llo-
ran, 14; tristeza, 16; dolor, 20; resignacion, 20; renuncia-
miento, 20).

Los abundantes adjetivos calificativos giran también
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en torno a la nocién de tristeza, dolor, privacién y muerte
(negras, 3; triste, 4; negros, morados, 9; sanguinosos, 10;
doloridas, 10; platiideros, 11; claveteados, 15; pobre, 17,
crueles, 17; desabrigadas, 18). Las referencias a cierta de-
lectacién mérbida en el dolor y a la exaltacién primitiva
son constantes (nos anuncia que un convecino nuestro
acaba de morirse, 5-6; melancolia congénita, 7; estado agu-
do, 8; suspiran, lloran y besan sus pies claveteados, 14-15;
tristeza, a través de siglos vy siglos, 16; sedimento milenario,
19). Al campo de la pasividad de la gente registramos ex-
presiones que denotan un papel mas pasivo que activo,
una situacién que padecen y no dominan (ambiente de do-
lor, de resignacion, de mudo e impasible renunciamiento,
19-21). Obsérvese que la abstraccién es predominante en
el vocabulario que indica devaluacién.

En cuanto a los predeterminantes (los presentadores
del nombre) se observa un predominio del articulo definido
en la referencia a objetos concretos o elementos de una rea-
lidad conocida o previamente mencionada (las campanas,
1, 11; las calles, las procesiones, las iglesias, las losas, la nave,
las devotas, las casas), también aparece el empleo del defi-
nido genérico en los inviernos (17), las luchas... de la vida
(21). Como es normal, los nombres abstractos van acompa-
fiados del articulo definido la penumbra (13). Los indefini-
dos marcan la indeterminacién, destacando una unidad
con relacién a un conjunto (un hombre, 4; una campanilla,
5; un convecino, 5; un crucifijo, 13), o un grupo de objetos,
no sefialados previamente, entre los de la clase que designa
el sustantivo (unas bocinas, 11). El articulo indeterminado
adquiere significacién intensificadora, ponderativa o enfa-
tica cuando se emplea ante un sustantivo acompariado de
adjetivo (en un pueblo pobre, 16-17; un sedimento milenario,
19; un recio ambiente, 19). Hay algtin caso de indetermina-
cién completa (labriegos, 2; devotas, 3; siglos, 16), pero dice
las devotas (14) en la segunda presentacién; y varios casos
de sustantivos sin predeterminantes pero que van acompa-
fiados de adjetivos u otros modificadores que los determi-
nan cualitativamente (largas filas, 8; de encapuchados ne-
gros..., 9; Cristos sanguinosos y Virgenes doloridas, 10).

Tanto los primeros ejemplos como los segundos pueden
entenderse como casos particulares del indefinido. Los de-
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mas determinantes determinan con el maximo de singula-
rizacién (diez o doce iglesias, 1;esta melancolia, T; su estado,
8; cuatro blandones, 12; sus brazos, 13; sus pies, 14; esta tris-
teza, 16). Los adjetivos demostrativos esta melancolia, esta
tristeza aseguran la cohesién interna de los tres paragrafos;
los posesivos sus brazos, sus pies, la referencia reiterada a
un crucifijo (13). Por ultimo, una referencia globalizante de
una situacién observada se puede ver en el empleo del de-
terminante indefinido a todas horas (2).

1.2. Significacion emotiva de las palabras

Aunque al autor la exigencia de exactitud le importa
mas que lo estimativo, se pueden observar, entre los proce-
dimientos de expresién, numerosos signos de intensifica-
cién de la expresién que atestiguan, a pesar de que no hay
ninguna marca de la presencia del autor, la intervencién de
una subjetividad, y que dan fundamento para situar este
cuadro descriptivo en el discurso critico y moralizador.

En torno a las palabras clave melancolia (7) y tristeza
(16) gira gran numero de frases evaluativas (un hombre
triste, 4; melancolia congénita, 7; Cristos sanguinosos y Vir-
genes doloridas, 10; sones plaviideros, 11; tristeza, a través de
siglos y siglos, 16). La repeticién de la palabra siglos es un
procedimiento de intensificacién de la expresién. Por otra
parte, el adverbio de intensidad apenas (17) modifica cuan-
titativamente la accion del verbo (come, 18).

Los devaluativos también se manifiestan en las compa-
raciones que sirven para ponderar los efectos negativos de la
tristeza. La multiplicacién de los términos de comparacion,
en acumulacién asindética, produce una progresién de la
intensidad, cada vez mas febril, realzada por el sufrimiento
moral que significan las palabras que establecen la compa-
raciéon (como un sedimento milenario, como un recio am-
biente de dolor, de resignacion, de mudo e impasible renun-
ciamiento, 19-21). Podria, pues, decirse que la evocacién de
la realidad exterior, de los comportamientos y costumbres
de los habitantes de Yecla, se expresa a través de devaluati-
vos. Ninguna palabra del texto se relaciona con el tema de la
dicha. Todas las impresiones percibidas gravitan en torno a
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la nocién de tristeza o de melancolia. Los detalles de la vesti-
menta concuerdan con este cuadro gris (capas pardas, 2;
mantillas negras, 3). El lector advierte la prioridad dada a las
impresiones sobre el papel predominante de la Iglesia. Los
numerales diez o doce iglesias y el circunstancial totalizador
(a todas horas) aseguran la preeminencia de la influencia re-
ligiosa, que no dulcifica el espiritu de la gente, sino que lo
transporta hacia el dominio de lo irracional y del misticismo
exaltado, como lo indican las connotaciones de duelo que se
perciben en la representacién de la Semana Santa. La vida
triste de los habitantes tiene visos de irracionalidad. La ré-
plica del autor a estas extrafias manifestaciones, antagéni-
cas de la vida, estd marcada en términos de diagndstico que
denotan ironia (melancolia congénita, 7; estado agudo, 8). E1
vocabulario de la tristeza adquiere aqui su mayor relieve por
las intensificaciones de la significacion. Es de efecto inten-
sificador la acumulacién asindética de calificativos que in-
dican colores fuertes, asociados al ritual mortuorio (negros,
morados, amarillos, 9) que van complementando al término
encapuchados, que produce una doble referencia de lo per-
ceptible y de lo fantasmagérico. La percepcién de las ima-
genes procesionales tan s6lo como simbolos de dolor a tra-
vés de construcciones simétricas (Cristos sanguinosos y
Virgenes doloridas, 10), ademas de pretender ser un evalua-
tivo, constituye también un medio de intensificacion de la
expresion. El efecto de dramatizacién es vivo en la abun-
dancia de expansiones circunstanciales en sucesién asindé-
tica (en las iglesias, sobre las losas, entre cuatro blandones, en
la penumbra, 12-13), y se hace particularmente patético e
irénico en la acumulacién de verbos que denotan una pro-
gresién de la intensidad significativa (suspiran, lloran, be-
san), y que acenttan el desvio de la realidad hacia un extra-
fio misticismo.

1.3. Las desviaciones semdnticas y otras figuras
A causa de la subjetividad que, como acabamos de ver,
aflora en este extracto de Las confesiones de un pequetio fi-

[6sofo y, consecuentemente a causa de la ironia que sub-
yace en €él, de la observacién se pasa a una interpretacién
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critica de la realidad evocada. Para esta ambivalencia del
texto el autor se vale de los signos de intensificacién sefia-
lados (principalmente de las expansiones en acumulacién
y de paralelismos) de connotaciones y de otros recursos
estilisticos que sefialaremos a continuacién.

Tanto la organizacién sintactica como la estilistica son
diferentes en cada uno de los tres paragrafos. El primero es
de una claridad y una precisién parecidas a las que carac-
terizan a la escritura informativa; el segundo, aunque pre-
senta una estructura sintictica sencilla (la parataxis), hay
que reconocer la riqueza léxica, los medios de intensifica-
cién (los apareamientos), las imégenes, los efectos de dra-
matizacion. El tercer pardgrafo es mas complejo por el
alargamiento del enunciado por medio de expansiones cir-
cunstanciales, de relativo, y por la acumulacién de compa-
raciones. Esta complejidad estructural y estilistica mani-
fiesta subjetividad, valoracion, es decir, lucidez de analista.

En el primer paragrafo, més que descripcion, hay enu-
meracion de elementos presentados en secuencias simé-
tricas, que corresponden a conjuntos no humanos (hay...
iglesias, las campanas tocan) y a conjuntos humanos (pa-
san labriegos, van y vienen devotas, discurre por las calles
un hombre). De este dispositivo enumerativo resulta una
serie de paralelismos: pasan labriegos/con capas largas;
van y vienen devotas/con mantillas largas, en los que es fa-
cil reconocer como se vera mas adelante, una disposicién
ritmica. Pero de estas construcciones en que los vocablos
presentan identidad de funcién gramatical hay numero-
sos ejemplos en las partes descriptivas del texto: suenan
unas bocinas.../con sones plaiideros; tavien las campanas,
un crucifijo abre sus brazos, las devotas suspiran. El autor
se propone mediante su empleo ilustrar, representar la vi-
da monétona de Yecla. Podemos, pues, considerar estas
construcciones recursivas como figuras de la monotonia.

El cuadro descriptivo de la Semana Santa esta presen-
tado como una metamorfosis de la vida de Yecla. El voca-
bulario es fuertemente connotativo. Adjetivos calificativos
y circunstanciales, en forma acumulativa, evocan, en ma-
yor o menor grado de intensidad, la predisposicién de la
gente espafola para las tenebrosas manifestaciones de do-
lor. Todos los signos descritos son una caracterizacién an-
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tagénica de los elementos y atributos vitales: encapucha-
dos negros (9), entre cuatro blandones, en la penumbra (12-
13) connotan lo tenebroso, la falta de luz; Cristos sangui-
nosos y Virgenes doloridas (10), sones plaviideros (11) tarien
las campanas (11-12), un crucifijo abre sus brazos (13),
ademas de sus significados propios, tienen connotaciones
de muerte; las devotas suspiran, lloran (14) remite a un es-
tado de neurosis que impide la alegria.

Cada designacién es un sintoma de la falta de vida, de
renunciamiento a las luchas vibrantes de la vida (20-21).
En gran medida, la eficacia sugestiva de estas expresiones
de significacién negativa resulta del alargamiento del
enunciado por medio de calificativos y de expansiones
circunstanciales de intensidad creciente (encapuchados
negros/ Cristos sanguinosos/Virgenes doloridas/; bocinas
roncas/con sones platiideros/; en las iglesias/sobre las lo-
saslentre cuatro blandones/en la penumbra) o por medio de
paralelismos de las formas verbales (suspiran, lloran y be-
san). Este procedimiento de insercién de elementos de
proposiciones o de proposiciones para sefialar una pro-
gresion tanto razonadora como vehemente se observa en
la dltima parte del texto. En esta serie enumerativa de pro-
posiciones morfolégicamente idénticas hay una progre-
sién, una gradual intensificacién de la expresién (en que
los inviernos son crueles, en que apenas se come, en que las
casas son desabrigadas, 17-18). La relevancia de la perso-
nificacién los inviernos son crueles es minima por ser bas-
tante usual.

La moderacién del lenguaje figurado es notorio por la
exigencia de precisioén. Las figuras anal6gicas observadas
son también de gran claridad, sugestivas y en perfecta re-
lacién con el desarrollo del tema. La escasez de iméagenes
est4d compensada con las caracteristicas sensoriales del
referente: tocan, pardas, negras, tintinear (voz onomatopé-
yica), negros, morados, amarillos, roncas (voz onomatopéyi-
ca), tarien, suspiran, vibrantes. Cristos sanguinosos (10) y
sones plasiideros (11) no son mas que imégenes banales, a
pesar de la analogia sugerida entre Cristo y sangre, entre
cierta clase de sonidos y plafiidos. Luchas vibrantes tam-
bién es una metafora desgastada por el uso. En cambio, la
prosopopeya, tal como esta enunciada, un crucifijo abre
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sus brazos (13), y por encontrarse al final de un contexto de
efecto fantasmal, produce una referencia hacia el alucina-
miento religioso. Una doble comparacién final (como un
sedimento milenario, como un recio ambiente de dolor, 19-
20) explica las raices de la tristeza congénita de los habi-
tantes de Yecla, pero la segunda expresién analégica se
alarga en expansiones caracterizantes (de dolov, de resigna-
cion, de mudo e impasible renunciamiento, 20-21) que des-
cubren la vehemencia del autor, todas ellas contrarias a las
luchas vibrantes de la vida (21). La expresion asi formulada
se acentua por la antitesis implicita de la frase final.

2. Comentario morfosintactico

2.1. Las formas verbales

El presente es el tiempo casi exclusivo de las formas
verbales conjugadas. La permanencia expresada coincide
con el acto de la enunciacién, presentidndola de un modo
inmediato y con mas viveza al lector (tocan, pasan, van y
vienen, forman, suenan, tavien, etc.). En nos anuncia (5) el
pronombre coopera en esa sensacién de inmediatez y de
participacién en la accién producida. Ademas esta homo-
geneidad de las acciones verbales constituye un factor de
cohesién textual.

Como es sabido, el presente tiene distintos valores, y a
veces no resulta clara la diferenciacién. En este texto per-
cibimos formas que describen una situacién sin indicacién
de comienzo ni de término, pero que incluyen el tiempo en
que se habla (presente permanente o durativo): hay (1), abre
(13), come (18), son (18); formas en las que el valor domi-
nante es de intemporalidad (son, 17); en el caso de tocan
(1) la omnitemporalidad esta indicada por la expresién to-
talizadora a todas horas. Muchos de los presentes que des-
criben situaciones o experiencias humanas estan en un
contexto referencial restringido por los circunstanciales de
tiempo de cuando en cuando (3) (discurre, 4; anuncia, 5),
En Semana Santa (7)... (forman, 8; llevan, 9; suenan, 10;
tavien, 11; suspiran, lloran y besan, 14) que exigen situar los
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hechos en una temporalidad posterior respecto a la de
los verbos pasan (2), van y vienen (2-3), cuyas acciones po-
drian coexistir estrictamente con el acto del discurso. En
cambio, esos menudos sucesos que ocurren por la muerte
de alguien o en Semana Santa no coinciden con el mo-
mento del discurso, sino que se producen solamente en co-
rrelacién con los circunstanciales de tiempo, por lo tanto,
se aproximan al valor del presente habitual.

En cuanto a las formas no conjugadas, todas forman
perifrasis verbales. La frase verbal hace tintinear (4), en ri-
gor no contiene los rasgos que caracterizan a las perifrasis
verbales. Son dos acciones simultaneas, y la de tintinear es
completiva de hace, que no ha perdido su significado pro-
pio y, por lo tanto, no se ha convertido en mero auxiliar;
pero en cuanto verbo factitivo de algiin modo influye en la
asociacion de los dos verbos con una significacién de ac-
cién perfectiva. Acaba de morirse (6) indica accién cum-
plida, poniendo en perspectiva las dos acciones del con-
texto (la durativa de anuncia y la perfectiva de acaba de
morirse). Ha ido formando significa que la accién se pro-
dujo de un modo gradual y sucesivo.

2.2. Sintaxis

Los dos rasgos mas notorios de la estructura sintacti-
ca de este texto son la yuxtaposicién y las expansiones,
que constituyen una técnica eficaz en la descripcién y en
la presentacién de hechos menudos. En las series enume-
rativas domina ampliamente el asindeton, que general-
mente tiene valor adjuntivo, y significa encadenamiento
inmediato. La coordinacién copulativa oracional esté ex-
plicitada en algunos casos (3, 5, 14). La copulativay (16),
al comienzo del tltimo paragrafo, tiene sentido ilativo con
lo antes expuesto. Pero a veces el asindeton interproposi-
cional permite implicitar relaciones légicas, por ejemplo,
de causa a consecuencia (hay diez o doce iglesias; las cam-
panas tocan a todas horas, 1-2; en Semana Santa toda esta
melancolia llega a su estado agudo: forman las procesiones,
etc., 7-15). Asimismo, la parataxis permite entender otras
relaciones; entre las oraciones un crucifijo abre sus brazos,
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y las devotas suspiran (13-14) se establece también una re-
lacién de causa a consecuencia.

El primer paragrafo, como ya se indicé, presenta la es-
tructura sintactica parecida a la de los textos informati-
vos. Esté constituido por dos periodos oracionales coordi-
nados por la copulativa Y (3). Ya quedé explicada la
relacién entre la primera oracién del primer periodo y las
restantes, que constituyen una serie enumerativa con el
mismo dispositivo sintactico: sujeto + verbo en presente
(o verbo + sujeto) + complemento circunstancial. Algunas
de estas proposiciones presentan correspondencias for-
males y seméanticas en todos sus elementos (pasan labrie-
gos con capas pardas/van y vienen devotas con mantillas
negras, 2-3). El siguiente periodo contiene una oracién
compuesta por coordinacién copulativa, cuyo sujeto, co-
mun a ambos verbos, lleva una expansién relativa deter-
minativa (que hace tintinear una campanilla, 4-5). Una
completiva con el niicleo verbal en voz media (morirse, 6)
constituye el complemento directo de verbo de la segunda
proposicion coordinada, en cuya accién también influye
la precisién circunstancial de cuando en cuando (3), que es
el modificador de discurre (4).

El siguiente paragrafo presenta una estructura por
yuxtaposicién y adjuncion de expansiones (adjetivos cali-
ficativos y complementos circunstanciales). La oracién
que encuadra esta parte formula un juicio, cuya declara-
cién genera el resto del paragrafo. Los dos puntos en la es-
critura (8) funcionan como nexo conjuntivo entre ambas
partes del discurso. Como ya se dijo, se observa una rela-
cién implicita de consecuencia entre la primera oracién 'y
las restantes, y aunque se suceden asindéticamente, entre
ellas hay una relacién de suma. Las dos tltimas guardan
relacién semantica, explicitamente marcada por la copu-
lativa y (14). El complemento directo de forman (largas fi-
las de encapuchados, 8-9) aparece amplificado mediante
acumulacién de adjetivos caracterizantes que acompafan
al complemento del nombre (encapuchados) y mediante
la expansién relativa que introduce, cuyo complemento
directo desarrolla una expansién simétrica binaria por
coordinacién, de carécter descriptivo (Cristos sanguinosos
y Virgenes doloridas, 10). La siguiente proposicién presenta

164

150



una expansion circunstancial (con sones plafiideros, 11),
accesoriamente caracterizante. La proposicién que sigue
contrasta por sus minimos elementos constitutivos (tavien
las campanas, 11-12). Todas estas oraciones descriptivas
llevan el verbo antepuesto al sujeto, bien para dar relieve
al verbo, bien por razén de estilo, formando de este modo
estructuras paralelas. Las dos oraciones finales, aunque
llevan explicito el nexo conjuntivo y, guardan relacién de
causa-consecuencia. Encuadra la primera coordinada una
serie de circunstanciales yuxtapuestos, formando sintag-
mas nominales de estructura simétrica (preposicion + de-
terminante + nombre) en las iglesias, sobre las losas, entre
cuatro blandones, en la penumbra (12-13). Estas expansio-
nes descriptivas, al ir antepuestas, adquieren mayor indi-
vidualidad, y mas relieve la progresién de la intensidad.
La descripcién de las devotas ante el crucifijo moviliza
una abundante predicacién caracterizante, formando una
serie paratactica (suspiran, lloran y besan sus pies clave-
teados, 14-15).

El altimo paragrafo esta constituido por una oracién
compleja por la insercién de una serie de subordinadas re-
lativas. Los dos elementos constitutivos de la oracién se
alargan en expansiones que, a su vez, dan lugar a otras
amplificaciones, que hinchan en exceso la oracién. Este
sucesivo alargamiento del enunciado esta en acuerdo con
la expresién vehemente con la que el autor sefiala las con-
secuencias de la tristeza, que el catolicismo lleva hasta la
neurosis. Abre la oracién el sujeto (tristeza, 16), acompa-
fiado de un determinante anaférico, y esta palabra produ-
ce un efecto fuerte por contraste con la que la cierra (vida,
21). Entre el sujeto y el verbo se intercalan dos comple-
mentos circunstanciales, desarrollandose sobre el segun-
do una serie enumerativa de proposiciones de relativo
yuxtapuestas en paralelismo sintéctico, todas ellas de sig-
nificacién negativa. El predicado esta constituido, ademas
del verbo, por dos segmentos comparativos de estructura
parecida, con variacién en la colocacién de los adjetivos
que complementan a los nombres (como un sedimento mi-
lenario, como un recio ambiente). El segundo de los seg-
mentos se dilata con tres complementos del nombre en
sucesién asindética, el tltimo de los cuales (renuncia-
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miento, 20) acumula una expansién calificativa, forman-
do una pareja de calificativos (mudo e impasible, 20), un
complemento proposicional (a las luchas, 21) que acumu-
la, a su vez, un adjetivo caracterizante (vibrantes, 21) y un
complemento del nombre (de la vida, 21).

Como ya se indicd, la complejidad de esta oracién, con
numerosas expansiones calificativas, determinativas, cir-
cunstanciales y relativas, introduce una ruptura del dis-
positivo sintactico del texto (la yuxtaposicién y la coordi-
nacién), que refiere el estado de tensién del autor, y que
atestigua, al mismo tiempo, espiritu de analisis e inten-
cién moralizante, perceptible ésta en los vocablos y frases
axiolégicos contenidos en la amplificacién comparativa
(recio ambiente de dolov, de resignacion, de mudo e impasi-
ble renunciamiento).

3. Organizacién prosddica

La armonia es un rasgo notorio de este texto, y, en
gran medida, se pone de manifiesto en los numerosos
paralelismos de que consta el discurso. Y asi podemos
observar en los siguientes ejemplos cémo la homogenei-
dad de los grupos silabicos realza las correspondencias
gramaticales y semanticas (pasan labriegos con capas
pardas; van y vienen devotas con mantillas negras), (que
llevan Cristos sanguinosos y Virgenes doloridas; suenan a
lo lejos unas bocinas roncas con sones plaviideros), (en
que los inviernos son crueles, en que apenas se come, en que
las casas son desabrigadas). Las aliteraciones, demasiado
numerosas para ser sefialadas exhaustivamente, contri-
buyen a la sonoridad de la prosa. Obsérvese, por ejem-
plo, la frecuencia con que se repiten los sonidos a, o (las
campanas tocan a todas horas); la consonante n (hace tin-
tinear una campanilla, y nos anuncia que un convecino
nuestro...); los sonidos o, n, s (suenan... unas bocinas
roncas con sones plaviideros); las nasales y la vocal o (han
ido formando como un sedimento milenario, como un re-
cio ambiente de dolor).

También las rimas internas constituyen un elemento
de armonia en este fragmento. Me limitaré a proponer, a
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modo de ejemplo, el siguiente fraccionamiento de la se-
cuencia para ver el efecto sonoro:

las campanas tocan
a todas horas;

pasan labriegos

con capas pardas;
van y vienen devotas
con mantillas negras

suenan a lo lejos
unas bocinas roncas
con sones plafiideros;
tafien las campanas
en las iglesias,

sobre las losas

un crucifijo

abre sus brazos

y las devotas
suspiran, lloran,

y besan sus pies
claveteados.

en un pueblo pobre

en que los inviernos

son crueles

en que apenas se come,
en que las casas

son desabrigadas

han ido formando

como un sedimento
milenario,

como un recio ambiente
de dolor, de resignacién,
de mudo e impasible
renunciamiento

La reparticién de las frases en grupos sildbicos iguales

o parecidos (forman mayoria los de 5 y 6 silabas) asegura
un efecto de recurrencia regular, que es la base del ritmo.
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Los efectos de la concordancia sonora aparecen realzados
con las numerosas asonancias que acabamos de sefialar.
Los sonidos aliterados, muy numerosos para ser mencio-
nados, juntamente con las repeticiones de vocablos al co-
mienzo de secuencia (en que, 17, 18, como, 19) y con la an-
nominatio (empleo de palabras derivadas de la misma
raiz) suenan (10), sones (11), constituyen recurrencias efi-
caces en la estructuracién fénica del texto.

Como ya se dijo, la expansién mas frecuente en todo el
desarrollo del texto es la del adjetivo caracterizando al
nombre (capas pardas, mantillas negras, hombre triste, me-
lancolia congénita, estado agudo, largas filas, Cristos san-
guinosos, Virgenes doloridas, bocinas roncas, sones platii-
deros, pies claveteados, pueblo pobre, inviernos crueles,
casas desabrigadas, sedimento milenario, recio ambiente,
luchas vibrantes). Estas frases binarias, de significaciones
sugestivas, son un factor estructural, e imponen una ho-
mogeneidad formal a lo largo del texto. La semejanza de
estas unidades adquiere maés relieve al estar repartidas en
grupos acentuales iguales o proporcionales y marcados
por acentos.

Esta estructuracién ritmica hace que la prosa se sien-
ta préxima al lenguaje lirico. Si el espiritu de analisis se
manifiesta en el rigor de la expresién, y en la lucidez men-
tal, en critica de la realidad que aqui se describe, también
es incontestable que la armonia que le confieren la cuida-
da organizacién de las cadencias y las recurrencias féni-
cas hace que en esta prosa se perciba la sensibilidad lirica
del autor.
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, 8
GUSTAVO ADOLFO BECQUER,
RIMAS

Texto:

Como se arranca el hierro de una herida,
su amor de las entrafias me arranqué,
aunque senti al hacerlo que la vida
me arrancaba con él.

5 Del altar que le alcé en el alma mia
la voluntad su imagen arrojo6,
ylaluz de la fe que en ella ardia
ante el ara desierta se apagé.

Audn para combatir mi firme emperio
10 viene a mi mente su visién tenaz...
iCuando podré dormir con ese suefio
en que acaba el sofiar!
Gustavo Adolfo Bécquer,

Rimas, XLVIII (Ed. Aguilar,
0. C.,, Madrid, 1981, pag. 434).

1. Comentario semantico
1.1. Nivel léxico-semdntico. La expresion del dolor afectivo

Este es uno de los poemas que mejor representan, en el
conjunto de las Rimas, la expresién del dolor (idea prin-
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cipal de las dos primeras estrofas) y de la desesperanza
(dominante en la Gltima estrofa). Comienza con una con-
fesion del fin de una relacién amorosa que culmina en un
estado de ruina moral y de pesimismo. La ruptura se con-
firma a través de las marcas personales de primera y ter-
cera persona (su, 2, 6, 10; le, 5; me arranqué, 2; senti, 3; me
arrancaba, 4; alcé, 5; mi, 9, 10). La expresion del dolor de
la separacién se refiere con palabras concretas (hierro, he-
rida, entravias, altar, ara) y con palabras abstractas (vida,
alma, voluntad, imagen, luz de la fe, empetio, vision, sue-
fi0), pero todas ellas adquieren en el contexto una homo-
geneidad semantica: la manifestacién de la desolacién.
La determinacién y la individualizacién predominan
en todo el poema, como se puede observar en el uso de los
pronombres personales, de los determinantes del nombre
(articulo definido, adjetivos posesivos y demostrativos),
en la particularizacién de los grupos o frases preposicio-
nales anunciando una circunstancia de lugar (de las entra-
nias, 2; en el alma mia, 5; ante el ara, 8; a mi mente, 10) o de
modo (con ese suerio, 12). También favorece la identifica-
cidn la presentacién de los hechos en una cronologia refe-
rida al pasado, al presente y al futuro de la existencia del
poeta. Ademas las constantes referencias al mundo afecti-
vo de éste refuerzan la designacién de lo individual (amor,
entrarias, 2; vida, 3; alma, 5; voluntad, 6; fe, 7; empevio, 9;
mente, 10). Como se puede observar, las palabras estan es-
tructuradas en torno al campo semdntico del dolor afecti-
vo, motivado por la privacién del amor (arranca, hierro,
herida, 1; arranqué, 2; senti, 3; arrancaba, 4; arrojo, 6; de-
sierta, apagd, 8) vy del comportamiento desesperanzado
(combatir, firme emperio, 9; vision tenaz, 10; dormir, suerio,
11; acaba, soviar, 12). Incluso los vocablos y expresiones
referidos a la tradicién del culto espiritual (altar, 5; ima-
gen, 6; luz de la fe, ardia, 7; ara, 8), excluida su significa-
cién propia, adquieren una interpretacién humana afecti-
va. Pero también hay que retener un vocabulario de fuerte
significacién axiolégica. Del ardor exaltado, hasta la divi-
nizacién de la amada (Del altar que le alcé en el alma mia,
5), Bécquer cae en las tinieblas de la soledad (ara desierta,
se apagd, 8). Extenuado de luchar contra el deseo (comba-
tir, firme empetio, 9; vision tenaz, 10), y persuadido de la
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incurable soledad de su alma (senti... que la vida me arran-
caba, 3-4), implora el consuelo de la muerte (;Cudndo po-
dré dormir, 11), que le librara del deseo (ese suefio en que
acaba el soviar, 11-12).

1.2. Significacion emotiva de las palabras

El vocabulario de fuerte significacién connotativa, el
lenguaje figurado, las construcciones recurrentes, la repeti-
cién excesiva de algunos vocablos, expresan el lado mas tra-
gico del amor. En este epigrafe sefialaremos los recursos in-
tensificadores de la expresién. El campo semantico de la
emocioén se organiza en la mayor parte del poema, en torno
a dos polos, positivo y negativo. Al pasado feliz correspon-
den amor (2), altar (5), alcé (5), imagen (6), luz de la fe (7), ar-
dia (7), ara (8), visién (10), soriar (12). A la idea de dolor se
vinculan arranca (1), hierro (1), herida (1), arranqué (2), sen-
ti (3), vida (3), arrancaba (4), arrojé (6), desierto (8), apagé
(8), combatir (9), firme emperio (9); y a la de la muerte, dor-
mir (11), suerio (11), acaba (12). La bipolaridad seméntica
articula todas las estrofas llegando en la segunda a la opo-
sicién de dos versos de contenido contrario: Del altar que le
alcé en el alma mia/ la voluntad su imagen arrojé, y la luz de
la fe que en ella ardia / ante el ara desierta se apagd. Este mis-
mo procedimiento lo encontramos en la Gltima estrofa, si
tenemos en cuenta que dormir con ese suerio (11) significa
la muerte, y so7iar (12) se identifica con el deseo de felici-
dad. Es evidente que los dos primeros versos de esta estro-
fa comportan bipolaridad semantica: Azin para combatir mi
firme emperio / viene a mi mente su vision tenaz.

La bipolaridad semantica permite realzar por contras-
te el patetismo de los versos atribuidos a la expresién del
dolor y de la desesperanza. Independientemente del en-
frentamiento de significado de un verso con el siguiente,
todo el poema adquiere una expresién dolorosa. El simbo-
lismo desplegado, que arranca con la imagen del primer
verso (el hierro de una herida), remite a la nocién del sufri-
miento, de privacién y de abandono moral. Esta nocién ne-
gativa se intensifica en el poema de diversas maneras. El
verbo arrancar (arvanca, 1; arranqué, 2; arrancaba, 4) al que
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se le asocian arrojé (6), apagd (8) en la estrofa siguiente, da
la tonalidad patética de este conjunto semantico, y su sig-
nificacién estd intensificada por su triple presencia en el
primer cuarteto, aunque en distintos tiempos (arranca, 1;
arranqué, 2; arrancaba, 4), y por una mencién deictica (ha-
cerlo, 3). Esta figura de repeticién, llamada poliptoton, sir-
ve para la intensificacién de la fuerza y de la agudeza se-
mantica. Hay que distinguir una doble referencia: las
causas del dolor y sus efectos. Todos los vocablos que per-
tenecen al registro moral de la causa del dolor se caracteri-
zan por el sema negativo de la privacion (los versos 1 y 2 de
las dos primeras estrofas). Esta asociacién sucesiva produ-
ce en el conjunto de estas dos estrofas un mayor grado de
intensidad significativa. El dolor moral también lo corro-
bora el simbolismo desarrollado en dichas estrofas, como
se vera mas adelante. Los efectos del dolor se manifiestan
en los versos 3 y 4 de las dos primeras estrofas y, de forma
patética, en la Gltima. La eficacia significativa de estas ex-
presiones de dolor reside en las imagenes de la muerte
afectiva (la vida me arrancaba con él, 4), de la muerte espi-
ritual (la luz de la fe... ante el ara desierta se apagd, 1, 8), de
la muerte corporal (dormir con ese suefio en que acaba el
sofiar, 11, 12). La palabra suerio revela, de un modo figura-
do, la aspiracién del poeta al nihilismo, como tGnico cami-
no que le liberara de la soledad horrible.

Las exclamaciones también son elementos intensifica-
dores de la expresién. Y asi la inflexién de la entonacién
en los versos 11y 12 realza la obsesién del suefio nihilista.

1.3. Las desviaciones semdnticas y otras figuras

El poeta se vale de figuras analégicas, de connotacio-
nes y de construcciones recursivas para la expresion del
universo interno.

La primera estrofa aparece como una larga analogia
formulada mediante un grupo de oraciones complejas. La
comparacioén se aclara detalladamente en los cuatro ver-
sos. La extirpacién del hierro de una herida sirve como
imagen al dolor del poeta, forzosamente obligado a sepa-
rarse de su amada. Su amor de las entrarias me arranqué (2)
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es una metéfora usual que no sélo indica la violencia, en el
orden psiquico, de la ruptura amorosa, sino que también
tiene connotaciones de orden fisico, lo que permite en los
dos versos siguientes la explicitacion de la afinidad entre
amor y vida, y entre cesacién de amor y muerte (la vida me
arrancaba con él, 4). En todo el poema, especialmente en
esta estrofa, subyace el tema, muy propio del simbolismo,
del amor como sustento y privacién de la vida. Hay otras
connotaciones del uso poético tradicional como las que
suscitan los vocablos hierro (1) y herida (1) haciendo pen-
sar en la idea de amor violento representado bajo la figu-
ra de un nifio alado (Cupido) con flechas y carcaj. Esta ex-
presiéon metaférica adquiere mas fuerza y agudeza por la
triple aparicién, con variaciones de tiempo, del verbo
arrancar, que constituye el centro del semantismo negati-
vo del poema.

En la frase Del altar que le alcé (5) figura metonimica-
mente el culto que el poeta rendia a su amada; en el alma
mia (5) significa la espiritualidad de su afecto. La expre-
si6n sublimada del amor, mediante simbolos tomados del
culto religioso, es algo convencional en la tradicién lirica.
Este convencionalismo contintia en los versos siguientes.
Y asi la significacién de imagen (6) estd asociada a las
iméagenes del culto; la luz de la fe (7) es una expresiéon me-
taférica tomada del lenguaje teolégico; ara es otro signo
figurado que hace admisible a la interpretacién religiosa
del amor. Arroj6 (6) es una imagen que reactiva el lengua-
je tragico, y esta en correspondencia léxica con arranqué
(2), pero el yo fue restringido a una de sus facultades espi-
rituales, la Voluntad. Este empleo metonimico no sélo evi-
ta la repeticién de la rima en e, sino que refiere lo que hay
de axiolégico positivo en este violento final de relacién
amorosa: el rechazo de la amada es una exigencia de la ra-
z6n y de la libertad espiritual. Tanto ardia como apagé
(términos en contraposicién 1éxica) polongan las imége-
nes del culto y ponen de relieve la espiritualidad afectiva.
A esta descripcion simbdlica del estado interior del poeta
hay que anadir el empleo figurado de desierta (ara desier-
ta, 8), que completa la nocién negativa de apagd. Los efec-
tos del dolor se prolongan en la dltima estrofa. Imagenes
de combate (combatir mi firme emperio, 9) y de pesadilla
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(su vision tenaz, 10) caracterizan su desgracia. La falta de
vida y de luz, el angustioso tormento interior, culminan en
las metaforas de la desesperanza y de la muerte (dormir
con ese suerio en que acaba el sofiar, 11, 12). La repeticién
del radical suerio-sofiar (figura etimolégica) poseen, en es-
te contexto, un significado contrario a causa de la expan-
sion relativa especificativa que neutraliza la significacién
positiva de suerio y de soviar. La eficacia significativa de
esta expresion metaférica es doble. Por una parte, resume
la metamorfosis de lo positivo (vida, luz) en negativo (de-
sierta, se apago, vision tenaz). Por otra parte, traduce, en
expresién modalizada por la exclamativa, el deseo de des-
lizamiento de ese mundo interior en que se apagé el sol
hacia el abismo de la nada.

La moderacion en el empleo de adjetivos calificativos
es notoria (desierta, firme, tenaz). El poeta prefiere otras
expansiones caracterizadoras, tales como la expansién
comparativa (Como se arrancé el hierro de una herida), las
expansiones de relativo (que en ella ardia, 7; en que acaba
el soviar, 12). Entre los adjetivos mencionados percibimos
que el epiteto firme emperio (9), se diferencia de la funcién
de los otros adjetivos en que es redundante y sirve para in-
tensificar el sema de emperio.

1.4. Las correspondencias léxicas y sintdcticas

Aunque los dos periodos de la comparacién presentan
un quiasmo, es decir, una ordenacién cruzada de las es-
tructuras sintacticas (Como se arranca el hierro de una he-
rida, (1) / su amor de las entravias me arranqué, 2), la iden-
tidad semantica de los dos periodos genera alguna
estructura simétrica (el hierrro de una herida - su amor de
las entrasias). Esta estructura (Det. + nombre + comple-
mento del nombre) volvera a encontrarse en la estrofa si-
guiente (la luz de la fe, 7). En las expansiones relativas de
la segunda estrofa (que le alcé en el alma mia (5) | que en
ella ardia, 7) es también perceptible un parecido esquema
sintactico. Por aultimo, sefialaremos en la tercera estrofa
una correspondencia, en esta situacién, por oposicién (nzi
firme emperio (9) - su vision tenaz). A pesar de los signos
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intensificadores de la emocién que hemos sefialado, el poe-
ma resulta algo monétono a causa de las corresponden-
cias seméanticas y sintacticas.

Sin embargo, los dos dltimos versos rompen la mono-
tonia mediante la alteracién del esquema semantico y gra-
matical de las estrofas. Los versos 3 y 4 de las dos primeras
estrofas son expansiones de los dos primeros versos de ca-
da estrofa. La alteracién provocada en los versos 11 y 12 in-
terrumpe bruscamente la evocacién del dolor interiorizado
y se desliza hacia el misterio que trasciende la realidad.

2. Comentario morfosintactico

2.1. Las formas verbales

El poeta refiere una historia particular afectiva en una
cronologia situada en el pasado (arranqué, 2; senti, 3;
arrancaba, 4; alcé, 5; arrojé, 6; ardia, 7; se apago, 8), en el
presente (viene, 10) y en el futuro (podré dormir, 11). La
comparacién se abre con un presente intemporal (arran-
ca), pero tanto el hecho como la experiencia cruciales es-
tan anunciados en pretérito perfecto simple (arranqué,
senti, alcé, arrojo, apagd). Esta serie de pretéritos indefi-
nidos marcan con claridad los movimientos del texto de
las dos primeras estrofas. El aspecto perfectivo de este
tiempo permite que el proceso adquiera un significado
puntual, como un punto en la linea de los hechos. A ex-
cepcion de senti (3), todos estos verbos son perfectivos, de
modo que queda intensificada la anterioridad de toda la
accién expresada. En cambio, senti, en cuanto verbo de
aspecto imperfectivo, aunque también indica accién com-
pletamente pasada y acabada, no se opone a que después
siga sintiendo. Con el pretérito perfecto simple interviene
el pretérito imperfecto, que sirve para anunciar hechos
presentados en su duracién. Y asi, las acciones verbales
tanto de arrancaba como de ardia implican mayor dura-
cién que los pretéritos indefinidos con los que se relacio-
nan. Al ser arrancar un verbo perfectivo, podria tener sig-
nificacién reiterada, pero tal valor queda anulado por la
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proposicién circunstancial en infinitivo que determina
que la accién de arrancar se produce como presente de
senti. En cambio, el caracter imperfectivo del verbo arder
intensifica el aspecto durativo del pretérito ardia. Arran-
caba es mas dinamico; por el contrario, en ardia domina
un desarrollo mas descriptivo de una situacion.

La ultima estrofa se abre con el infinitivo combatir que
denota accién maxima, tanto por la tensiéon que implica
esta forma verbal como por el sema dinamico del verbo
combatir. Viene es la tinica forma verbal que coexiste con
el acto de la confesién poética. Su significado de accién
que contintia queda reforzado con la continuidad de la ac-
cién que implica la construccién final en infinitivo (para
combatir). La referencia al futuro esta indicada por el
tiempo de la perifrasis verbal (podré dormir), muy matiza-
da de modalidad. Ya dijimos que el infinitivo, que en esta
situacion es el elemento principal de la frase verbal, indi-
ca accién hacia el futuro. El presente acaba, mirado desde
la perspectiva de podré dormir, adquiere cierto significado
futuro. El infinitivo sofiar funciona como nombre y, en
cuanto tal, lleva articulo.

2.2. Sintaxis

Esta confesién de un fracaso afectivo, que se traduce
en angustia y desesperanza, se expresa en una forma de
estricto dominio sintactico. Y tanto mas sugestiva nos pa-
rece aquélla cuanto mayor es el contraste entre el rigor
sintéctico y la evocacién del sentimiento.

El pretérito perfecto simple y el pretérito imperfecto
son las tnicas formas verbales conjugadas en la expresiéon
enunciativa de las dos primeras estrofas, a excepcién del
presente intemporal arranca del primer término de la
comparacion. La omisién del yo, ya contenido en las for-
mas verbales, y la referencia a la tercera persona sin méas
determinaciones que los deicticos, no s6lo produce un ali-
geramiento del enunciado, sino que también implica ma-
yor disponibilidad para la sinceridad por parte del autory
cierta contencién de la emotividad.

Las tres estrofas presentan una estructura discursiva
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parecida. Cada una de ellas esta encuadrada por dos se-
cuencias. En la primera se manifiesta un hecho o una cir-
cunstancia referente al mundo afectivo, de la que se dedu-
ce, en la segunda secuencia, un efecto negativo para el
poeta. La sintaxis es la adecuada para marcar la relacién
existente entre las dos secuencias. Y asi la oracién de la
primera estrofa se caracteriza por presentar una estructu-
ra bipolar. El primer elemento que enuncia un hecho (ze-
sis) esta constituido por una oracién comparativa, tam-
bién de estructura bipolar, con elipsis del nexo conjuntivo
en el nucleo principal (Su amor de las entrarias me arran-
qué, 2). El segundo elemento es un tipo de oracién inter-
media entre el significado concesivo y el adversativo —an-
titesis— (aunque senti, 3) que contiene una proposiciéon
completiva objetiva (que la vida me arrancaba con él, 3-4)
y una circunstancial construida de forma concisa en infi-
nitivo (al hacerlo, 3). La segunda estrofa esta constituida
por dos oraciones que se suceden copulativamente, pero
pueden interpretarse en relacién bipolar consecutiva, pues
la segunda coordinada aparece como consecuencia de la
accién antecedente. La anteposicién del complemento cir-
cunstancial (Del altar, 5), con el objeto de destacar este tér-
mino tomado de la tradicién espiritual, da lugar a que en-
tre este complemento y los otros elementos con los que
esta sintacticamente unido se intercale una expansién en
forma de proposicién adjetiva (que le alcé en el alma mia,
5). El sujeto de la siguiente oracién toma alguna amplitud
por los elementos que actiian como modificadores del
nucleo (luz): una frase preposicional en funcién de com-
plemento del nombre (de la fe, 7) y una proposicién adjeti-
va (que en ella ardia). Debemos observar ciertas corres-
pondencias sintacticas: cada una de las dos oraciones esta
dispuesta en dos versos sin pausa versal entre ellos; en
cambio, una pausa de final de verso separa las dos se-
cuencias. El periodo oracional, encuadrado en una es-
tructura binaria, se extiende asi sobre dos secuencias de
igual extensién. Son numerosos los elementos de estruc-
tura parecida en las dos secuencias: nombre + expansién
relativa en los versos 5y 7, la inversién del orden normal
de los complementos verbales de las proposiciones princi-
pales, haciendo que los verbos aparezcan al final de cada
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oracién. Y por este motivo, las dos oraciones presentan
igual valor en la estrofa, y la tensién aparece repartida ci-
clicamente entre miembros de estructura parecida.

La tercera estrofa consta de dos oraciones que se suce-
den por yuxtaposicién. Sin embargo, aunque no hay enla-
ces formales, guardan entre si una relacién légica. La cau-
sa del sufrimiento, tema de la oracién principal, explica el
simbolismo nihilista del consiguiente (segunda oracién).
La anteposicién de la proposicién final (para combatir mi
firme emperio, 9), y la posposicién del sujeto de la principal
(su vision tenaz, 10) hacen que de este modo aparezcan en
la misma posicién los miembros correlativos mi firme em-
perio (9) - su vision tenaz (10), lo que produce mayor en-
frentamiento entre él y ella. La oracién con que finaliza el
poema aparece marcada con entonacién exclamativa y el
adverbio exclamativo (;Cudndo, 11), expresa el vivo deseo
del poeta de sumergirse en el olvido de la nada, y por lo
tanto, tiene el valor de oracién desiderativa. El demostrati-
vo ese (ese suerio, 11) posee un valor cataférico, pues anti-
cipa lo que se expresa en la expansién de relativo que com-
plementa a suetio (en que acaba el soviar, 12).

3. Las estructuras del verso

La versificacién representa una de las varias formas de
cuartetos empleados en la poesia roméantica. Pero Béc-
quer, imitando a otros poetas romanticos, emplea aqui la
rima asonante aguda en los versos segundo y cuarto. Las
estrofas primera y tercera son imparisilabas por tener di-
ferente medida el verso cuarto (heptasilabo). La segunda,
en cambio, es parasilaba o isosilabica pues todos los ver-
sos son endecasilabos. A excepcién del verso 9, donde
aparece reducida a una sola silaba la palabra bisilaba Azin
(sinéresis), los metros presentan una medida regular, ya
que las sinalefas no constituyen una libertad poética, y el
verso agudo, como es sabido, se cuenta siempre afiadién-
dole una silaba. Seguin las descripciones que se han hecho
del endecasilabo, tenemos dos tipos en este poema: el en-
decasilabo comun o italiano con acento ritmico en la sex-
ta silaba (versos 1, 2, 3, 5, 6, 7, 8,9, 11) y el endecasilabo
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safico con acentos en la primera, cuarta y octava silabas
(verso 10). Dentro del primer tipo encontramos las si-
guientes variedades: el endecasilabo heroico, con acentos
en la segunda y sexta silabas (verso 2), el endecasilabo me-
l6dico, con acentos en la tercera y sexta silabas (versos 5,
7, 8), endecasilabo enfatico, con acento en la primera y
sexta silabas (versos 9, 11).

Los versos 1, 3, 6, ademas del acento constitutivo en la
sexta, llevan otro acento en la cuarta silaba. Por otra par-
te, como se sabe, la peniltima silaba del verso esta marca-
da por un acento ritmico. Teniendo en cuenta todos estos
datos de escancién de los versos, observamos que la dis-
tribucién de los acentos da lugar a unidades o clausulas
ritmicas que se suceden regularmente, y aun uniforme-
mente. Aprécianse periodos métricos iguales: 4 + 2 + 4
versos (1, 3, 6), o con una alternancia en la combinacién
del primer hemistiquio 2 + 4 + 4 (verso 2); 3+ 3+ 4 es la
disposicién acentual que se advierte en los versos 5, 7, 8.
El tercer dispositivo presenta la combinacién 1 + 3 +4 + 2
(verso 10) o con alternancia de los grupos finales 1 + 3 + 2 +
+ 4 (verso 11). Respecto a los heptasilabos hay que notar
la exacta simetria de los grupos métricos 3 + 3. Contra es-
‘ta divisién regular contrasta un poco el desequilibrio rit-
mico del verso 9 (1 + 5 + 2 + 2) que se acuerda bien con la
idea de la agitacién mental a que aluden los versos 9-10.
Pero el conjunto es de una gran homogeneidad en las re-
currencias ritmicas: en cuatro hemistiquios la escancién
se hace sobre medidas de 4 + 2 silabas, o con la alternan-
cia 2 + 4, en tres; el esquema 3 + 3 silabas se repite en cin-
co versos, en tres de ellos en los primeros hemistiquios; a
excepcién del verso 10, los segundos hemistiquios estan
en relacién de igualdad x + 4.

La coincidencia entre la pausa de final de verso y las
articulaciones sintécticas es caracteristica de los versos
1 - 2 de cada estrofa. Pero se produce de un modo cons-
ciente encabalgamiento en los versos 3 - 4 de todas las es-
trofas. Se trata de encabalgamientos suaves que evitan
con el contraste de la discordancia la monotonia ritmica,
y, ademas, logran crear un efecto de suspensién.

A pesar de algunas rimas pobres mia - ardia, arrojo -
apagd, en general la rima, aunque no muy original, cum-
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ple con las normas de la asonancia, y no importa que apa-
rezca alguna consonancia herida - vida.

Las aliteraciones son muy numerosas, y juntamente
con los casos de annominatio (empleo de palabras deriva-
das de la misma raiz) arranca (1), arranqué (2), arrancaba
(3) - suerio (11), soviar (12), contribuyen a la sonoridad del
verso. Asi como reconocimos elementos diferenciadores
en el estudio semantico y en el morfosintactico de las dos
primeras estrofas respecto de la tercera, también hay que
subrayar diferencias de los sonidos aliterados en una y
otra parte del poema. El sonido mas repetido en las dos
primeras estrofas es la vocal /a/, de cuatro a seis veces por
verso, que en total hacen 41 recurrencias (su amor de las
entrarias me arranqué, ante el ara desierta se apago, etc.); el
efecto sonoro es mas intenso-en el verso 5 por la frecuen-
cia con que se repite a comienzo de palabra la silaba al-,
ademas de los otros casos de repeticién de la consonante
lateral /I/ (Del altar que le alcé en el alma mia). Entre las
consonantes, las aliteraciones mas insistentes son las na-
sales y las vibrantes (Como se arranca el hierro de una heri-
da (1), su amor de las entrafias me arranqué (2)...). Enla
ultima estrofa, en cambio, los sonidos dominantes son las
vocales anteriores, especialmente la /e/, y las nasales
/m/n/7i/ entre las consonantes (Aiin para combatir mi firme
emperio (9), viene a mi mente su vision tenaz... (2)). Estas
recurrencias nasales convergen en dormir, suerio (11), que
el lector asocia con morir y muerte. Por otra parte, aun sin
ser partidario del simbolismo fonético, es evidente el pre-
dominio de las vocales cerradas, «<sombrias» en el verso
11, de acuerdo con el tema del dolor. Afiadamos que los
efectos de la concordancia sonora quedan realzados en es-
ta estrofa con las rimas entre los primeros hemistiquios de
los versos 9 y 11 (combatir -dormir) y con la asonancia in-
terna del verso 12 (en que acaba el soviar).

Estas correspondencias ritmicas y fénicas formando
una estructuracién, una homogeneidad formal, no sélo
constituyen una marca evidente de poeticidad, sino que
también subrayan las significaciones de todos los voca-
blos realzados por la rima o por los acentos ritmicos prin-
cipales al final de la pausa interna como, por ejemplo, Aie-
rro (1), entratias (2), imagen (6), combatir (9), mente (10),
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dormir (11); y también de las frases que refuerzan su fun-
cién en cuanto partes simétricas de clausulas interordina-
das hierro de una herida (1) - amor de las entrasias (2), o
que ponen en evidencia el contraste que hay entre ellas mi
firme emperio (9) - su vision tenaz (10). La musicalidad co-
rrige y, en gran medida, compensa la facilidad de alguna
rima y la escasa originalidad de ciertas imagenes muy
usadas en la historia de la poesia, y que para un lector de
hoy quiza resulten afectadas (Del altar que le alcé (5), la luz
dela fe (7), ardia (7), ara desierta (8)).
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9
ANTONIO MACHADO,
GALERIAS

Texto:

¢Y ha de morir contigo el mundo mago
donde guarda el recuerdo
los halitos mas puros de la vida,
la blanca sombra del amor primero,
5 la voz que fue a tu corazén, la mano
que td querias retener en suefios,
y todos los amores
que llegaron al alma, al hondo cielo?
¢Y ha de morir contigo el mundo tuyo,
10 la vieja vida en orden tuyo y nuevo? :
¢Los yunques y crisoles de tu alma
trabajan para el polvo y para el viento?

Antonio Machado, Poesias Completas,

LXXVIII (Ed. Espasa-Calpe, Madrid,
1978, pag. 126).

1. Comentario semantico
1.1. Nivel léxico-semdntico

Nos hallamos ante un poema que no ve en la muerte
mas que el aniquilamiento de la conciencia individual. Es-
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te planteamiento absolutamente negativo de la muerte,
hace que el poeta se nos manifieste penetrado de angustia.

Pero el sentimiento que cada hombre tiene de su con-
dicién imperecedera le impide admitir con serenidad esa
idea. Por esto, no hay una reflexién imperturbable, sino
deprimente, sobre el conflicto entre la destruccién de la
naturaleza y el instinto de sobrevivencia de la conciencia.
El temor de la muerte se da sélo en los seres que tienen
conciencia directa de lo inmediato, es decir, s6lo en el
hombre. Esto explica lo que dice E. Mounier: «La desespe-
racion sigue la existencia humana hasta la tumban».' For-
mularse el hecho indefectible de nuestra destruccién es
absurdo, desde un punto de vista objetivo; pero subjetiva-
mente es razonable que nos preguntemos si ha de morir
(1) con nosotros, es decir, con la materia, lo mas intimo de
nuestro ser: la conciencia. Por eso, la forma interrogativa
que encierra todo el desarrollo del poema no sé6lo me pa-
rece eficaz, sino que ademas concuerda con nuestro dere-
cho a preguntarnos por nuestra identidad y nuestra per-
manencia mas alla de un tiempo y espacio determinados.

A pesar de las marcas de segunda persona (contigo, 1,
9;tu, 5, 11; td, 6;tuyo, 9, 10), el poeta se dirige a si mismo.
Pero uno de los aspectos de la poeticidad de este texto
consiste en que las referencias a la segunda persona poseen
también el efecto de designar, de representar el senti-
miento del lector. El poeta se convierte asi en el portavoz
de las emociones humanas ante la muerte. El empleo de la
conjuncién copulativa y al comienzo de clausula, versos 1,
9, refuerza la intensidad de la emocién. El primer grupo
ritmico del verso inicial (y ha de morir contigo) da ya la to-
nalidad emotiva del poema e inicia el despliegue del cua-
dro interior desde el mundo mago (1) hasta el verso 8.

El vocabulario est4 organizado, de un modo simbéli-
co, en torno a las experiencias intimas de la conciencia.
Pero «conciencia significa ante todo, memoria», como di-
ce Bergson, con cuya filosofia Machado coincide en algu-
nos aspectos. Y asi el poeta retiene de la rueda del tiempo
aquellos recuerdos que forman parte de su yo, y le parece
imposible de concebir el tiempo en que ya no existiran.

1. Mounier, E.: Introduccion a los existencialismos. Madrid, 1973, pag. 84.
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Pero no es la individualidad de los goces fisicos y mezqui-
nos lo que le importa perder con la muerte, sino las accio-
nes hermosas (mundo mago, 1): los impulsos incesantes,
inmateriales de la vida (los hdlitos mds puros, 3); lo espiri-
tual de los afectos (amor primero, 4; que fue a tu corazon,
5; amores que llegaron al alma, 7-8), representados aqui
por medio de notaciones perceptibles, visuales (la blanca
sombra, 4), auditivas (la voz, 5), tactiles (la mano que tu
querias retener, 5-6). Pero todos estos contenidos de la con-
ciencia, aun los descritos sensorialmente, estan penetra-
dos de espiritualidad, y asi dominan, en los ocho primeros
versos, las palabras que, por significacién bien propia,
bien simbélica, representan o evocan lo extrafio, lo espiri-
tual (mago, 1; puros, 3; blanca, 4; corazén, 5; suetios, 6; al-
ma, 8; hondo cielo, 8).

Del hecho de que «el yo es en la conciencia el elemen-
to inmediato para el cual y por el cual tinicamente existe
el mundo»,’ siguese que cada yo tiene su conciencia. Con
rigurosa propiedad, por lo tanto, el poeta se hace con in-
sistencia la pregunta si sera destruida con el fin temporal de
la materia la conciencia surgida de la corriente infinita
de la vida (vieja vida, 10), pero siempre nueva en cada in-
dividuo (el mundo tuyo, 9; en orden tuyo y nuevo, 10). El
dltimo plano de conciencia que nos hace apegarnos a la
existencia, y por tanto temer a la muerte, desaparecer en
el polvo (12) y en el viento (12), es el del contenido de nues-
tra personalidad, forjada con incesantes trabajos (los yun-
ques y crisoles de tu alma, 11).

El tema del poema se desarrolla con gran coherencia. Y
asi notamos diferentes planos de conciencia: desde el re-
cuerdo puro (los hdlitos mds puros de la vida, 3) hasta las
impresiones del alma, traducidas en imagenes que deno-
tan la conjuncién de lo sensorial y de lo espiritual (sombra,
voz, mano, corazon, suerios, alma, cielo). En los tltimos
versos, especialmente en el 9 y el 10, intervienen vocablos
mas abstractos (el mundo tuyo, en orden tuyo y nuevo) que
interpretan la realidad como expresién del yo, que el mun-
do sdlo tiene significacion desde nuestra intimidad. Ahora

2. A. Schopenhauer, El mundo como voluntad y como representacion.
Ed. Aguilar, 1960, III, pag. 135.
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bien, tanto la evocacién de estos planos de conciencia, co-
mo la concepcién de la realidad desde el punto de vista del
sujeto, llevan a una reflexién determinada: la destruccién
o la permanencia de nuestro ser mas intimo.

1.2. Significacion emotiva de las palabras

Quiza lo que mas nos impresione de este poema, ade-
mas del sentido trascendente, ontolégico, es la expresiéon
de la emocién por medio de vocablos y de formas grama-
ticales relativos a la subjetividad. El temor de que el ser de
la conciencia se vea amenazada de destruccién es el senti-
miento dominante de esta mirada interiorizada del poeta.
A la finitud del ser humano se opone su deseo de existir
mas all4 de la muerte. Esta incertidumbre reviste en el
poema un ritmo angustioso. Es el temor de que la muerte
represente la desaparicién del ser y de la conciencia. La
imposible aspiracién, tras la muerte, a una total posesién
del en-si, y del para-si se impone insistentemente con la
pregunta ¢Y ha de morir contigo...? con la que se inicia el
campo semantico de la emocién. Con esta pregunta repe-
tida (vv. 1 y9), y con la interrogacién de los versos 11y 12,
sentimos que nuestra existencia es vana porque esconde
una conciencia desgraciada. Por relacion a este tema de
poner en cuestién el destino del ser de la conciencia se es-
tablece una doble perspectiva temporal: la de posterioridad
expresada por la forma de futuro perifrastico (ha de morir),
y la de presente (trabajan, 12), que acenttia la emocién de
que el perpetuo esfuerzo del ser humano hacia la plenitud
(los yunques y crisoles de tu alma, 11) acabe en la victoria de
la nada (trabajan para el polvo y para el viento, 12).

La percepcién del mundo interior el poeta la expresa
en soliloquio consigo mismo por medio de referencias a la
segunda persona: pronombres personales en caso prepo-
sicional (contigo, 1, 9), en caso nominativo o sujeto (¢, 6);
adjetivos posesivos de segunda persona bien en forma
apocopada (fu, 5, 11) bien en forma plena (tuyo, 9, 10).

Algunas veces la funcién del i es delegada, metonimi-
camente, a 6rganos (corazon, 5) o facultades (alma, 8, 11);
y, como qued6 dicho, por medio de palabras referentes a la
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vida interior (recuerdo, 2; hdlitos, 3; amor, 4; corazén, 5;
yunques y crisoles, 11). En varios vocablos se ha operado
una traslacién de lo somatico a lo afectivo y espiritual, co-
mo un recurso significativo de la definicién del ser por sus
emociones, aunque en el caso de corazén sea de uso comiin
(hdlitos, 3; sombra, 4;voz, 5; corazén 5; mano, 5; yunques y
crisoles, 11). Los adjetivos calificativos giran en torno a la
nocién de lo espiritual (puros, 3; blanca, 4; hondo, 8); mago
significa que causa encantamiento, y, por lo tanto, hace re-
ferencia a la nocién de las impresiones agradables y dul-
ces. Todos estos vocablos, fuertemente connotativos, cons-
tituyen el campo semantico de la emocién, que se organiza
en torno a dos polos: el de la vida (véanse las palabras arri-
ba sefialadas) y el de la muerte (morir, 1, 9; polvo, 12; vien-
to, 12). La emotividad también se expresa a través del gra-
dativo de intensidad mds puros (3). Ademas de estas formas
evaluativas de lo emocional, la construccién verbal ha de
morir ligada a la modalidad interrogativa, que marca glo-
balmente el poema, es el medio de modalizacién mas rele-
vante para expresar la posicién emotiva y afectiva del poe-
ma frente a la cuestién del enunciado.

1.3. Las desviaciones semdnticas

Las metaforas, las personificaciones, las antitesis, las
evocaciones, y las diversas recurrencias: repeticién de pa-
labras, construciones paralelas, dan al poema una signifi-
cacién mas rica.

La metéfora mundo mago (1) es una nocién central pa-
ra el semantismo del texto, que a través de una expansion
circunstancial desarrolla un paradigma enumerativo ali-
neado sobre el significado de esta expresién metaférica
(versos 3-8), es decir, mundo mago son los hdlitos..., la blan-
ca sombra..., lavoz..., todos los amores... El adjetivo mago,
metafora personificante, significa que tiene el poder de en-
cantar. Mundo mago presenta en el verso 9 la variacién
mundo tuyo, que pertenece al lenguaje cotidiano, pero aqui
esta en sentido figurado; su significacién contextual es la
conciencia, es decir, el contenido total de experiencia inme-
diata en el representar, sentir y querer. En torno a estas im-
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presiones del alma gravita un conjunto de imagenes, meto-
nimias y sinécdoques. La imagen los hdlitos mds puros de la
vida (3) es una figuracién de la vida como soplo vital. La
metafora referente al recuerdo del primer amor se presenta
mediante la frase no animada la blanca sombra (4), en la
que subyace una antitesis, pero que suscita complejas evo-
caciones que convienen a la experiencia del amor primero:
lo inmaterial, lo sofiado, lo misterioso, lo fugaz. Por otra
parte, el adjetivo calificativo blanca evocala idea de pureza.
Los siguientes tropos (versos 5-8) designan la vida afectiva
y espiritual. Y asi la voz que fue a tu corazén figura metoni-
micamente la amada pura; la mano (sinécdoque) que tu
querias retener en suenos designa el amor ideal. Los dos l-
timos versos de los referidos (7 y 8) se destacan como con-
clusién (todos los amores, 7) y como una variacién del mis-
mo tema: que llegaron (personificacién) al alma (la parte
espiritual del ser, y, por sinécdoque, designa al ser entero);
si alma significa la espiritualidad que el poeta ha retenido
del amor, la amplificacién que le sigue, al hondo cielo, re-
presenta figuradamente el poder misterioso del amor que
transciende la realidad. Obsérvese cémo estas referencias a
recuerdos muy dulces evocan lo psiquico a través de delica-
das impresiones sensoriales, auditivas, (hdlitos, 3; voz, 5),
visuales (blanca sombra, 4), tactiles (mano, 5).

Como dijimos, el encanto de este poema reside en es-
tas emocionadas imagenes de la experiencia inmediata
del poeta en contraste con la amenaza de destrucciéon. Se
trata de iméagenes simbolistas de la vida interior: la ima-
gen visual (la blanca sombra del amor primero, 4), la sines-
tesia (la voz que fue a tu corazén, 5), la imagen sofada (la
mano que tu querias retener en suerios, 5-6).

El verso 9 es una repeticién del verso 1 con variacién
del sintagma final; de este modo, ademas de intensificar el
patetismo, mantiene en estrecha continuidad intelectual
el contenido de la primera interrogacion retérica (versos
1-8) y el de la segunda (versos 9-10). La variacién el mun-
do tuyo (9) aparece como sinénimo de mundo mago (1), y
es un cliché que, por sinécdoque, significa la experiencia
de la vida que va con nosotros mismos. Los yunques y cri-
soles de tu alma es una metafora de la personalidad hu-
mana. Su semejanza con algo no humano (yunques y cri-
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soles) se basa en que la existencia humana es lo que cada
uno de nosotros se hace; la personalidad es el continuo es-
fuerzo de ir haciéndonos. Sélo en virtud de esta semejanza
debe explicarse el traspaso de lo no humano a lo humano.
Para el polvo y para el viento es una imagen de la materia
muerta, de la nada. En esta expresién metaférica podemos
ver una alusién al verso de Calderén (humo, polvo, sombra
y viento) sobre la negacién del optimismo existencial, o al
menos reminiscencias literarias del barroco espafiol.

La antitesis, que subyace en todo el poema, sirve para
producir el efecto de contraste de los conceptos muerte/vi-
da. En la primera interrogacién (versos 1-8) se contrapo-
ne ha de morir con mundo mago, que desarrolla una larga
expansion relativa cuyas frases en funcién de comple-
mentariedad simbélica, en sucesion asindética, designan
propia o figuradamente la vida (hdlitos, vida, amor, voz,
corazon, mano, amores, alma). En la segunda interroga-
cién (versos 9-10) la significacién del primer hemistiquio
del verso 9 (¢Y ha de morir contigo) se opone a la del se-
gundo (el mundo tuyo) y al contenido total del verso 10,
que es una amplificacién de mundo tuyo, donde aparece
vida como el anténimo de muerte. En la dltima interroga-
cién retérica la antitesis se presenta de un modo mas per-
fecto por la disposicién bimembre de que consta. Ademas
del contenido opuesto de los versos 11 y 12, la estructura
contiene una correspondencia binaria antitética (los yun-
ques y crisoles, 11 / para el polvo y para el viento, 12).

2. Las recurrencias

Lo patético de la meditacién sobre la precariedad de
nuestro ser y sobre nuestra marcha inexorable hacia la
destruccién no es original, pues es un sentimiento que per-
tenece a la tradicién literaria universal. Tampoco es origi-
nal por las palabras ni por las metaforas, que son del uso
general poético. La originalidad procede fundamental-
mente de la disposicién de determinadas estructuras lin-
guisticas y de aquellos recursos que sirven de registro de
las emociones del poeta: las recurrencias léxicas y ritmi-
cas. Observaremos primeramente la repeticién de palabras
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y frases, las construcciones paralelas, las interrogaciones
retéricas y los paradigmas enumerativos. Ya quedé dicho,
que la interrogacién retérica es un enunciado marcado que
afiade un mayor grado de intensidad a la expresién de la
afectividad y de la emotividad. El poema esta marcado por
la insistencia de la pregunta ¢Y ha de morir contigo (1, 9),
con su entonacién pertinente, y la pregunta final (11, 12).

Por medio de la recurrencia interrogativa el poeta con-
sigue que su intensa emotividad pase eficaz y abundante-
mente al conjunto del mensaje. Se encuentran muchos
matices en la interrogacién retérica que aparece repetida:
y asi, la conjuncién copulativa Y al comienzo de la frase
verbal significa enlace emotivo con lo mental implicito,
como si el poeta volviera sobre su pensamiento obsesivo;
también es de observar la modulacién de la frase verbal
obligativa (ha de morir) por la subjetividad que le acom-
pafia. La reiteracién de la misma idea (vs. 1, 9) con la
misma estructura (conjuncién copulativa + frase verbal +
+ complemento circunstancial + sujeto) s6lo presenta una
variaciéon en la modificacién del sujeto (mundo mago/
mundo tuyo). La eficacia de esta estructura reiterada se
hace mas evidente por las connotaciones sutiles que pro-
vocan en el lector las variaciones finales de verso. La tota-
lidad de los versos 1-10 puede comprenderse como una
amplificacién de esta pregunta, una reiteracién modulada
de la misma idea por medio de variaciones que van de lo
general a lo particular. Y asi un paradigma enumerativo
alineado en torno al niicleo del predicado verbal guarda de
la proposicién de relativo incluye los versos 3 a 8 (los hdli-
tos..., la (...) sombra..., la voz..., la mano..., y todos los
amores...). Las correspondencias formales se observan en
el vocabulario homogéneo o sinonimico, fuertemente me-
taforizado, con cierto predominio de las parejas de voca-
blos o complejos binarios (mundo mago, mundo tuyo; al
alma, al hondo cielo; mundo tuyo, vieja vida; tuyo y nuevo;
para el polvo, para el viento), en los paralelismos y sime-
trias. Y asi, ademas de la estructura similar de los versos 1
y 9, las siguientes frases se organizan segun los siguientes
esquemas sintéacticos: articulo + nombre seguido o prece-
dido de un modificador + complemento del nombre los
hdlitos mds puros de la vida - la blanca sombra del amor
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primero; determinante (o determinantes) + nombre + pro-
posicién adjetiva la voz que fue a tu corazom - la mano que
tu querias retener - todos los amores que llegaron al alma.
Para la oposicién que expresa la inanidad del esfuerzo del
alma (versos 11-12) el poeta se vale también de una co-
rrespondencia entre el sujeto del verbo trabajan y el com-
plemento indirecto, incluyendo ambos sintagmas una pa-
reja de términos coordinados por conjuncién (los yunques
y crisoles - para el polvo y para el viento).

Estas recurrencias cumplen dos finalidades. Por una
parte, contribuyen de un modo eficaz al desarrollo cohe-
rente de la idea principal de acuerdo con las estructuras
propias de la poesia lirica de tono elegiaco; y por otra par-
te, expresan con insistencia la incertidumbre del destino y
el temor de lo finito.

3. Las estructuras del verso

Sefalaremos ahora las correspondencias ritmicas y
sonoras del poema.

3.1. Regularidad ritmica

La estrofa es una silva, composicién poética formada
por endecasilabos y heptasilabos. Los versos pares riman
en asonante, como los del romance. La medida de los ver-
sos es regular, incluso cuando se deja de hacer sinalefa en-
tre las palabras tu alma (v. 11). Segtin las normas clasicas
debe evitarse la sinalefa cuando en una vocal recae uno de
los acentos ritmicos, como es el caso de alma. La pausa in-
terna se observa con regularidad en todos los endecasila-
bos y hace que se repartan en dos grupos en 7 + 4 silabas (a
maiore), versos 1, 3, 8,9, 11, 12, yen 5 + 6 (a minore), ver-
sos 4, 6, 10. La cadencia 7 + 4 es la mas frecuente y asegura
la cohesién y la uniformidad ritmicas. Los acentos ritmicos
también se ajustan a las normas clasicas del endecasilabo.

El poeta tiene predileccién por dos tipos de endecasila-
bos: el heroico (versos 1, 3,9, 11, 12) y el safico (versos 4, 5,
6, 10). El acento constitutivo del verso 1 y del verso 9, a pe-
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sar de que también llevan acentos de intensidad en las sila-
bas cuarta y octava, recae en la sexta silaba (contigo), por-
que la pausa coincide con el final de la unidad sintactica, el
sintagma predicativo (ha de morir contigo). También es la
pausa la que establece la acentuacién ritmica més intensa
del verso 10, que resulta polirritmico al tener acentos en la
segunda, cuarta, sexta y octava silabas. Sin embargo, es de
la clase de los séficos, ya que la pausa va entre la frase no-
minal (la vieja vida) y la frase preposicional (en orden tuyo
y nuevo), evitando asi que queden separados los elementos
que pertenecen a la misma unidad gramatical. El endeca-
silabo del verso 8 es melédico. Como se puede ver, la dis-
tribucién de los acentos es segura, y da lugar a unidades
ritmicas que se suceden regularmente. Tenemos cuatro nu-
cleos ritmicos: 4 + 2 + 2 + 2 silabas (versos 1, 9), o con una
alternancia en la combinacién del primer hemistiquio y
con un acento solamente en el segundo 2 + 4 + 4 silabas
(versos 3, 11, 12); el segundo niicleo presenta respecto del
primero, una alternancia en la disposicién de los hemisti-
quios 2 + 2 + 4 + 2 (versos 4, 5, 6) o con una variacién que
hace que todos los grupos acentuales sean iguales 2 + 2 + 2 +
+ 2 + 2 (verso 10); el tercer dispositivo central esta consti-
tuido por el ritmo del verso melddico 3 + 3 + 2 + 2 silabas
(verso 8), cuyos dos primeros grupos de medidas se repiten
en los heptasilabos (versos 2, 7). La recurrencia de los es-
quemas 4 + 2 (versos 1, 4, 5, 6, 9) o con alternancia 2 + 4
(versos 3,11,12)y 2 + 2 (versos 1,4, 5, 6, 8,9, 10) confieren
gran homogeneidad al conjunto del poema. Esta cadencia
se hace perceptible en muchos versos, y realza los parale-
lismos, las simetrias y las correspondencias léxicas:

¢Y ha de morir / conti/ go el mun /do ma/ go
4 2 2 2

¢Y ha de morir / conti / go el mun /do tu/yo (versos 1, 9)
4 2 2 2

la blan / ca som / bra del amor primero,
2 2 4

que tii / queri/ as retener / en sue / fios (versos 4y 6)
2 2 4 2
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cLos yun / ques y criso / les de tu al / ma
2 4 4

traba / jan para el pol / vo y para el vien / to? (versos 11, 12)
2 4 4

El grupo acentual 2 + 2 domina ampliamente. Sugiere
un ritmo grave, mondtono, casi elegiaco.

la vie/javi/da en or/den tu/yoy nue/vo (verso 10)
2 2 2 2 2

También atrae la atencién sobre una relacién de senti-
do entre frases paralelas o simétricas, constituidas de
nombre + adjetivo:

mun / do ma/go - mun / do tu /yo (versos 1-9)
la blan / ca som / bra - hon / do cie/ lo -
la vie/ja vi/ da (versos 4-8-10)

Lo mismo podemos observar en el esquema ritmico
2 + 4 + 4 que, por ejemplo, no sélo refuerza la relacién de
sentido que hay entre los versos 3 y 11, sino también la co-
rrespondencia simétrica entre algunos vocablos de uno y
otro verso (articulo + nombre (...) + complemento del
nombre). También los elementos que estan en correspon-
dencia simétrica, bien por su misma funcién gramatical
bien por su semejanza semantica, quedan a veces mas
unidos por la presencia del acento ritmico: la voz - la ma-
no, 5; alma - cielo, 8; polvo - viento, 12. Asimismo, hay que
sefialar que casi todos los pronombres y adjetivos que
hacen referencia a la segunda persona adquieren relieve
mediante el acento ritmico (contigo, 1, 9; t1i, 6; tuyo, 9, 10).
También es perceptible que los elementos de las oposi-
ciones que estructuran el texto morir/mundo mago, re-
cuerdo, hdlitos, puros, vida, amor, voz, corazon, mano, sue-
fios, amores, alma, quedan realzados por los acentos
ritmicos. Por altimo, hay que sefialar que cada uno de los
términos de contraposicién de la vida (verso 11) y de la
nada (verso 12) estan marcados por acentos, haciendo que
la significacién de las correspondencias seménticas sea
mas intensa (yunques, crisoles/polvo, viento).
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3.2. Correspondencias fénicas

Como se sabe, las recurrencias fénicas (la rima, las
asonancias internas, las aliteraciones, etc.), juntamente
con las recurrencias ritmicas, constituyen elementos esen-
ciales de la armonia poética. La rima hace mas intensa la
combinacién arménica. Como ya se dijo, esta composi-
cién es una silva arromanzada; por lo tanto, sélo los ver-
sos pares poseen rima asonante en e - o. Como informa-
cién complementaria diremos que este tipo de silva es
muy frecuente en la poesia de A. Machado. Algunas de las
asonancias son atenuadas (recuerdo : primero : cielo). En
los versos impares aparece una sola rima terminal mago :
mano. Son numerosas las asonancias internas (guarda (1),
blanca (4), alma (8, 11), trabajan (12); mundo (1, 9), puros
(3), tuyo (9, 10); amor (4), voz, (5), corazén (5); todos (7),
hondo (8), polvo (12); amores (7), orden (10), crisoles (11).
También hay que sefialar las aliteraciones. Las mas insis-
tentes son las nasales de los versos 1, 9 (morir contigo - el
mundo mago) que realzan la idea de morir, por ir asociada
la /m/ a este vocablo; igualmente el verso 4 esta jalonado
de consonantes nasales (blanca sombra del amor primero);
las bilabiales iniciales A4/, /p/ se hacen mas perceptibles
por la homofonia en i: vieja, vida, viento (10, 12), para el
polvo y para (12); la fricativa alveolar /s/, (Los yunques y
crisoles, 11). Entre los sonidos vocalicos los mas recurren-
tes son la /a/ la blanca sombra (4), llegaron al alma, al (8);
la /e/ que querias retener en suefios (6); notemos la recu-
rrencia de la /i/ realzada por el acento, morir contigo (1, 9);
la /o/ en los versos 7, 8 (todos los amores - llegaron al hon-
do cielo).

Como se puede ver, tanto las correspondencias ritmi-
cas como las fénicas son elementos de armonia verbal y
de especial pertinencia. Las regularidades ritmicas, las
asonancias y las aliteraciones no sélo realzan las pala-
bras clave y las frases que estan en correspondencia si-
métrica, sino que son muy eficaces para hacer percibir el
acuerdo, la relacién entre las significaciones y las for-
mas, la red de conexiones o de oposiciones de los voca-
blos y las connotaciones. Por otra parte, como todas las
secuencias se reparten en grupos métricos de 2, 3 o 4 si-
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labas, el ritmo es muy regular y rotundo, especialmente
en los versos en que predomina el grupo acentual del
yambico puro 2 + 2, que impone una tonalidad vigorosa,
insistente, de marcha lenta, poniendo asi en relacién los
efectos sonoros y la emotividad del lenguaje: /Y ha de
morir contigo el miindo mdgo (1), la bldnca sémbra del
amor priméro (4), ¢Y ha de morir contigo el miindo tiiyo
(9), la viéja vida en érden tiiyo y nuévo? (10).
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10
~ NOTAS AL LENGUAJE
DE LA POESIA MODERNA EUROPEA

La poesia moderna arranca de la poesia simbolista, es-
pecialmente de Rimbaud y de Mallarmé. Reacciona contra
una corriente que subestimaba la forma en beneficio del
contenido. Todos los poetas postsimbolistas nos muestran
que la obra poética contiene una complejidad expresiva que
en un primer momento no siempre es comprendida. Desde
entonces los poemas se construyen mediante estructuras
lingtiisticas de naturaleza objetiva, que producen en el lec-
tor un doble efecto de extrafieza y de desconcierto. Esta
novedad fascinante proviene especialmente de aquellos
recursos que constituyen el autolenguaje poético: las reite-
raciones, la metafora, los simbolos, la ambigiiedad, las ana-
foras, las elipsis, etc. La esencialidad poética se funda prin-
cipalmente en la magia verbal, y se llega a un hermetismo
como una reaccién contra la quietud clasica. El hermetis-
mo es una caracteristica valida para los grandes poetas mo-
dernos: Valéry, Apollinaire, Saint John Perse, Trakl, Rilke,
Benn, Eliot, Pound y otros. Tratan premeditadamente de
ser dificiles y a veces incomprensibles. La ruptura con la ar-
monia de la poesia clasica, promovida por el vanguardis-
mo, y, después del paréntesis existencial y protestario de
posguerra, por el neovanguardismo que en Europa aparece
a partir de la década de los sesenta, se explica como una di-
sonancia del espiritu, como manifestacién del caracter con-
tradictorio que envuelve la vida del siglo xx.

La poesia hermética insiste en la concepcién de la pa-
labra confundida con su funcién puramente formal, exen-
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ta de su funcién objetiva y de emotividad personal. De ahi
la denominacién de poesia pura, es decir, esencialmente
lirica, absoluta, alejada de las realidades concretas. El poe-
ma se presenta como una creacién de estructura autosu-
ficiente, plurisignificativa y fuera de los criterios y de las
categorias racionales. «La realidad —dice H. Friedrich—
es concebida fuera del orden del tiempo, del espacio, de
los elementos concretos o de los del alma.»' El poeta re-
nuncia a los datos de la experiencia y al mundo afectivo.
La obra surge como un acto de creacién intelectual con-
cebido mediante palabras que, aunque bellas, evitan los
matices de naturaleza sentimental, y se oponen a toda
idea de armonia. Y asi los poemas son brillantes por la so-
noridad y la extrafieza que nos produce su lenguaje artifi-
cioso, pero el rigor intelectual con que est4 elaborado im-
plica oscuridad y un intento de encubrir los contenidos
afectivos.

La poesia moderna rehiye los elementos que no se jus-
tifiquen dentro de la funcién poética. Se produce también
una ruptura con el sentido tradicional de la comunicacién
poética, y asi pueden surgir estructuras no determinadas
por el sentido del poema, a veces desprovistas de toda sig-
nificacién. Esta ruptura con lo habitualmente esperado
tiene su razén de ser en una nueva intensidad poética que
refleja las multiples significaciones y matices del objeto. La
poesia se adelant6 ala musica y a la pintura en romper con
la estética clasica, con la divisién de la antigua retérica en-
tre fondo y forma, con el habito de la significacién légica.
Fue un intento por superar el lenguaje de caracter excesi-
vamente objetivo del realismo, y por buscar una mayor in-
tensidad de los matices. Los poetas modernos intentan re-
solver las contradicciones y angustias del siglo xx a través
de un lenguaje mas libre, mediante signos, alusiones e ima-
genes que constituyen verdaderos simbolos del mundo
irracional y de la angustia. El caracter contradictorio de
nuestro tiempo contribuye a dar un sentido extrafo a la ex-
presién poética moderna. Aunque esta poesia descubrido-
ra de lo nuevo, de lo irracional y oscuro se complace en las

1. H. Friedrich, Structures de la poésie moderne. Ed. Denoél, Paris,
1976. pag. 11.
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formas bellas, no est4 exenta de dureza y de brusquedades
sintacticas, de elipsis, de dislocaciones violentas, de inco-
herencias y de otras categorias negativas, propias, a juicio
de Damaso Alonso, del arte poético moderno.

Todas las formas artisticas del siglo xx —poesia, pin-
tura, musica— mas que hacerse entender mediante temas
y sentimientos normalmente aceptados, lucha por hacer
entender lo inapresable de los objetos por medio de su-
gestiones. Tal es la interpretacién dada por H. Friedrich
en estos términos: «se instaura una polisemia méas evoca-
dora, la voluntad de hacer del poema algo auténomo que
no se refiere mas que a si mismo, procurando que el con-
tenido sélo exista gracias a la lengua, a la imaginacién ili-
mitada, al juego onirico irreal, sin que nunca se reproduz-
ca el mundo ni la sentimentalidad».?

El valor de la poesia moderna no esta en el tema, sino en
la palabra considerada como elemento puro. El poeta libe-
ra a la palabra de toda traba, incluso la del contenido. La re-
lacién entre el fondo y la forma aparece con frecuencia de-
sintegrada. El equilibrio queda roto en favor de la expresién
y del rigor de la técnica. La libertad poética también con-
duce al desconcierto lingiiistico al rechazar las normas gra-
maticales y las estructuras sintacticas. Como ya se dijo, la
ruptura con las formas tradicionales esta ligada a la con-
ciencia de las contradicciones que pesan sobre el hombre
moderno. En consecuencia, la lengua se abre a todos los
elementos capaces de crear tensién, intensidad y compleji-
dad: hipérbaton, antitesis, elipsis, analogias léxicas, anaco-
lutos, cambios de funciones gramaticales, yuxtaposiciones,
expresiones ambiguas y plurivalentes, suspension, acumu-
lacién de términos (a veces sin relacién légica), simbolos,
imagenes.

Debemos subrayar que en la poesia contemporanea las
imagenes adquieren nuevos valores. Para acceder a la
transformacion de la realidad el poeta se aplica a la crea-
cién de imagenes nuevas. La tendencia sintética e intelec-
tual ha aportado la imagen abstracta. La expresion del in-
consciente ha dado la imagen surrealista, automaética o
inventada. La expresién simbélica del mundo de la fanta-

2. Ibid., pag. 193.
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sia ya aparece mucho antes en William Blake. Pero a par-
tir de las teorias de Hartmann, de Schopenhauer, de Freud
y de Jung, tanto el dadaismo como el expresionismo se
distinguen por la busqueda de las fuerzas simbolizantes
de lo inconsciente y de lo imaginativo.

La destruccion de las formas estéticas tradicionales
conduce a una actitud de rechazo de los contenidos basa-
dos en lo objetivo y en la 16gica. Y asi la poesia denomina-
da «pura» debe aparecer, en palabras textuales de Pedro
Salinas, «poco cargada de temas y de objetos a fin de que
el movimiento creador de la lengua disponga de libertad».
Desde el simbolismo al vanguardismo y al neovanguardis-
mo el arte se distingue por la busqueda de un lenguaje
trascendental «puro», encaminado a provocar, a sorpren-
der al lector, con un sentido critico de romper con la nor-
ma de lo objetivo, de lo légico, y descubrir el valor suges-
tivo de las cosas y el influjo de las fuerzas irracionales.
Ninguna forma artistica contemporanea ha escapado de
esta ruptura con lo racional, puesto que en todas las artes
domina la tendencia hacia la expresién del mundo irra-
cional. Y asi la pintura se decide por la simplificacién de
la forma y por la abstraccién, y prescinde de elementos
que permiten un reconocimiento fécil de la realidad, co-
mo la perspectiva y el claroscuro, reteniendo de ella sélo
las sugestiones cromaticas y formales. Pero esta busqueda
de la sugestion y del efecto de choque, que, como quedé
dicho, caracteriza a todo el arte contemporaneo, aparece
primero en poesia. Después de Mallarmé, ésta se distingue
por elaborar un lenguaje en el lenguaje, que, en expresién
de Paul Valéry, «tiende a construir el discurso de un ser
mas puro, mas poderoso y més profundo en sus pensa-
mientos». El objeto de la poesia es la superacién de lo or-
dinario, es un revulsivo entre el mundo trivial de fueray el
mundo intenso de dentro. Pero, a pesar del hermetismo,
los buenos poetas no se proponen desviarse de los demas,
de los lectores, porque la novedad, la extrafieza solamen-
te, no es la razén de la belleza de la creacién artistica. La
novedad no es lo esencial en poesia, sino la intensidad «y
la sensacién de plenitud muy diferente de los sentimientos
que despierta en nosotros la poesia del pasado, incluso la
mas grande», como bien dice Eliot. También lo dijo Tou-
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louse-Lautrec: «A nétre époque, il y a beaucoup d’artistes
qui font quelque chose parce que c’est nouveau; ils voient
dans ce fait d’étre nouveau leur valeur et leur justification,
ils se trompent: le fait d’étre nouveau est rarement l'essen-
tiel. Il n’y a qu'une seule chose qui compte: faire mieux
une chose en partant de ce qu'elle est».

La espontaneidad queda sacrificada en beneficio de la
creacion reflexiva. El lenguaje de creacién exige una rigu-
rosa elaboracién formal que le distancia de la expresién
romantica de facil inspiracién. Esta conciencia estilistica,
largamente madurada, concierne a la mayor parte de los
poetas de nuestra época: Garcia Lorca, T. S. Eliot, Paul Va-
léry, Reverdy, G. Benn. Y aunque Henri Micheaux se rebe-
16 contra esta voluntad de estilo —«la voluntad, muerte
del arte»— y consideraba que el secreto de la poesia esta-
ba en una fuerza superior de inspiracién y divinacién, sus
extrafias experiencias poéticas estan expresadas mediante
un lenguaje original y a veces hermético, de igual modo
que sus dibujos y su pintura. Otro tanto puede decirse de
los poetas surrealistas que proclamaban la necesidad
de hacer poesia para todos, y centraban la inspiracién en
la escritura espontanea y automatica del mundo de los
suefios y de los estados psiquicos irracionales con ausen-
cia de toda preocupacién estética. Pero lo cierto es que la
busqueda de las experiencias extrafias ha terminado por
reconocer el valor de la creacién estética hecha de esfuer-
zo y de artificio, a pesar de la influencia, durante mucho
tiempo incontestable, de la actitud teérica de André Bre-
ton, que interpretaba las imagenes surrealistas como ha-
llazgos espontaneos de la mente.
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Texto:

12
NERUDA,
CANTO GENERAL

Yo vengo a hablar por vuestra boca muerta.
A través de la tierra juntad todos

los silenciosos labios derramados

y desde el fondo habladme toda esta larga noche
como si yo estuviera con vosotros anclado,
contadme todo, cadena a cadena,

eslabdn a eslabén, y paso a paso,

afilad los cuchillos que guardasteis,
ponedlos en mi pecho y en mi mano,

como un rio de rayos amarillos,

como un rio de tigres enterrados,

y dejadme llorar, horas, dias, afos,

edades ciegas, siglos estelares.

Dadme el silencio, el agua, la esperanza.
Dadme la lucha, el hierro, los volcanes.
Apegadme los cuerpos como imanes.
Acudid a mis venas y a mi boca.

Hablad por mis palabras y mi sangre.

Pablo Neruda, Canto general,
II Alturas de Macchu Picchu

(Ed. Seix Barral, Barcelona, 1988, pags. 42-43).
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1. Comentario semantico

1.1. Nivel léxico-semdntico

Este fragmento pertenece al final de Alfuras de Macchu
Picchu, uno de los poemas mas conocidos del Canto gene-
ral, y representativo de la idea de fusién de lo particular y
de lo general que domina en todo el libro. Neruda en esta
obra se muestra como un visionario del destino de Améri-
cay como el cronista, desde un principio subjetivo y revo-
lucionario, de la realidad total americana, de sus raices y
de su historia. Si el primer cuadro de Canto general —La
lampara de la Tierra— esta dedicado a la evocacién poéti-
ca de los elementos que conformaron la Naturaleza de
América, en el segundo —Alturas de Macchu Picchu— en-
contramos la descripcién de la imponente ciudad andina.
Pero aqui el poeta se muestra mas sugestivo al evitar idea-
lizar la vida en tiempo del imperio de los incas, pues con-
vencido de la crueldad universal del hombre, hace una
evocacién de la civilizacién indigena desde el plano de la
opresién y de la injusticia.

Este fragmento es una fusién del «yo lirico», es decir,
de la voz del poeta con el dolor del pueblo indigena del an-
tiguo imperio inca, victima de la opresién. Tanto esta in-
tegracién de lo individual y de lo general, como los com-
ponentes semanticos (denotativos y connotativos) que
expresan, a través de una evocacién imaginaria, el sufri-
miento en el pasado del pueblo inca, y los elementos for-
males ritmicos, constituyen los aspectos de poeticidad de
este texto.

En la fusién de la palabra individual y la palabra gene-
ral reside la peculiaridad expresiva. Por eso, el texto co-
mienza enfaticamente con el pronombre de primera per-
sona (Yo, 1) que asume el dolor de los antepasados muertos
(vuestra boca muerta, 1). Esta identificacién esta presente
en todos los versos por medio de marcas personales refe-
rentes a la primera persona (habladme, 4; yo, 5; contadme,
6; mi, 9, 18, 19; dejadme, 12; Dadme, 14, 15; apegadme, 16;
mis, 17, 18) y a la segunda persona, de un modo implicito
en las formas del imperativo (juntad, 2; habladme, 4; con-
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tadme, 6; afilad, 8; ponedlos, 9; dejadme, 2; dadme, 14, 15;
Apegadme, 16; Acudid, 17; Hablad, 18) y del pretérito inde-
finido (guardasteis, 8), y de un modo explicito por medio
del nombre personal (vosotros, 5). La insistencia de la pri-
mera persona hace pensar, por una parte en la sinceridad
del poeta, y por otra, en la disponibilidad desinteresada de
éste en cuanto portavoz del sufrimiento humano motiva-
do por la injusticia. El tema enunciado, de un modo paté-
tico, en el primer verso (Yo vengo a hablar por vuestra boca
muerta) se va desarrollando por medio de un vocabulario
de fuerte carga connotativa, de metaforas audaces, de
construcciones recursivas y, sobre todo, por medio de un
despliegue de imperativos recurrentes, unas veces redun-
dantes (habladme, 4; contadme, 6); otras veces repetitivos
(habladme, 4, Hablad, 18; Dadme, 14, 15), coincidentes to-
dos ellos en el significado exhortativo. La acumulacién de
imperativos (juntad, habladme, contadme, afilad, dejadme,
Dadwme, 14, 15; Apegadme, Acudid, Hablad) no sélo acre-
cienta la expresividad del apéstrofe y la tonalidad emoti-
va, sino que también dramatiza la hipétesis de un dolor
imaginario, aunque, por otro lado, le da al poema un tono
enfético y oratorio. El énfasis y la solemnidad de esta in-
terpelacién a los muertos aparecen realzados en los cinco
dltimos versos introducidos por imperativos que marcan
una insistencia, agrupando estructuras simétricas (Dadme
el silencio, el agua, la esperanza, Dadme la lucha, el hierro,
los volcanes, 14-15) o en combinacién con el quiasmo se-
mantico (Acudid a mis venas y a mi boca, Hablad por mis
palabras y mi sangre, 17-18). Por otra parte, la disposicién
especial de los versos, que es una ruptura con la forma de
espaciar habitualmente el verso, también ayuda a reflejar
la tensién del poeta.

La seleccién de los vocablos esta en funcién de la do-
ble referencia tematica: la identificacion del poeta con el
dolor de los indios oprimidos del pasado. Pero también
hay un desarrollo descriptivo del mundo de los muertos
mediante un despliegue de metonimias y metaforas (boca
muerta, 1; labios derramados, 3) o mediante vocablos que
denotan duracién o profundidad tenebrosas (A través de la
tierra, 2; larga noche, 4). En contraste con estos rasgos ne-
gativos del aspecto externo de los muertos se percibe una
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alusién a la pervivencia de su conciencia (juntad... los si-
lenciosos labios, 2-3; habladme, 4; contadme todo, 6; afilad
los cuchillos, 8; ponedlos, 9; Dadme el silencio, 14; Dadme
la lucha, 15; Acudid, 17; Hablad, 18). A esta evocacién, un
tanto fantastica, de la conciencia de los muertos va aso-
ciado el deseo de venganza mediante expresiones figura-
das (afilad los cuchillos que guardasteis, 8; como un rio de
rayos amarillos, 10; como un rio de tigres enterrados, 11).
Los muertos no estan privados de conciencia, que aparece
encarnada en la del poeta dando lugar al registro de voca-
bulario mas importante, que podriamos denominar regis-
tro ético porque incluye las nociones de justicia reivindi-
cativa y de participacién activa del poeta en el proceso de
desarrollo de la realidad americana, expresadas mediante
términos denotativos y metaféricos (Yo vengo a hablar por
vuestra boca muerta, 1; como si yo estuviera con vosotros
anclado, 5; ponedlos en mi pecho y en mi mano, 9;y dejad-
me llorar..., 12; Dadme el silencio..., 14; Dadme la lucha, el
hierro, los volcanes, 15; Apegadme los cuerpos, 16; Acudid a
mis venas y a mi boca, 17; Hablad por mis palabras y mi
sangre, 18). Como se puede observar, todas estas palabras
estan organizadas en torno al campo semdntico de la iden-
tificacién, casi obsesiva, del poeta con el dolor vindicativo
de los antepasados oprimidos.

La determinacioén y la individualizacién predominan,
como se puede ver en el uso de los personales, de los deter-
minantes (articulo definido, adjetivos demostrativos y po-
sesivos), en las frases preposicionales indicando una cir-
cunstancia de lugar (A través de la tierra, 2; desde el fondo,
4). Pero en los versos 12-13 aparece la no individualizacién
de los sustantivos presentados sin articulo (horas, dias,
arios, edades ciegas, siglos estelares) y en acumulaciones
asindéticas para acrecentar, como veremos mas adelante, la
significacién intensificadora que se prolonga de un modo
maximo en los modificadores ciegas, estelares. Las constan-
tes referencias a la persona del poeta y a su afectividad re-
fuerzan la particularizacién (en mi pecho y en mi mano, 9;
Apegadme los cuerpos, 11; venas y a mi boca, 17; mis pala-
bras y mi sangre, 18). Pero, de otra parte, las figuras analé-
gicas, como veremos mas adelante, deslizan esta evocacién
de percepcién realista hacia lo obsesivo y lo fantastico.
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1.2. Significacion emotiva de las palabras

El campo semantico de la emocién abarca gran parte
del vocabulario en torno a dos polos: a la idea de la muer-
te, aludida mediante metonimias (boca muerta, 1; labios
derramados, 3) o expresiones que evocan al paisaje de los
muertos (desde el fondo, 4; larga noche, 4), y a la afectivi-
dad del poeta, aludida principalmente mediante metoni-
mias (mi pecho, 9; mi mano, 9; mis venas, 17; mi sangre,
18) y también mediante la comparacién, que es un medio
de intensificacion, como si yo estuviera con vosotros an-
clado (5). Se vera, ademas, que el tema de la afliccién esté
anunciado sin ninguna marca intensificadora (dejadme
llorar, 12). , .

La acumulacién de vocablos es otro medio para la in-
tensificacién de la emocién, como se puede ver en las frases
que siguen al intensivo todo (6) cadena a cadena, eslabén a
eslabon, y paso a paso (6-7). El tema de la afliccién esta
anunciado también por una serie de vocablos que se suce-
den incrementando hasta lo indefinible la idea de duracién
(horas, dias, atios, edades ciegas, siglos estelares, 12-13).

Para expresar la emotividad, el poeta también se vale
de recurrencias, como las repeticiones (como un rio, 10-
11; Dadme, 14-15), las construcciones simétricas o parale-
listicas (como un rio de rayos amarillos - como un rio de ti-
gres enterrados, 10-11; Dadme el silencio, el agua, la
esperanza - Dadme la lucha, el hierro, los volcanes, 14-15,
etc.). Ya dijimos que la comparacién es otro medio de in-
tensificacién de la emocion, y asi la eficacia significativa
de la expresién de identificacién con el dolor reside en la
comparacién Apegadme los cuerpos como imanes (16). Se-
fialemos, por dltimo, que las comparaciones paralelisti-
cas, en acumulacién asindética, producen una progresién
de la intensidad (como un rio de rayos amarillos, como un
rio de tigres enterrados, 10-11).

1.3. Las desviaciones semdnticas y otras figuras

El ap6strofe, que abarca todo el fragmento, da al poema
una tonalidad patética y enfatica, como ya quedé dicho.
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Por otra parte, el texto presenta una dualidad formal ma-
croestructural yovosotros (Yo vengo a hablar por vuestra bo-
ca muerta, 1; como si yo estuviera con vosotros anclado, 5)
que sélo es diferencial en la referencia de los conceptos vi-
da/muerte, pero en los otros conceptos expresados figura
asociada como soporte de un simbolismo del sufrimiento.

Para la expresién de la identificacién con el dolor de
los antepasados oprimidos, el poeta se vale, entre los otros
recursos, de figuras analégicas y de figuras de construc-
cién. Las figuras anal6gicas que merecen atencién son los
tropos y las comparaciones figuradas. Es de notar, entre
los tropos, el despliegue de metonimias en todo el texto
(boca, 1; labios, 3; pecho, 9; a mis venas y a mi boca, 17,
sangre, 18). Unas hacen referencia a la conciencia de los
muertos, aludida por 6rganos de la palabra (boca, labios),
cuyo portavoz es el poeta. Las restantes metonimias o me-
tonimias sinécdoques de la parte por el todo ponen de ma-
nifiesto la afectividad del poeta. Las imagenes més auda-
ces son las de combate (afilad los cuchillos, 8; ponedlos en
mi pecho y en mi mano, 9), que desencadenan las compa-
raciones surrealistas como un rio de rayos amarillos, como
un rio de tigres enterrados (10-11), cuyos términos compa-
rantes desarrollan, a su vez, metaforas que refuerzan la
isotopia de combate (de rayos amarillos, de tigres enterra-
dos). Los términos en acumulacién asindética del verso 15
(la lucha, el hierro, los volcanes) permiten connotaciones
también asociadas a la idea de combate.

Los calificativos de las secuencias edades ciegas (perso-
nificacién) siglos estelares (metafora) hacen que sus signifi-
caciones sean el equivalente de dolor infinito e insondable.

El paisaje imaginario de los muertos se percibe con
nociones que indican profundidad y tenebrosidad. La fra-
se larga noche confirma esta isotopia, pero, ademas, con-
tiene connotaciones asociadas con la muerte. El adjetivo
verbal anclado constituye una metafora que remite a la vo-
luntad de identificacién del poeta con los indios muertos.
Esta misma idea la vuelve a expresar mediante una ima-
gen simbélica seguida de una expansién comparativa
(Apegadme los cuerpos como imanes, 16).

Por lo que concierne a las figuras de construccién es
necesario considerar las repeticiones, las parejas de tér-
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minos, los paralelismos y los quiasmos. El esquema repe-
titivo que presenta el texto, y en gran medida también el
acumulativo, como ya se dijo, es un generador de modula-
ciones léxicas y un indicador de la carga emotiva que llega
a sugerir la insistencia obsesiva. Y asi el paralelismo man-
tenido con el imperativo aparece practicamente en todo el
texto, casi siempre al comienzo del verso. En este desplie-
gue de imperativos se observan significados coincidentes
en habladme, contadme (4-6), Acudid... a mi boca, Hablad
por mis palabras (17-18); repeticién en habladme, Ha-
blad; anafora en Dadme 14, 15. Todo este desarrollo invo-
cativo y exhortativo ilustra una desbordante emotividad
préxima a la obsesién.

Los numerosos paralelismos y las estructuras simétri-
cas dan al poema un tono monétono. Pero, por otra parte,
pueden interpretarse como representacién de una insis-
tencia indefinida y obsesiva. La identidad simétrica de las
tres frases —la primera con connotaciones— (cadena a
cadena, eslabon a eslabon, paso a paso, 6-7) sugieren re-
dundancia y repeticién indefinida.

Los semas del sufrimiento aparecen en estructuras pa-
ralelisticas binarias sindéticas (en mi pecho y en mi mano,
9; a mis venas y a mi boca, 17; por mis palabras y mi sangre,
18). Estas parejas de términos son simbolos del desborda-
miento afectivo. La presencia de la venganza de los muer-
tos aparece expresada de un modo figurado, como ya se
dijo, e intensificada por la recurrencia paralelistica (como
un rio de rayos amarillos - como un rio de tigres enterrados,
10-11). La apelacién a la justicia y a la regeneracién ame-
ricana se presenta enfaticamente y de un modo-amplifica-
do en el paralelismo de los versos 14 y 15 a través de dos
series de vocablos simbélicos que incluyen metéforas la-
tentes. Sefialada ya la anafora Dadme, obsérvense las co-
rrespondencias que mantienen todos los términos, dada la
misma disposicién e idéntica funcién gramatical (Dadme
el silencio, el agua vy la esperanza, 14; Dadme la lucha, el hie-
rro y los volcanes, 15).

Un quiasmo semantico, combinado con paralelismo,
cierra el poema, sin que supongan una progresién en el se-
mantismo. Pero las ideas ya expresadas aparecen presen-
tadas de un modo mas elaborado. Al paralelismo de las
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formas verbales Acudid (17) Hablad (18) le sigue el parale-
lismo de los complementos, presentados en secuencias si-
métricas binarias por coordinacién (a mis venas y a mi bo-
ca, 17; por mis palabras y mi sangre, 18). La estructura del
quiasmo se advierte entre el primer hemistiquio del verso
17 y el segundo del verso siguiente (mis venas - mi sangre)
y entre el segundo hemistiquio del verso 17 y el primero
del verso 18 (mi boca - mis palabras). La combinacién de
estas dos figuras hace que resalten mas las recurrenciasy,
por lo tanto, que la eficacia expresiva sea mayor al sugerir
un significado de circularidad.

2. Comentario morfosintactico

2.1. Las formas verbales

El imperativo es la forma verbal conjugada casi exclu-
siva. Esta homogeneidad morfolégica verbal es un factor
de cohesién textual. Sin embargo, el texto comienza con
una perifrasis verbal de aspecto ingresivo, precedida del
pronombre personal de primera persona (Yo vengo a ha-
blar, 1), que designa exclusivamente al poeta, para asumir
la actitud irracional de una interpelacién a los muertos.
Esto es suficiente para percibir una distincién entre este
verso introductor y el resto del poema. El tiempo presen-
te, al referir un instante cualquiera que coincide con la re-
presentacién mental, favorece la identificacién del poeta
con el destinatario, que estd mencionado por el deictico
vuestra. A partir del segundo verso, el imperativo es la Gni-
ca forma verbal conjugada, a excepcién del imperfecto
(estuviera, 5) y del pretérito perfecto simple (guardasteis,
8),y, al ir la mayoria delas veces en posicién inicial de ver-
so, despliega una recursividad evidente. Como ya se dijo,
el empleo repetido del imperativo realza la solemnidad de
esta suplica a los muertos. Normalmente, el imperativo
presenta accién en la inmediatez. Pero la invocacién en si
misma esta situada fuera de una cronologia precisa, pre-
ferible es pensar en la omnitemporalidad de lo represen-
tado. La funcién de sujeto pasa ahora a los destinatarios
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de la invocacién (vosotros, los muertos), pero la persona
del poeta esta siempre asociada a ellos por medio del per-
sonal me y de los determinantes posesivos mii, mis, esta-
bleciéndose asi una circularidad.

En cuanto al imperfecto de subjuntivo yo estuviera (5)
hay que decir que indica accién presente, pues esta en re-
lacién de coexistencia con el imperativo habladme. Né6tese
que el pronombre sujeto yo es enfatico. La otra forma es
guardasteis (8) que indica una accién pasada ya cumplida.

Respecto a las formas no conjugadas el infinitivo llorar
(12) indica plena tensién de la accién en simultaneidad con
la de dejadme. En cuanto a los participios pasivos derrama-
dos (3), anclado (5) expresan el resultado de una accién o de
un proceso. El significado de derramados es plurivalente,
porque puede equivaler a esparcidos o puede indicar el re-
sultado del proceso de la descomposicién corporal.

2.2. Sintaxis

La parataxis asindética y sindética es el procedimiento
de encadenamiento caracteristico del texto. En las series
enumerativas predomina el asindeton. Otro rasgo impor-
tante de la estructura sintactica son las expansiones.

El texto comienza con una oracién simple y breve. Las
dos oraciones siguientes presentan una estructura coordi-
nada por la copulativa y (4), y son las inicas que contienen
desarrollos descriptivos, al menos de la espacialidad verti-
cal, por medio de los circunstanciales A través de la tierra
(2), desde el fondo (3), situados en posicién idéntica en ca-
da oracién, a comienzo de verso, lo que le da un valor in-
tensivo, y también de la falta de vida significada por el
calificativo silenciosos (4) y el participio adjetivado derra-
mados (4) que acompafia a labios, y por el valor simbélico
de noche (4), que es una concretizacién de la muerte. Las
dos oraciones presentan una construccién gramatical pa-
recida, pero la segunda da lugar a una expansién subordi-
nada comparativa que también podria ser modal marcada
por el nexo conjuntivo como si, cuyos deicticos yo, vosotros
(5) apelan a la identificacién de las dos personas, que atn
refuerza mas el participio adjetivado anclado (5). Las cua-
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tro siguientes oraciones forman un encadenamiento para-
tactico, pero la dltima lleva explicito el coordinante copu-
lativo y (12). El paralelismo de las formas verbales (con-
tadme, 6; afilad, 8; ponedlos, 9; dejadme, 11) en posicién
simétrica a comienzo de verso presenta una progresién de
la emocién cada vez mas impulsiva. La primera de estas
oraciones lleva en funcién de expansion circunstancial una
acumulacién de frases sindécticas (cadena a cadena, esla-
bon a eslabén y paso a paso, 6-7), como un recurso para
crear intensidad; la segunda desarrolla una subordinada
de relativo determinativa que guardasteis (8). En la si-
guiente oracién la vehemencia culmina en los complemen-
tos circunstanciales, en secuencias simétricas (en mi pecho
y en mi mano, 9), y en el paralelismo de las expansiones de
las comparaciones (obsérvese que la segunda comparacién
es una variante amplificatoria de la primera ) como un rio
de rayos amarillos, como un rio de tigres enterrados (10-11).
Como se dijo, la Gltima oracién de esta serie paratactica
lleva nexo copulativo y expresa el tema de la afliccién pro-
piamente dicho. A la tensién caracteristica del infinitivo
hay que notar la acumulacién asindética de vocablos que
se imponen por significado de duracién ilimitada (12-13).

Las restantes oraciones (espaciadas entre si) constituyen
el segundo movimiento del texto. Presentan un encadena-
miento por yuxtaposicién e idéntico esquema sintactico (im-
perativo + complementos), con notable regularidad simétri-
ca para las contenidas en los versos 14 y 15, subrayada por la
anafora Dadme y por la correspondencia formal de los voca-
blos en sucesién asindética. La oracién del verso 16 marca,
en todo caso, una distincién al afiadir un segmento modal
(como imanes, 16). El desarrollo de las dos tltimas oraciones
es amplificatorio. Las correspondencias formales estan mu-
cho mas elaboradas al presentar una alternancia en quiasmo
de los complementos en combinacién con el paralelismo, co-
mo ya quedd explicado. Al paralelismo entre los verbos (Acu-
did - Hablad) se afiade el paralelismo por coordinacién co-
pulativa entre grupos complementarios (a mis venas y a mi
boca - por mis palabras y mi sangre). Este juego de corres-
pondencias sintacticas y léxicas muestra no sélo emotividad,
sino también rigor en la evocacién de lo imaginario.
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3. Las estructuras del verso

En este apartado observaremos las correspondencias
ritmicas y sonoras del verso.

3.1. Regularidad ritmica

Sin metros completamente regulares ni rimas, el texto
presenta, en cambio, rigurosas correspondencias ritmicas
y sonoras. La versificacién se ajusta a las reglas clasicas
del endecasilabo, a excepcién de los versos 4 y 5 que son
alejandrinos y del verso 12 que es dodecasilabo. Como se
puede observar, los versos no estan estructurados por es-
trofas. Es una serie de endecasilabos, exceptuados los ver-
sos 4, 5, 12, que de un modo muy general e irregular cum-
plen con la asonancia.

La pausa interna de los endecasilabos se observa con re-
gularidad, a excepcion del primero que es séfico, en la mis-
ma silaba (séptima) formando todos ellos grupos de 7 + 4,
lo que constituye un elemento de cohesién ritmica. Por su
parte, los alejandrinos forman hemistiquios iguales 7 + 7.

A excepcién del endecasilabo séfico (v. 1) que lleva los
acentos en la primera, cuarta y octava silabas, todos los
demas endecasilabos llevan el acento principal en la sexta
silaba (endecasilabo comun o italiano). Dentro de este ti-
po se observan tres variedades: el endecasilabo melédico
(versos 2,7,8,9,10, 11, 16, 17) con acentos en la tercera y
sexta silabas, el heroico (versos 6, 13, 18) con acentos en la
cuarta y sexta silabas, y el enfatico (verso 14, 15) con acen-
tos en la primera y sexta silabas. El verso 3, adema4s del
acento constitutivo en la sexta, lleva otro acento en la
cuarta. Los versos heroicos, a excepcién del v. 18, y tam-
bién los enfaticos, llevan un acento ritmico secundario en
la cuarta silaba. Ademas, como se sabe, la penualtima sila-
ba de los versos esta marcada por un acento ritmico. Pre-
dominan los endecasilabos melédicos. Respecto a los ale-
jandrinos hay que notar la exacta simetria de los grupos
métricos 7 + 7. Sus acentos ritmicos principales recaen en
las silabas sexta y decimotercera, pero llevan también
acentos secundarios en la silaba cuarta y undécima (verso
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4) y en la cuarta y décima (verso 5). En esta regularidad
ritmica contrasta el desequilibrio ritmico del verso 12 (do-
decasilabo) con acento en las silabas tercera, sexta, sépti-
ma, novena y undécima. El acento de la séptima es arrit-
mico. La acentuacién polirritmica corresponde con la
agitacién animica a que alude el verso (y dejadme llorar,
horas, dias, atios). El verso safico (1) lleva un acento arrit-
mico en la segunda silaba, quiza para exaltar la primera
persona (Yo vengo). También el acento de la silaba novena
del verso 2, por ir en silabas consecutivas, es antirritmico.

Como se puede observar, la distribucién de los acentos
en el conjunto del texto da lugar a unidades ritmicas que se
suceden regularmente 3 + 3 + 4 silabas (versos melédicos
2,7,8,9,10,11,16,17);2 +2 + 2 + 4 silabas 0 2 + 4 + 4 (ver-
sos heroicos 6, 13, 18) o con alternancia de los grupos ini-
ciales 4 + 2 + 4 (v. 2). El tercer ntcleo ritmico esta repre-
sentado en los alejandrinos 4 + 2 + 5 + 2 silabas o con una
variacién en los dltimos grupos 4 + 2 + 4 + 3. El ritmo del
verso dodecasilabo esta constituido por 3 + 3 + 3 + 2 sila-
bas. Las recurrencias ritmicas son de completa homoge-
neidad en el Gltimo grupo silabico de los endecasilabos (la
casi totalidad de los versos), al llevar todos el acento prin-
cipal en la sexta silaba. En cambio, la escansién del primer
periodo se hace sobre las medidas de 3 + 3 silabas, que
también conviene al del dodecasilabo, y de 2 + 2 + 2 sila-
bas, traducible en 2 + 4 silabas. Esta cadencia se percibe en
muchos versos y pone de relieve los numerosos paralelis-
mos y correspondencias léxicas:

Como un ri/ o dera/yos amari/llos (v. 10)
3 3 4

como un ri/ o de ti/ gres enterra / dos (v. 11)
3 3 4

Dad / me el silen / cio, el a/ gua, la esperan / za (v. 14)
1 3 2 4

Dad / me la lu / cha, el hie / rro, los volca / nes (v. 15)
1 3 2 4

Apegad / me los cuer / pos como ima / nes (v. 16)

Acudid /a mis ve/nasy a mibo/ca (v. 17)
3 3 4
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Hablad / por mis pala / bras y mi san / gre (v. 18)
2 4 4

También es perceptible que los vocablos que marcan
un contraste de la euforia del poeta y de la muerte estan
realzados por los acentos ritmicos (Yo vengo - boca muer-
ta, 1; yo estuviera - con vosotros anclado, 5). Tanto las pa-
labras clave de invocacién (las formas verbales de impera-
tivo) como las de combate (afilad los cuchillos, 8; rayos,
10; tigres, 11) acrecientan su expresividad por medio de

los acentos ritmicos. Por tiltimo, los elementos que estan
en correspondencia simétrica de una y otra parte de la
pausa, bien por su misma funcién gramatical bien por su
semejanza semantica, quedan mas relacionados por los
acentos ritmicos (en mi pecho y en mi mano, 9; mis venas,
mi boca, 17; mis palabras, mi sangre, 18).

3.2. Correspondencias fonicas

Respecto a las recurrencias fénicas, analizaremos bre-
vemente la rima, las asonancias internas y las aliteracio-
nes, aunque somos conscientes de que existen otros ele-
mentos de armonia musical.

La distribucién de la rima no es segura ni regular. El
texto presenta rima asonante en a - o al principioyena-e
al final. Dejando libre el primer verso, percibiremos que
los versos pares estan unidos por la asonancia a - o, si-
guiendo un esquema arromanzado, pero el verso doce es
disfuncional. Los seis restantes versos presentan una rima
distinta (a - e), irregular y libre. Posiblemente, la ruptura
de la recursividad de la rima sea un reflejo del aumento de
la vehemencia que reflejan los dltimos versos. Algunas ri-
mas internas ayudan al efecto de musicalidad (mmano - ra-
yos, 9-11, edades - estelares - Dadme, 13-14; volcanes - Apa-
gadme, 15-16). Las homofonias internas son también un
elemento de armonia (vuestra - muerta, 1; todos -silencio-
sos, 2-3; labios - derramados, 3; habladme -contadme - de-
jadme - edades - Dadme - Apegadme; ponedlos - pecho, 9; rio
- amarillo, 10; agua - esperanza, 14; Hablad - palabras, 18).

Las aliteraciones maés insistentes son las nasales (po-
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nedlos en mi pecho y en mi mano, 9; como imanes, 16), las
vibrantes /#/ vy It/ (rio de tigres enterrados, 11), la fricativa
alveolar /s/ (los silenciosos labios derramados, 3). Los soni-
dos vocalicos mas recurrentes son la /a/ (habladme toda es-
ta larga, 6; Hablad por mis palabras, 18), la /e/ (edades cie-
gas... estelares, 13) y la /o/ (coma si yo... con vosotros
anclado, 10).

Tanto las regularidades ritmicas como las recurrencias
fénicas que acabamos de sefialar pueden realzar o inten-
sificar los componentes denotativos y connotativos, ya ex-
plicados, de esta invocacién angustiosa y vehemente.

286

202





