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VaRianlgs
textUales

Se hace aqui una revision de las variantes textuales que se presentan
en las tres distintas versiones de El rayo que no cesa, comparando el texto
definitivo con las anteriores: Imagen de tu huella y El silbo vulnerado. Es-
te estudio ofrece un comentario de las variantes asi como de los textos su-
primidos.

Tenemos a la vista el estudio realizado por Dario Puccini, quien a su
vez comenta las observaciones hechas a este respecto por Juan Guerrero
Zamora, y —con menos detenimiento—, por Concha Zardoya y Juan Cano
Ballesta.

El silbo vulnerado, versién anterior de El rayo, fue escrito en 1934,
pero sus poemas quedaron inéditos hasta el afo 1949, en que fueron agre-
gados como apéndice a la edicion de El rayo, por José Maria de Cossio,
quien conservaba el texto original. Al parecer, Cossio ignoraba la existen-
cia de una primera version, Imagen de tu huella, dada a conocer por Gue-
rrero Zamora en ‘“‘Noticia sobre Miguel Hernandez’’ (Cuadernos de politica
y literatura. Madrid, 1951). Decia Cossio en el prologo de esa edicion:

“Reproduce este volumen el libro de poesias, El rayo que no cesa, pu-
blicado por Miguel Hernandez en el afio 1936. Poseo un borrador del
libro, tal como fue un proyecto primitivo del poeta publicarlo. Iba a
titularse El silbo vulnerado y contiene una porciéon de sonetos que
luego no tuvieron cabida en el libro impreso, y aun los comunes a
ambos tienen en este primer proyecto —salvo un soneto que se repi-
te— variantes, a veces sustanciales, que hacen interesante la lectura y
el cotejo. Por ello me ha parecido que la publicacién de este borrador
como apéndice proporcionaba importante contribucion al estudio del
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pocta, v mas cuando lo corto de su produccién, por su temprana
muerte, hacen que deba estimarse como reliquias inestimables hasta
los rasgos menos meditados de su pluma”. (Prélogo a El rayo que no
cesa. Espasa Calpe, Madrid, 1949).

I'n realidad, El rayo que no cesa, considerado como el primer libro
importante suyo, es una refundicién y ampliacién de El silbo. Esta obra
viene a ocupar ahora, para el examen critico, un lugar importante, pues en
¢lli estan presentes, aunque en forma incompleta, las lineas poéticas que
sevian desarrolladas en el libro posterior. Asi, su examen consistird en un
estudio comparativo que permita observar sus diferencias, pues se trata en
realidad de versiones de los mismos textos, con enriquecimiento y selec-
«1on de los poemas que integran la segunda.

La primera version de El silbo vulnerado lleva por titulo Imagen de
tu huella; y es un pequeio volumen de 13 sonetos. La segunda versioén, El
silbo, consta de 26 sonetos y un poema en heptasilabos asonantes parea-
dos (“El silbo de las ligaduras”). Es una refundicion de Imagen, de la cual
conserva 8 sonetos; fueron eliminados cinco, de los cuales uno se salvaria
al pasar a la version definitiva de El rayo. De esos 26 sonetos pasaron 11 al
libro definitivo (incluido el 14, el cual, segin Guerrero Zamora, estaba in-
cluido en el original de Elsilbo) y fueron eliminados 15. De los sonetos sal-
vados, dos provenian de la primera version, y de los eliminados, 6. El rayo
cstd compuesto por 27 sonetos (de los cuales 11 pertenecen a El silbo) y
por tres poemas.

En resumen: hay dos sonetos comunes a las tres versiones: “Ya de su
creacion tal vez alhaja” y “Silencio de metal triste y sonoro’’. Hay seis so-
netos comunes so6lo a la primera y segunda versiones: “Gozar y no morirse
de contento’, ‘Y qué buena la tierra de mi huerto”, “Sabe todo mi cuer-
po a desposado”, “Como queda en la tarde que termina”, “Como recojo
en lo altimo del dia” y “Te espero en este aparte campesino’’. Por ultimo,
hay 8 sonetos comunes a la segunda y tercera versiones:

“Me tiraste un limé6n y tan amargo”’, ‘“Después de haber cavado este
barbecho”, “Tu corazén, una naranja helada’, ‘“Umbrio por la pena, casi
bruno”, “Una querencia tengo por tu acento”, “‘Garza es mi pena, esbhelta
y negra garza”, ‘“Te me mueres de casta y de sencilla”, “Yo sé que very
oir a un triste enfada”.

13



I Variantes entre las dos primeras versiones

Soncto 1 — “Gozary no morirse de contento”
Versos 9-10-11

1 Anda que te andards, ir por la pena,
pena adelante, a penas y alegrias,
sin declarar fragilidad ni un tanto.

2 Anda que te andaris, ir por la pena
pena adelante, a penas y alegrias,
sin demostrar fragilidad ni un tanto.

Versos 12-13-14

1 Esta tristeza de ojos qué serena,
qué agraciado en su centro encontrarias
el desgraciado alrededor del llanto.

2 Oh la luz de mis ojos qué serena,
qué agraciado en su centro encontrarias
el desgraciado alrededor del llanto.

En el primer caso, la sustituciéon del verbo declarar por demostrar,
parece dar mas precisién al concepto poético. En el segundo, el cambio de
““esta tristeza de ojos” por ‘“‘oh la luz de mis ojos” obedece tal vez a la rei-
teracion de pena-tristeza. Alrededor por limite referido al llanto es mas
eficaz y de mayor originalidad lingiiistica.

La exclusién de este soneto de El rayo puede considerarse acertada,
en vista de la fragilidad de los tercetos.

Soneto 7
Primera version:
Ya de su creacidn, tal vez, alhaja,
algin sereno aparte campesino

el algarrobo, el haya, el roble, el pino
que ha de dar la materia de mi caja.
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Ya tal vez la combate y la trabaja
el lefiador del impetu asesino

y, tal vez, por la cuesta del camino
dando un olor a vida, muerta baja.

Ya, tal vez, la reduce a geometria:
rectas, planos, la mano que le aprest:
el ultimo zapato a todo vivo.

Y cierta, sin tal vez, la tierra umbria
desde la eternidad esta dispuesta
a recibir mi adios definitivo.

la sustitucién de materia por madera parece dar mas autenticidad al
verso 'y es mds expresiva, fonéticamente, que materia. Sin embargo, en la
tercera version, el poeta volverd a la forma primitiva, lo mismo que en el
iltimo verso del segundo cuarteto: ‘“‘sangrando sube y resonando baja”.
[.a segunda version gana en expresion de contrarios lo que pierde en sime-
tria verbal y sonoridad. El dltimo verso del primer terceto gana en el cam-
hio de adjetivo mayor por #ltimo, aunque este verso sera totalmente varia-
do en la version definitiva, “el ultimo refugio a todo vivo™, en el que se
renuncia a la imagen zapato-ataid, mejorando el soneto por eliminacién.
Véase la segunda version:

Ya de su creacion, tal vez, alhaja

de algin sereno aparte campesino

el algarrobo, el haya, el roble, el pino
que ha de dar la madera de mi caja.

Ya, tal vez, la combate y la trabaja
el lenador del impetu asesino

y, tal vez, por la cuesta del camino
dando un olor a vida, muerta baja.

Ya, tal vez, la reduce a geometria:
rectas, planos, la mano que le apresta
el ultimo zapato a todo vivo.

Y cierta, sin tal vez, la tierra umbria,

desde la eternidad esta dispuesta
a recibir mi adios definitivo.
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Soneto 6 — ‘Silencio de metal triste y sonoro”

Desaparece este soneto en El silbo, aunque Guerrero Zamora afirma
que estaba en el original, y reaparece con muy pocas variantes en El rayo.
Comentaremos, aqui, pues, las variantes entre las versiones que se conser-
van.

Verso 2

1 agrupa espadas, acumula flores

2 espadas congregando con amores
Verso 8

1 como un inmenso y clamoroso lloro

2 como un huracanado y vasto Illoro
Verso 10

1 cubriendo va los trebolares tiernos

2 cubriendo estd los trebolares tiernos
Verso 13

1 son en el nacimiento de los cuernos

2 son en el nacimiento de sus cuernos

En este magnifico soneto aparece por primera vez el motivo-simbolo
del toro, tan importante en el pensamiento poético de Miguel Herndndez.
Los cambios son acertados. El primero evita la bimembracién que separa,
y reine en una sola imagen dos elementos contrarios: espadas y amores.
Hay mas fuerza expresiva, mayor sonoridad ritmica en “como un huraca-
nado y vasto lloro”, con el acento despefiado y cortante en 6 y 8. El verbo
esta sitia radicalmente, sin vaguedad, el hecho poético. Y el posesivo sus
agrega fuerza y expresividad foénica al verso, rico en sonidos sibilantes.
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Sonctos excluidos

uatre sonetos que
apirecen en la primera
version no fueron inclui-
dos por el poeta en la se-
gunda. Aunque quiza no
tienen la densidad de los
nejores, son superiores a
otros por su fuerza, y
contribuyen a revelar as-
pectos importantes de su
mundo poético.

Soneto 2 —  “Astros
momificados y bravios”

Un paisaje agresivo,
un trozo de naturaleza
distorsionado, hacen al
poeta sentir en si mismo,
cn su pensar, la aspereza
de la tierra. Ese contacto
vibrante vuelca sobre el paisaje, a la vez, una sugestion de muerte. Es nota-
ble en este poema la continuidad de expresiones bimembres, que se corres-
ponden paralelamente. Esa bifurcacion parece representar, por el lado de
la forma, la dualidad de fuerzas en contraste: la naturaleza y el yo del poe-
ta.

Soneto 3 — “Mis ojos, sin tus ojos, no son ojos”

Nos presenta el motivo de la ausencia, de la soledad, uno de los mas
centrales de El silbo. En los dos primeros versos hay un buen recurso de
reiteracion fénica. La abundancia de la vocal “0” sugiere la oscuridad y la
oquedad. También se hace aqui presente la incorporacién fisica de ele-

mentos de la naturaleza.

Soneto 4 — ‘“Yase desembarazay se desmembra”

17



Presenta una asombrosa vision total del amor en la naturaleza, de la
atraccién universal de las fuerzas vitales. Vida y muerte se unen en la vi-
sion poética del amor telarico. Hasta lo muerto llega la Illamada del impul-
so vital. Por eso se persiguen los picos (lo vivo) y los| huesos (lo muerto).
En esta imagen se plasma una de las primeras visiones de la poesia hernan-
diana. En esta imagen los objetos son reales, pero la accién de perseguirse
es irreal, y no puede explicarse o sustituirse por un equivalente logico, ra-
cional. Entre tanto amor y compaiiia, la soledad del poeta estabiece un
agudo contraste. Los elementos estin tomados con gran realismo visiona-
rio de la experiencia del poeta pastor.

Soneto 5 — ‘‘Pirotécnicos porticos de azahares”

Nos da una vision de la plenitud de la naturaleza en primavera, en
que la imagen de la sangre, impulso vital, crece entre las cosas, haciéndolas
vibrar y cantar. En esta imagen de la sangre objetivada, creciendo en torno
a las criaturas, crea Miguel Herndndez otra clarisima vision, raiz del poste-
rior simbolo de la sangre. Es interesante observar como, ya desde la prime-
ra version de su primer libro importante, se manifiesta una fuerte tenden-
cia a la creacidon de imagenes visionarias y visiones. Esta serd una de las
mas importantes caracteristicas de su poesia madura.

Soneto 11 — “Como queda en la tarde que termina’
Verso 6
1 me quedo yo pacifico y maltrecho
2 asi me quedo yo solo y maltrecho
Verso 10
1 donde un fiero metal fuera descansa
2 donde un arado en paz fuera descansa

Las correcciones parecen acertadas, aunque no logran levantar otras
evidentes caidas del soneto, como la conduplicacion del cuarto verso, y la
debilidad del primer terceto. El sexto verso gana en sentido ritmico, y el
décimo se enriquece con la expresion de la angustia en un simbolo reitera-
do: el arado, primero de la serie importante de configuraciones imaginati-
vas que apareceran mas tarde: cuchillo, ave, rayo. Aunque se podria cbje-
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vu lwedteracion, pues ya estaba en el verso séptimo. El cambio de fiero
v tul por el corpéreo arado evidencia también la voluntad concretizadora
1.1y ta. Aunque sus defectos de estructura expliquen su exclusion de El
v4yo onoun soneto importante para entender la evolucién del simbolo her-

voaediane,
st 12— “Como recojo en lo tltimo del dia™

I"esenta solo dos pequeiias variantes:

Verso 4

I porque ya esta su flor en su agonia

2 porque ya esta su flor en agonia
Verso 13

I como el agua de invierno terca y pura
2 como el agua de invierno terca y pura

l.a primera corrige una aliteracién no significativa, y la segunda res-
ponde a la depuracion de arcaismos que el poeta realiza a través de las su-
vesivas versiones. Este soneto excluido de El rayo ofrece aciertos expresi-
vos notables, como la concretizacion de la pena en elementos reales, terres-
ties, en el primer terceto, y la intensificacion climatica del segundo terceto
(mdomable, cruel, terca y pura, recondita y eterna).

Soncto 13 — “Te espero en este aparte campesino™

Excepcion hecha de la eliminacién de dos comas innecesarias, tiene
1na sola variante:

Verso 8
1 alejada del trato del espino
2 quererme alejada del espino

Sin ser este soneto de los mejores de la serie, es interesante por el ri-
gor en el empleo de elementos agrestes para configurar la pasion amorosa.
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Tiene aciertos expresivos notables, como las reiteraciones y aliteraciones
del primer terceto. La variante se justifica porque sintetiza el clima emo-
cional del amor en su circunstancia terrestre.

Variantes entre las dos segundas versiones

E:sentamos los sonetos con la numeracion correspondiente al orden
de El rayo.

Soneto 4 — ‘Me tiraste un limén, y tan amargo”’
Verso 2
1 con una mano rapida y tan pura
2 con una mano calida y tan pura
Verso 6
1 con el golpe amarillo, de un letargo

pasO a una desvelada calentura

2 con el golpe amarillo de un letargo
dulce pasd a una ansiosa calentura

Verso 11
1 a mi torpe malicia tan ajena
2 a mi voraz malicia tan ajena

Certera la sustitucion del adjetivo torpe por voraz. En cuanto a la sus-
titucion del adjetivo rapida por pura, no compartimos la opinion de Gue-
rrero Zamora, quien la justifica porque *la emocién se nos muestra tierna,
amorosa, sugestivamente sensual y enamorada’ (Op. cit., pdgs. 227-236),
ni tampoco la de Dario Puccini, quien afirma que “del simple dato meca-
nico (mano rapida) se pasa a una significaciéon que toca los sentimientos”
(Miguel Hernindez, Vida y poesia, Losada, Buenos Aires, 1970, pag. 180).

En ambos casos se aducen argumentos ‘que atafien exclusivamente a
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la valera de lo conceptual y de lo afectivo. No han observado estos comen-
tarintan qque la rapidez es la cualidad mas importante, pues gracias a ella
coerva el limén su integridad y pureza. También mano rdpida esta en
jn 1 lecta correlacion con golpe amarillo, expresion donde se cumple el des-
prlasamento calificativo, ya insinuado en la expresion anterior, pues en ri-
weo Lamano no es rapida sino la accién que desencadena.

“wneto 5 —  “Tu corazdn, una naranja helada”
I'resenta variantes en el segundo cuarteto:

1 Mi corazén, amor, una granada
de pechiabierto carmesi de cera
que su sangre preciosa te ofreciera
con una obstinacion enamorada.

2 Mi corazén, una febril granada
de agrupado rubor y abierta cera
que sus tiernos collares te ofreciera
con una obstinacién enamorada.

No coincidimos aqui tampoco con Puccini, quien aduce argumentos
de Cano Ballesta:

“No es dificil constatar cémo el plano evocado granada es el que jus-
tifica las expresiones metaforicas agrupado rubor, tiernos collares. En
esta segunda redaccion el poeta ha convertido la imagen primitiva,
que se balanceaba insegura entre el plano real y el evocado, en una
metafora continuada, en que el plano evocado queda prolongado y
enriquecido con otra nueva imagen”. (Citado por Puccini, Op. cit.,

pag. 183).

No nos parece clara la justificacion de tiernos collares para el plano
evocado granada, y creemos que la expresion sangre preciosa no impide
ver el conjunto como una metafora continuada, pues esta sangre puede re-
ferirse también a ese plano evocado. Por otra parte, vemos en la metafora
original un tercer plano, algo asi como una sugerencia al simbolo ave-cora-
z6n, que aparecera mas tarde en su poesia. Esa proyeccién de la imagen,
que parece retornar en el pentltimo verso, se pierde en la segunda version.

Primer terceto:

21



1 Oh qué acometimiento de quebranto
ir a tu corazoén y hallar un hielo
intratable, una oscura y viva nieve.

2 Ay, qué acometimiento de quebranto
ir a tu corazén y hallar un hielo
de irreductible y pavorosa nieve.

Respecto a la segunda versién, no nos parecen convincentes las razones
que aduce Puccini. Si se evita el encabalgamiento y se recupera la forma
bimembre, se pierde en cambio la intensificacion progresiva: Hielo intrata-
ble, oscura y viva nieve.

Soneto 6 — ‘““Umbrio por la pena, casi bruno”
Verso 5
1 pena con pena y pena desayuno
2 sobre la pena duermo solo y uno

Versos 9y 10

1 cardos, penas, me ponen su corona,
cardos, penas, me azuzan sus leopardos

2 cardos y penas llevo por corona,
cardos y penas siembran sus leopardos

Verso 13
1 circundada de penas y de cardos
2 rodeada de penas y de cardos

Puccini se limita aqui a citar a Guerrero Zamora en cuanto a la pri-
mera variante. Guerrero destaca la sustitucién de una reiteracion mecanica
por una expresion matizada, con la distincion significativa entre los apa-
rentes sinonimos solo y uno. A pesar de todo, no creemos que la pérdida
de fuerza expresiva de la primera versién se vea compensada con los acier-
tos de la segunda. En cuanto a ésta, no creemos que el poeta haya querido
aliviar la carga metaférica, sino mas bien integrar los elementos (cardos,
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penas) a la configuracion imaginativa por medio de la metafora siembran,
pero no nos parece certera la sustitucion, porque azuzan es mas vigoroso y
confiere a la imagen una cualidad visionaria mds lograda.

Soneto 7 — “Después de haber cavado este barbecho”
Versos 3 y 4
1 y beberé del agua que en la rama

aumenta su frescura en mi provecho

2 y beberé del agua que en la rama
su esclava nieve aumenta en mi provecho

Como lo sefala Guerrero Zamora, la introduccion de partitivo de (en
contraccién) evita la cojera del verso en la version original. También, de
acuerdo con este autor, preferimos la primera versién del verso siguiente,
por su espontaneidad. La esclava nieve, imagen barroca y elaborada, no en-
caja en la fluida y simple concepcién poética del soneto. Disiente Puccini,
pero su argumentacion de que el cambio obedece al deseo de ‘‘dar un con-
trapunto al provecho restaurador que recibe el hortelano (y el poeta)” no
parece convincente,

Segunda variante:

Verso b

1 me huele todo el cuerpo a recién hecho
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2 todo el cuerpo me huele a recién hecho

Verso 7
1 cunde la creacién y se derrama
2 y la creacién que adoro se derrama

La primera variante mejora el ritmo, la andadura del verso. La segun-
da, en cambio, es un desacierto, en primer lugar porque se pierde la fuerza
expresiva al romper la intensificacion (cunde, derrama) y sustituirla con el
agregado de un verbo inoperante, explicativo (que adoro). También pier-
de perfeccién métrica el verso por la obligatoria sinéresis (creacién) que
no existfa en la primera versiéon. Puccini refuta a Guerrero, con el que en
parte concordamos. Aunque no creemos que el verso pierda del todo su
efecto césmico, si mengua la expresividad que lo sugiere.

Tercera variante:
Versos 10y 11

1 y aliviard sus penas, combatido
por el viento y el sol de un tiempo manso

2 y entretendra sus penas combatido
por el salubre sol y el tiempo manso

Se concreta Puccini a citar a Guerrero Zamora, quien cree acertados
los cambios. Piensa que se ha ganado en claridad y riqueza expresiva, al
propio tiempo que se evita una asonancia viento-tiempo. No lo creemos.
La claridad que da el poco expresivo salubre sol, era innecesaria en cierta
forma, pues el viento y el sol no son términos contrapuestos en ningin
modo a tiempo manso. La asonancia viento-tiempo no nos parece razéon
suficiente para considerar defectuoso el verso original, mucho mas expr:si-
vo fonicamente que el segundo. Y el cambio de aliviard por entretendrd
nos parece totalmente desacertado fonica y conceptualmente.

Soneto 11 — “Te me mueres de casta y de sencilla”

Primera variante:

Verso 6
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1 y desde aquel dulcisimo suceso
2 y desde aquella gloria, aquel suceso

Sefiala Puccini que aqui el poeta ha debilitado el verso, en cuanto a
concisiéon y ritmo. De acuerdo con esto, pero no con la especulaciéon de
que el poeta ha querido con esto dar un matiz ligeramente irénico a la fra-
se. No encontramos ninguna ironia en este soneto. La razén del cambio
hay que buscarla en la forma expresiva, quiza en el deseo de evitar la poco
cufbnica agrupacion de sonidos ¢ y s: dulcisimo suceso.

Segunda variante:
Versos 6-7 y 8

1 urgencia de tu amor y galania,
clemencia de tu voz la tuya mia
y asistencia el estado en que lo cuento

2 urgencia de tu garza galania,
tu clemencia solar mi helado dia,
tu asistencia la herida en que lo cuento

De nuevo cita Puccini a Guerrero Zamora. Es indudable que todos los
cambios de esta estrofa son certeros. Guerrero advierte la depuracion
(amor) y la belleza expresiva (garza galania). También la eliminacién del
conceptismo tu voz la tuya mia. La expresion en general es mas concentra-
da y mds concreta: un estado que pasa a ser herida. “Tu clemencia solar
mi helado dia” es un extraordinario acierto de expresividad fonica.

Segunda variante:
Versos 10-11 y 12
1 me falta el aire tuyo, mi sustento,
y no sé respirar y me desmayo,
Que venga, Dios, que venga de su ausencia
2 tus sustanciales besos, mi sustento

me faltan y me muero sobre mayo.
Quiero que vengas, flor, desde tu ausencia.
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Como dice Guerrero, el verso 10 era solo reiterativo de la primera es-
trofa, y el verso asi se ha enriquecido. Debe notarse la intencion del poeta
de sintetizar y dar una forma concreta a su pensamiento (tus sustanciales
besos). El verso 11 es un gran acierto porque hace también cuerpo, espa-
cio, a una expresion de tiempo. La objecién de Puccini no tiene sentido: si
Hermnandez lo toma de la tradicién popular para incorporarlo a su estilo,
no es esta’una razén para que le convenza. La sustitucion en el verso 12
del ruego a Dios por el directo que vengas, es un acierto porque da unidad
a la expresion, que se dirige al tu concreto de la amada.

Tercera variante:

Verso 14
1 que me mata con un eterno rayo
2 que desahoga en mi su eterno rayo

Esta variante, que no comenta Puccini, no me parece un acierto tan
claro como las anteriores. Aunque ritmicamente es superior el segundo, no
supera el original en rotunda fuerza expresiva.

Soneto 18 — “Ya de su creacion, tal vez, alhaja”

Ya comentamos las variantes de este soneto entre las dos primeras
versiones. Veamos ahora la segunda y la tercera.

Verso 2

1 de algiin sereno aparte campesino
2 algin sereno aparte campesinc
Verso 6

1 el lefiador del impetu asesino

2 el talador con impetu asesino
Verso 8

1 dando un olor a vida, muerta baja
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2 sangrando sube y resonando baja
Versos 10y 11

1 rectas, planos, la mano que le apresta
el tltimo zapato a todo vivo

2 a pliegos aplanados quien apresta
el ltimo refugio a todo vivo

Aduce Puccini la posibilidad de un error de transcripciéon en cuanto
al de inicial del segundo verso, pues no aparece en la edicién de Cossio ni
en la de Arturo del Hoyo. Es probable que sea una errata. En cuanto a las|
otras variantes, vuelve el poeta a la version original en madera por materia, |
cambio que no parece acertado, por ser mas abstracto, en un soneto con
voluntad de concrecion. En el verso 7, lefiador se convierte en talador, y en
cl 8 regresa a la forma primitiva, mucho mas rica y expresiva. En cuanto a
los cambios en el primer terceto, no consiguen dar forma cabal al pensa-
miento poético, pero en relacion esta mejor la forma definitiva, ya elimi-
nada la dificilmente lograble pero expresiva formula zapato-caja.

Soneto 19 — “Yo sé que ver y oir a un triste enfada”
Verso 4
1 esquiva, cejijunta y desolada
2 a una region esquiva y desolada
Verso 8
1 de abocarme y ver piedra en tu mirada
2 de andar de este cuchillo a aquella espada
Verso 10
1 con mi pena constante, instante, plena
2 con mi constante pena instante, plena

La primera variante quiebra la gradual intensificacion de una imagen

27



que ahora queda reducida (bahfa) a escasa significacién poética. Acierta
Puccini al ver en la segunda variante la pérdida del vigor expresivo de la
imagen (‘‘de abocarme y ver piedra en tu mirada”). El verso sustituyente
es expresivo, pero lo era mucho mads el sustituido. En cuanto al verso 10,
acierta Puccini al citar sin comentarios a Guerrero Zamora, quien da una
prolija explicacién sobre el equilibrio fénico de este verso, que ha salido
ganando en la segunda version. Ademas, es mds eficaz para el poema pre-
sentar a la pena como rigor de una constancia (constante pena), que no
atribuir a su pena la cualidad de ser constante (pena constante).

Soneto 9 — ‘Fuera menos penado si no fuera”

Unica variante

Verso 12
1 garza es mi pena, esbelta y negra garza
2 garza es mi pena, esbelta y triste garza

No creo que se trate, como cree Puccini, de un problema de color.
Creo que el poeta debibé de sentir el verso abrumado fonéticamente por
tres asonancias seguidas, y quiso aligerarlo. Claro que lo ha logrado, pero
con detrimento de la intensidad evocadora de la imagen.

Soneto 10 — “Tengo estos huesos hechos a las penas”

No presenta variantes en su paso de El silbo a El rayo.
Soneto 13 — “Mi corazén no puede con la carga”

Curiosamente, este soneto que, segin Guerrero Zamora, pasa direc-
tamente de Imagen a El rayo, no figura en la lista de 13 sonetos dada por
el mismo autor y recogida luego por Puccini. De ser exacta su situacion en
Imagen, ascenderia el nimero de sonetos a 14.

La lista es la siguiente:

1. Gozar y no morirse (pasa)

2. Astros momificados y bravios (no pasa)
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3.

4.

5.

6.

7.

8.

Mis ojos, sin tus ojos (no pasa)
Ya se desembaraza (no pasa)
Pirotécnicos porticos (no pasa)
Silencio de metal
(Segtin Guerrero aparece en el original de El silbo pe-
ro no figura en ninguna edicion)

Ya de su creacion (pasa)

Tu corazén (pasa)

29



9. Y qué buena (pasa)

10. Sabe todo mi huerto (pasa)
11. Como queda en la tarde (pasa)
12. Como recojo (pasa)
13. Te espero en este aparte (pasa)

* Como puede verse, no estd aqui el soneto “Mi corazén no puede”.
Los tres salvados definitivamente a que se refiere Guerrero Zamora son el
6y el 7 de la lista, mas éste que no figura en ella.

Soneto — “Mi corazén no puede con la carga”
Variantes:
Verso 4
1 la clamorosa especie que lo embarga
2 especie clamorosa que lo embarga
Verso 8
1 los dulces rayos de la arena amarga
2 los dulces granos de la arena amarga

Versos 10y 11

1 con el huimedo espectro de un ahogadc
2 se hunde mi corazén, el sin apoyo
Versos 12y 13

1 y ayer, lejana mia, me escribiste
que tienes de nostalgias inclinado

2 y ayer, dentro del tuyo, me escribiste
que de nostalgia tienes inclinado
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Las variantes del verso cuarto son de orden métrico y ritmico, y me-
jora el andar del verso. La del 8 elimina una metafora extrafa, quiza la pri-
mcra donde aparece el elemento rayo, mas tarde convertido en simbolo.
l.1s variantes de los versos 10 y 11, simplemente mejoran la estructura
lormal de una imagen visionaria, por sintesis y eliminacion. Y las de los
versos 12 v 13 también son aciertos. La primera —dentro del tuyo— ocupa
con un elemento incisivo un espacio casi vacio (lejana mia) y la segunda
ordena la materia fénica del verso.

Como conclusién, las variantes encontradas a través de las tres distin-
las versiones, no son tan abundantes ni tan significativas como para alterar
profundamente la estructura de los poemas. Estas variantes revelan la
preocupacion del poeta por llegar a una expresion depurada y exacta de su
intuicion poética, en especial en el aspecto de la expresividad fénica, aun-
quc no siempre sus cambios son certeros, y en algunos mejora el aspecto
métrico y ritmico, pero con pérdida del contenido configurativo o de la
fucrza expresiva,

Las variantes revelan, en especial las de las dos Gltimas versiones, una
clara preocupacion por dotar al verso de mayor concrecién en la imagen y
sintesis en la forma expresiva,



El EsTilo

n este capitulo se presentan algunos rasgos estilisticos de la poesia
hernandiana, que ya alcanzan madurez suficiente en los libros estudiados,
y que con frecuencia pueden sefalarse también en su obra posterior. No se
trata de agotar los medios de su expresion poética, sino de sefalar algunos
—los mas importantes—, que por una parte reflejan la sdlida estructura de
su lenguaje poético, y por otra permiten observar la evidente correlacién
entre su lenguaje y la visiéon del mundo que se ha presentado.

Si es cierto, como lo crefa Spitzer, que en el lenguaje de un escritor
ha de reflejarse necesariamente su espiritu —que informa toda su obra—,
cada uno de los recursos expresivos, en una u otra forma, estard apuntan-
do a ese centro de donde el pensamiento del escritor se proyecta, objeti-
vando en formas lingiiisticas originales sus esenciales categorfas.

En Miguel Herndndez, poeta de gran autenticidad, en quien la obra
sigue golpe a golpe los latidos de su existencia, los recursos expresivos re-
téricos se unen y complementan, se ligan de modo casi indisoluble a veces
para producir la original expresion poética. La exacerbacion de su espiritu
busca su forma en la tension expresiva que a veces es producto de una in-
tensificacion en el uso tradicional de esos recursos y otras de una ruptura
con ese uso.

No debe de perderse de vista el hecho de que su poesia representa
una renovacién, con todo lo que ello implica por el lado de la expresividad
(palabra como testimonio de vida), pero moviéndose en el dmbito de una
estructura tradicional, en lucha con ella pero dentro de ella. Y es en esa
tensién, en ese aprovechar el choque contra el limite formal, en que la pa-
labra se somete a su mayor tensién, donde el poeta encuentra su medida.
O como el mismo lo expresa de modo insustituible:

Una revolucion dentro de un hueso,
un rayo soy sujeto a una redoma.
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Generalidades

l {cmos observado a lo largo de su evolucion poética tres etapas: en la

jnimiera hay un sentido terrestre del amor que es dualista, producto de un
‘ninentro de contrarios; en la segunda, aparece una visién cosmica de lo
v ivil, del hombre entre los hombres; en la tercera hay la misma visién cos-
mica de lo humano, pero con un avance en profundidad en el sentimiento,
«n ¢l espacio intimo. Esta evolucién del mundo poético corresponde, por
! lado de la forma expresiva, a una continuada depuracion y transforma-
viom de los elementos barrocos iniciales. Sin embargo, los recursos expresi-
vos que senalan cada una de estas etapas, pueden encontrarse a través de
toda su obra, en mayor o menor grado de intensidad.

Sefialaremos ahora algunos de los rasgos propios de las dos Ultimas
rtapas, presentes ya en los libros importantes de la primera.

Por el'lado del sentimiento poético, la pena es el nicleo de estos li-
Inos. Ese espacio de dolor —que se llena tematicamente de ausencia y so-
ledad amorosa— se va a ampliar hasta convertirse en sufrimiento humano
¢ orden social y, posteriormente, en un sentimiento coésmico de categoria
universal. A través de esta evolucién, el poeta se mantiene fiel a su volun-
tad de verter su vida en la poesfa, en una ininterrumpida confesion poéti-
vi. Ast, los rasgos de la lirica personal, autobiografica, que se inauguran
con El rayo, aparecen en todos sus libros y especialmente en el altimo,
(lancionero y romancero de ausencias.

Ya hemos visto como la pena, sentimiento profundo y fundamental,
s¢ une ya en sus primeras obras a la preocupaciéon por los grandes temas
vida, muerte, amor. Esa preocupaciéon por los grandes problemas que en-
trafa la existencia del hombre y que surgen del fondo de su propia vida,
no se separaran de su obra posterior. De ah{ la estructura unitaria, a pesar
de la aparente mezcla de formas distintas de su poesia y de ahf su soledad,
¢l aislamiento de su figura en la poesia espafiola. La menesterosidad exis-
tencial lo obliga a ser constantemente objeto de su propia poesiay a ex-
traer de si mismo (como ocurre por otra parte con todo poeta auténtico)
realidades de valor universal. En Miguel Hernindez, desde El rayo, hay
una verdadera identificacion entre vida y poesia. Lo literario es en él —a
pesar de su aproximacion a los clasicos y a los poetas surrealistas— un me-
dio para volver a si mismo. Tal vez la diffcil formacién explique el inter-
mitente mimetismo lirico, que es por otra parte plenamente consciente.
Lo esencial es la fidelidad del poeta a si mismo, a su concepcién intuitiva
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de la poesia como un documento existencial sobre el vivir y el misterio
césmico. De ah{ la fuerza inicial de una poesia sometida a rigurosas nor
mas clésicas, y de ahi también su rdpida evolucién hacia formas expresivay
mas sencillas y populares.

Como ha sido sefialado por C. M. Bowra en Poesia y politica (Losada,
Buenos Aires, 1969), el poeta poseia la capacidad para sentir directa y
sencillamente. Esta propiedad de su sensibilidad explica su aptitud para
plasmar vivencias personales simples con valor universal. La vida amorosa,
la muerte, la guerra, son vistas por él no como realidades objetivas sino
como fendémenos experimentados. Y para lograr esa autenticidad poética
no necesitaba hacer concesiones, ni aun en su poesia bélica destinada a las
trincheras.

Es necesario observar, no obstante, como se realiza el paso de la in-
tuicién al lenguaje poético, de qué manera logra su fuerza expresiva. Debe
estudiarse como ese determinado ntcleo de sentimientos y percepciones
sensoriales logra realizar sobre el lenguaje las sustituciones necesarias para
ser poéticamente eficaz.

Sefialemos, brevemente, los rasgos estilisticos mas notables encon-
trados por los investigadores que se han ocupado de este tema. Concha
Zardoya estudia —aparte de la técnica metaférica y el cromatismo— tres
recursos de estilo importantes: sustantivismo, anafora y paralelismo. En-
cuentra andforas en todos los libros de Hernandez y en varios el paralelis-
mo. Por otra parte, Carlos Bousofo, en su estudio La correlacion en la
poesia espainola contemperanea, sefiala dos tipos de correlacion reiterativa
en un soneto de El rayo (“Vierto la red, esparzo la semilla”) y otra en un
poema (57) del Cancionero. Asimismo, indica que existe correlacién pro-
gresiva en un poema de Viento del pueblo titulado “Sentado sobre los
muertos”, y que, en El rayo, hay correlaciéon reiterativa en los sonetos
12,17 y 21, asi como en dos tercetos dela “Elegiaa Ramén Sijé”. También|
Cano Ballesta, en su estudio de la estructura interna, estudia distintos ca-
sos de correlacién y paralelismo en poemas de distintas épocas. Por otra
parte, tales recursos habian sido sefialados, en Noticia sobre Miguel Her-
nandez, por Guerrero Zamora. En su libro posterior, Miguel Hernandez,
poeta, prosigue y amplia el estudio del dinamismo y el paralelismo en
otras obras del autor (en el primero se dedica especialmente a El rayo), y
es el primero en sefialar el paralelismo esencial ala forma poética en el Can-
cionero y romancero de ausencias.

De estos autores puede extraerse la comprobacion de que, a lo largo
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A La obra del poeta, hay rasgos estilisticos semejantes, los cuales evolu-
aionan; también de que algunos de ellos estian ya presentes en El rayo y en
Il silbo. Esos recursos son particularmente la anafora, la correlacidn, el
jprualelismo. Podrian sefialarse otros, como antitesis, sustantivismo, sines-
tvwia, quiza de menor importancia.

Si atendemos al hecho de que los tres primeros procedimientos, los
mas generalizados y constantes, tienen en comin en cuanto recursos ex-
prresivos el pertenecer a un sistema de reiteracidn expresiva,

y s a esto agregamos el uso de recursos
¢ expresividad por reiteracion
{imica, como

aliteracién y rima,
daremos por sentada una
premisa: la de que uno de los mas importantes

soportes de la estructura poética de su obra es la reitera-
cién, que se manifiesta tanto sobre elementos formales como sobre los de
orden temdtico y conceptual. Concuerda con esta apreciacion el estudio
realizado sobre el espacio vital en su poesfa, que pone en relacién evoluti-
va los temas amor-vida-muerte. Se observa ahi una evolucioén en el senti-
miento y la sensorialidad del poeta, en la que se repiten ciertas estructuras
simbolicas como lo son tierra-madre-muerte, sangre-sentido tragico, sole-
dad-pena, que son como constantes de su poesia. Ahora bien, estos moti-
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vos o submotivos que se repiten y que aparecen ya esbozados en sus pri-
meros libros, se apoyan también, por el lado de la forma, en una subcons-
ciente urgencia de reiteracion fonica y sintagmatica, cuyo estudio comple-
to seria demasiado amplio. Aqui nos limitaremos a sefialar algunas de sus
manifestaciones mas claras.

Aliteracion y otras reiteraciones fonicas

La aliteracion, como es sabido, consiste en la repeticién o reiteraciéon
de un mismo sonido o de sonidos muy afines en las palabras de uno o va-
rios versos. Este recurso expresivo, como cualquier otro tipo de reiteracion
fonica, estd profundamente ligado al ritmo, y desempeiia en el poema una
funcién de sugestion sensorial o afectiva. La materia actstica —indepen-
dientemente de la carga conceptual de las palabras— actiia sobre el lector,
por medio de la asociacibn sinestésica, sinéstica, sugiriéndole o evocidndole
contenidos relacionados con el nivel afectivo del poema. En ese sustrato
profundo de la sensibilidad, de nivel subconsciente, se opera una evidente
traduccién imaginativa entre sonido y representaciéon evocados. Es de gran
importancia el estudio de los recursos foénicos en la poesia, pues la lengua
poética, que necesita ser fundamentalmente expresiva, se carga de una in-
tencionalidad que actGia como modificante de los sintagmas. Damaso
Alonso las ha llamado imdgenes del significante. Estas imagenes, asocidn-
dose al ritmo, pueden contribuir al dinamismo expresivo, como lo sefala
Carlos Bousofio.

Encontramos aliteraciones a través de toda la obra pcética de Her-
nandez, pero son mds abundantes y de gran riqueza en los libros El silbo
vulnerado y El rayo que no cesa.

Hay aliteracién de sonidos simples. Por ejemplo:

una red de raices irritadas (r)
pensamientos de muerte edificados (m)
por tu pie, la blancura mas bailable (p-b)
Aliteraciéon de varios sonidos consonantes y de sonidos vocalicos:
pena de desamparo desabrida (p-s-d y e-a)

pena de soledad de enamorado (n-m-d y e-a)
por el campo del llanto me desboco (p-d y a-o)
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Aliteracién con rima interna asonante. En este caso se combina la rei-
teracion de la vocal a (sugerencia de blancura), a la asonancia interna e-a:

tanta delicadeza la azucena

Aliteracién continuada de sonidos contiguos (en este caso r-d) con
rima asonante doble:

y ardo en tu voz y en tu alrededor ardo
y tardo a arder lo que a ofrecerte tardo

A veces hay aliteracién de sonidos y partes de palabra que no consti-
tuyen propiamente silaba:

y me atiende la sierra siempre muda

Veamos cémo se combina la repeticién de sonidos vocalicos (en este
caso o-e-s) y palabras, para expresar la gravedad de un estado de dnimo:

ni a sol ni a sombra vivo con sosiego
que a sol y a sombra muero de baldio

Otros casos de reiteracion de sonidos

Reiteraci()n de vocal O:

sapos como convulsos corazones
Reiteracion de sonidos consonantes I-d-m y vocales e-a:

de humilde miel pataleada y sola
Reiteracion de consonantes m-n:

compaiiero del alma, tan temprano
Reiteracion de consonantes d-l:

que por doler me duele hasta el aliento

Reiteracion de consonantes f-1 y vocales o-a:
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en forma de alga y en figura de ola
Reiteracion de sonidos l-a-o:
cuando el vidrio lanar del hielo bala
En este ejemplo, la imagen acustica diluida en 1 y a, portadora de la
representacién, acaba por concretarse en la palabra bala, que reune expre-
sivamente ambos sonidos, sugiriendo la blancura y el frio de la nieve.
Reiteracion de sonidos ¢(z) y o:
donde aprendioé a ceitir el cisne cuello
Reiteracion de cuatro sonidos consonantes (r-t-n-c(z) y uno vocal (a):

su taciturna nata se arracima

A veces la reiteraciéon comprende sonidos semejantes, como el caso
de silabas compuestas por correspondientes de licuante-liquida:

siempre tu pie de liebre libre y loca
Claro que, como en el caso anterior, a veces otros sonidos coadyuvan
a la impresién actstica, y atraen sintagmas que los contengan, como es el
caso de liebre, que atrae de inmediato libre y aiin loca:

Otros ejemplos:

de piedras, rayos y hachas estridentes
no cesara esta terca estalactita

bajo una piel de toro pisa y pace
entre cortejos, torres y olivares

La reiteracién comprende a veces la unidad sildbica:
estiércol padre de la madreselva
A veces comprende un grupo de sonidos que sobrepasan la unidad sildbica:

quiero apartar la tierra parte a parte
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O) también se combina la repeticion de sonidos y el juego de palabras:

temprano madrugd la madrugada
al pie del limonero limonado

A veces el efecto de sugestion se produce por reiteracién y por con-
traste. Aqui se reitera la m, al principio del verso acompafiada de vocales
claras (i-a); el final, en cambio, resulta ensombrecido por la reiterada o:

ilumina el abismo donde moro

Aparecen a veces complejas reiteraciones de silabas y palabras, como
en el ejemplo siguiente:

recuerdas aquel cuello, haces memoria
del privilegio aquel, de aquel aquello

Aqui encontramos reiteracion de la palabra aquel (tres veces), mas la
[orma aquello, que es como una sintesis fénica de la expresién sugerida
aquel (cue)llo, verso que en su balbuceo interior parece descendiente de
aquel ilustre temblor fénico de San Juan:

un no sé qué que quedan balbuciendo

A veces, palabras de un verso se repiten en otro, aunque en distinta
colocacion. Los siguientes versos tienen las mismas palabras, pero el distin-
to orden de colocacién les da una expresividad distinta a las dos versiones:

ya es corazon mi lengua lenta y larga,
mi corazén ya es lengua larga y lenta.

En general, la aliteracién, como recurso de expresividad fénica, apa-
rece a todo lo largo de la obra del poeta. Si en sus primeros libros es mas
abundante, y, como hemos visto, refuerza la expresion del sentimiento
exasperado del amor, en sus libros posteriores contribuye a sugerir la fuer-
za de su vision terrestre y actiia como un elemento de equilibrio fénico en
el verso.

Veamos, en unas lineas de sus Poemas ultimos, cémo se sugiere la os-
curidad por aliteracion de los sonidos o y m-br:

siento que solo la sombra me alumbra
y hace brotar la sombra mas sombria



También la claridad es evocada por el uso repetido de a y m:
tus pechos en el alba: maternos manantiales

Otros ejemplos de aliteracion tomados de sus libros posteriores a El
r0:

1. y el azul amoroso de fuerzas expansivas

2. y detened las fauces de las voraces cdrceles
3. caiga tu alegre sangre de granado

4. y oro en reposo parecen

5, se visten una blusa silenciosa y dorada

de sudor silencioso

6. ausencia en todo aspiro
7. tu aliento huele a hierba
8. este armazon espinoso
9. huesos de ritmos mortales
10. y un tambor enamorado
11. el corazon se puso y el mundo mds redondo

Reiteracion de palabras

Se da la reiteracion de vocablos, que contribuye a intensificar la expre-
sividad fonica y ritmica del verso en cuanto a unidad y en cuanto al grupo
estrofico: Por ejemplo:

un dedo solo, un trozoe solo de ala



Otro caso:

esposo siempre de la siempreviva

Aqui se repite una palabra que es parte de otra palabra compuesta.

las fatigas divinas, las fatigas
de Ia muerte me dan cuando te veo

Aqur la reiteracion es doble, si atendemos a la rima asonante con di-
vinas. El verso no contiene la unidad de sentido y se desborda mediante el

encabalgamiento, produciendo una ruptura ritmica.

Pena con pena y pena desayuno,
pena es mi paz y pena mi batalla
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En este caso, lareiteracion de la palabra pena es una progresiva inten-
sificacién semdntica y ritmica del concepto.

con dos cejas tiznadas y cortadas
de tiznar y cortar los corazones

Aqui se da la reiteracion paralela de términos emparentados y seme-
jantes.

a fuerza de honda, a fuerza de meneo
Aquf la reiteracion de una palabra en un verso bimembre.

Coloco relicarios de mi especie

a tu talén mordiente, a tu pisada,

y siempre a tu pisada me adelanto
para que tu impasible pie desprecie
todo el amor que hacia tu pie levanto.

Este es un caso de reiteracién de dos palabras (pie y pisada), que lo-
gra el efecto ritmico de recoger la imagen del verso anterior como un eco.
Notese, ademads, la aliteracién de ciertos sonidos constantes a lo largo de la
estrofa, como m (mi-mor-siem-im-mor), p (pre-pa), reforzador de pie y pi-
sada.

Otro caso semejante aunque de mds inmediato efecto encontramos
en el siguiente ejemplo, que sugiere un vaivén ritmico de fortisima expre-
sividad:

Desde que me conozco me querello
tanto de tanto andar de fiera en fiera
sangre, . . .

Obsérvese aqui también cémo la aliteracion en el verso inicial: (que-
me-querello), se combina con la reiteracion del segundo (tanto-tanto-fiera-
fiera), para sugerir la redoblada e insistente persecucion del animo.

A veces, la reiteracién continuada de una palabra sirve para aumen-
tar la significacién:

Auscnte, ausente, ausente como la golondrina
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Un caso singular es el del soneto 19 de El silbo, en el que cada verso
rmpicza y termina con la misma palabra, una especie de anadiplosis. Hay,
a través del poema, una constante reiteracion fonica de sonidos simples y
jrlabras, que culmina con el espléndido verso:

garza es mi pena, esbelta y negra garza

donde, a mds de la repeticién de la palabra, tres palabras riman asonante-
mente en e-a (pena, esbelta y negra).

También se da la rima Interna consonante, una misma terminacién
(rncia) que se repite en varios versos. En el soneto 16 del mismo libro apa-
1eee en dos cuartetos y se resume intensificada en el primer verso del pri-
mer terceto. Esta reiteracion produce un extrafio efecto de intensidad re-
novada en cada verso.

Una querencia tengo por tu acento,
una apetencia por tu compania

y una dolencia de melancolia

por la ausencia del aire de tu viento.

Paciencia necesita mi tormento,
urgencia de tu amor y galania,
clemencia de tu voz la tuya mia
y asistencia el estado en que lo cuento.
Ay querencia, dolencia y apetencia.
A veces encontramos también reiteracion por medio de vocablos afi-

nes o emparentados. En conjunto contribuyen a producir un efecto de eco
v a la vez de atmdsfera, como en el siguiente ejemplo:

Lluviosos ojos que lluviosamente
me hacéis penar, lluviosas soledades

También la colocacién inmediata de adverbios en mente crea un efec-
o de reiteracion ritmica:

babilénicamente y fatalmente

En ciertos casos, toda la construccién de una estrofa tiene como base
l4 reiteracion de una o mads palabras, lo que produce una progresiva inten-
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sificacion de lo sugerido. La rima interna, por otra parte, produce el efecto
ya mencionado de eco que regresa:

De sangre en sangre vengo

como el mar de ola en ola,

de color de amapola el alma tengo,
y amapola sin suerte es mi destino,
y llego de amapola en amapola

a dar en la cornada de mi sino.

También la reiteracion puede ser de términos semejantes sintdctica-
mente, reforzada por la andfora:

.Cay6 una pincelada-

~de ensangrentado pie sobre mi vida,
cay6 un planeta de azafran en celo,
cay6 una nube roja enfurecida,

cay6 un mar malherido, cay6 un cielo.

Otras, la reiteracién anaférica es de mas de una palabra. En el ejem-
plo siguiente esta implicita la repeticién del mismo verbo (guardar), con lz
reiteraciéon de elementos sintacticos semejantes:

Gudrdate de que el polvo coloque dulcemente
su secular paloma en tu-.cabeza,

de que incube sus huevos en tus labios,

de que anide cayéndose en tus ojos,

de que habite tranquilo en tu vestido,

de aceptar sus herencias de notarios y templos.

El esquema de reiteracion es

guardate de que el polvo { coloque
incube
gudrdate de que (el polvo) anide
habite
guardate de aceptar {sus herencias

Casos especiales de reiteracion de palabras serfan los siguientes:



1.  Reiteracién de una palabra (principio y final de verso) con triple
rima asonante interna:

garza es mi pena, esbelta y negra garza

2.  Reiteracién de sonidos, silabas y palabras en una larga alitera-
cién continuada. En este caso m-n, mi, grama, romero, juncia:

Quiere el amor romero, grama y juncia.
Ven que romero y grama son mi asedio
y la juncia mi limite y mi amparo.

3. Reiteracién de palabras (cada), con asonancias internas (mano-
labio) y del sonido r:

y en cada ojo, en cada mano, en cada
labio dos riendas fuertes como tiros.

Obsérvese coémo se organiza armoniosamente el material fénico: a
mano corresponde al principio del segundo verso, labio; a ojo, al final del
mismo verso, como, equilibrandose asf las asonancias.

Un caso especial de aliteracion de sonidos con doble rima consonante
intcrna es el siguiente:

y besarte la noble calavera
y desamordazarte y regresarte.

Rciteracion de frases

n otras ocasiones aparece la reiteracion de frases iguales o semejan-
tes. En el soneto 6 de El silbo vulnerado se combinan los dos procedimien-
tos. Hay repeticién de frase (demasiado mayor) y variante de adverbio (de-
masiado) con distinto adjetivo. Hay, ademads paralelismo.

Demasiado mayor que tu estatura,
al coger por los huertos una poma
demasiado mayor que tu apetito:

demasiado rebelde a la captura,
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hasta ti me conduzco por tu aroma
demasiado menor que chiquitito.

Otro ejemplo de frase reiterada y de elementos sintdcticos semeja.
aparece en el soneto 10 de El rayo. También aparece aqui paralelismo:

si no es tu amor, la tabla que procuro,
si no es tu voz, el norte que pretendo.

A veces la reiteracion de frases adopta la forma de simetri{a sintdctica
en que se repiten unos miembros y otros son diferentes. En el ejemplo si-
guiente el esquema del primer verso (adjetivo-preposicién-sustantivo) se
repite en los dos términos del segundo verso: en el primero en forma com-
pleta, con distinto adjetivo y sustantivo, y en el segundo en forma incom-
pleta, con distinto sustantivo:

mi sangre, roja hasta el carbunclo, fuera
palida hasta el temor y hasta’el destello

En el siguiente ejemplo encontramos reiteraciéon en un verso de es-
tructura bimembre en equilibrio:

como recojo en lo Ultimo del dia
a fuerza de honda, a fuerza de meneo

A veces la reiteracion aparece ligada al contraste. En el caso siguiente
hay reiteracion (la frase me voy se repite tres veces), contraste (me voy pe-
ro me quedo) y ademds intensificacion por reiteracién de concepto (de-
sierto y sin arena):

Me voy, amor, me voy pero me quedo,
pero me voy, desierto y sin arena.

Reiteraciones anaforicas

Hcmos sefialado que en toda la poesia de Miguel Hernandez la anifo-
ra cumple una importante funcién intensificadora de la expresividad poé-
tica. Puede rastrearse su presencia en todos sus libros. En El silbo y El ra-
yo, la anifora aparece ligada a otros recursos de reiteracién y aliteracion
para acentuar la expresion del sentimiento exasperado y la pena amorosa:



La pena hace silbar, lo he comprobado,
cuando el que pena, pena malherido,
pena de desamparo desabrido,

pena de soledad de enamorado.

i Mros ejemplos:

Barro, en vano me invisto de amapola,
barro, en vano vertiendo voy mis brazos,
barro, en vano te muerdo los talones.

Temprano levanté la muerte el vuelo,
temprano madrugé la madrugada,
temprano estas rodando por el suelo.

~
No perdono a la muerte enamorada, " ﬁ
no perdono a la vida desatenta, e Kok i
no perdono a la tierra ni a la nada. Josefina Manresa,

la mujer de Miguel
Hernéndez

La conjuncién de recursos de reiteracion como aniafora, aliteracion,
rima interna, podemos verla en la siguiente estrofa, que es una sola y com-
pacta reunién de materia fonica agrupada sabiamente para expresar el do-
lor y la exasperacion:

Quiero escarbar la tierra con los dientes,
quiero apartar la tierra parte a parte
a dentelladas secas y calientes.

Quiero minar la tierra hasta encontrarte
y besarte la noble calavera

y desamordazarte y regresarte.

Encontramos andfora (y-quiero), reiteraciéon (la tierra), rima interna
(escarbar, apartar, minar, besarte, desamordazarte, regresarte).

En Viento del pueblo la andfora no es ya un recurso estilistico para
intensificar la expresién de un sentimiento personal sino mds bien una
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forma de dar fuerza a la expresion de una compleja carga de emocion épi-
ca popular.

Una extension de muertos humeantes:
muertos que humean ante la colina,
muertos bajo la nieve,

muertos sobre los paramos gigantes,
muertos junto a la encina,

muertos dentro del agua que les llueve.

También en El hombre acecha la reiteracion anafoérica expresa lo
acumulado, la cantidad de sufrimiento colectivo. Al reiterar un sustantivo
a lo largo de una estrofa, podemos observar como el concepto poético
plasmado ahi no es exactamente el mismo. Cada palabra se carga de una
distinta intencionalidad significativa. Por ejemplo:

Es sangre, no granizo, lo que azota mis sienes.
Son dos anos de sangre: son dos inundaciones.
Sangre de accion solar, devastadora vienes.

En Cancionero y romancero de ausencias la anafora es también muy
abundante y esta ligada a la forma paralelistica de los poemas. Es ahi re-
curso intensificador de una emocién Intima que busca lo universal. Por
ejemplo:

Tristes guerras

si no es amor la empresa.
Tristes, tristes.

Tristes armas

si no son las palabras.
Tristes, tristes.

Tristes hombres

sl no mueren de amores.
Tristes, tristes.

Cerca del agua te quiero llevar
porque tu arrullo trascienda del mar.

Cerca del agua te quiero tener
porque te aliente su vivido ser.
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Cerca del agua te quiero sentir
porque la espuma te ensefie a reir.

Cerca del agua te quiero, mujer,
ver, abarcar, fecundar, conocer.

Cerca del agua perdida del mar
que no se puede perder ni encontrar.

Rupturas de sistema

tro recurso estilistico que aparece con frecuencia, en especial en los
dos primeros libros estudiados, es el empleo de ciertas expresiones del ha-
bla popular, o frases lexicalizadas de la conversacion, que actian como una
forma de rompimiento del discurso poético, creando una descarga afectiva
por contraste. Constituyen, pues, una especie de rupturas de sistema. La
cxpresividad se logra por el choque repentino entre el discurso poético y
esas expresiones del habla. A veces aparecen como tales frases hechas o cli-
s¢s de la lengua, a veces ligeramente transformadas y embozadas. Veamos
algunos ejemplos:

Cuéanta pena me cuestas y me cuesto
k] verbo costar aplicado en este caso a un sentimiento de dolor amoroso
actua como un desgarron afectivo y de ahif su expresividad. En el mismo
soneto encontramos la siguiente expresion:

y no sabes, amor, que si ta el lado

mejor conoces de mi vida cruda,

yo nada mas soy yo cuando estoy solo.

Aqui la expresion el lado mejor, aplicada a un concepto tan amplio y
general, produce el mismo efecto poético.

Y llorar tierra adentro como un pozo

Tierra adentro es expresion paralela a mar adentro, aqui aplicada en
profundidad.

Anda que te andaras, ir por la pena,
pena adelante, a penas y alegrias
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La expresion anda que te andards, tan expresiva, produce una ruptura
al ser aplicada a un concepto abstracto: pena.

Hace un olor a madre que enamora

Otro caso, en que la expresion hacer + sustantivo (hacer calor, ha-
cer frio) se repristina en la expresion hacer olor.

Debajo de mis pies siento un abrazo
que espera francamente que me vaya
a €, dejando estos ojos que dan pena.

Aqui se observa el empleo de un adverbio en medio del discurso poé-
tico en tal posicién y en tal tono, que sugiere un cambio de perspectiva.

Sabe todo mi huerto a desposado,
que esta el azahar haciendo de las suyas.

Aparte de la ruptura que implica la expresion sabe a, con su término
desposado, que no esperamos, la frase haciendo de las suyas aplicada a la
simboélica influencia del azahar, contribuye a la descarga afectiva.

Otro caso: la pena, que aparece personalizada, hace al poeta dar en
tierra. Esta expresion es un topico del lenguaje, empleado aqui con senti-
do simbolico, pues es sugerencia de muerte.

La postura y el animo me inclina

y en la tierra doy siempre menos buena,
que hijo de pobre soy, cuando esta pena
me maltrata con su indole de espina.

La expresion “‘que hijo de pobre soy” continta la ruptura de sistema,
que sera completada, en el ultimo verso, por la frase “que ya no sé qué ha-
cer’:

que ya no sé qué hacer para estar firme
Otros ejemplos:

1. nt a sol nt a sombra vivo con sosiego

2. mds negros que tiznados mis amores
hasta los pormenores mas livianos
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3. cuando se viene y va de la alegria
4. voy de mi corazén a mis asuntos
5, temprano estds rodando por el suelo

En libros posteriores aparece también este recurso, aunque en propor-
¢ton menor.

1. Y aqui estoy para morir
cuando la hora me llegue

2. Empieza a vivir y empieza
a morir de punta a punta

3. a fuerza de golpes, fuerte
y a fuerza de sol, bruiido

4. se ve la muerte como un mueble roto
5. la sangre llueve siempre boca arriba, hacia el cielo
6. dormidos y despiertos con el amor a cuestas

Dualismo y bimembracion

ay un evidente dualismo en la poesia de Hernandez, caracteristica
que ya hemos senalado, y que rastreamos en connotaciones tematicas per-
sistentes a lo largo de su obra, tales como las antinomias vida-muerte,
amor-muerte, sentido pagano-sentido cristiano y otras. Ahora bien, ese
dualismo tiene una clara correlacién —evidente al menos en El silbo y
El rayo— con la estructura binaria de los sintagmas y con la bimembracién
de los versos. La hipotesis es que esta estructura barroca no es solo el re-
flejo de la asimilada lectura de los clasicos, y en especial de Géngora y
Quevedo, sino que también es la natural correspondencia estilistica de una
tension interior entre vida y muerte, que se corresponde en el plano espa-
cial a la antitesis ascension-descenso, y pasa también de forma interior a
forma exterior en su poesia, manifestandose como simetria o asimetria de
las estructuras binarias.

51



Sintagmas binarios

Son muy abundantes en los versos endecasilabos de esta época las
expresiones binarias o bimembres de elementos unidos por conjuncion,
que pueden ser adjetivos, sustantivos o verbos. A veces estas formas se co-
rresponden a otras expresiones bimembres semejantes en la misma estrofa
o periodo.

Por ejemplo, en el soneto 5 de El silbo, donde a mano rdpida y pura
se corresponden punta de seno duro y largo, poroso y dureo pecho, picuda
y deslumbrante pena: ‘

1. con una mano rdpida y tan pura
2. de una punta de seno duro y largo
3. y se volvio el poroso y dureo pecho

una picuda y deslumbrante pena
En el soneto 18 del mismo libro: ‘“ndomable y cruel como la sierra”
es expresion binaria que corresponde a ‘‘agua de invierno terca y pura’y,
ademas, a “recondita y eterna como nada’’.
En el soneto 22:
te me mueres de casta y de sencilla

se corresponde en el segundo cuarteto con:

tu mejilla de escripulo y de peso
se te cae deshojada y amarilla.

Mas adelante volvemos a encontrar la forma bimembre:
cada vez mds patente, negro y grande
Y, por ultimo, mediante formas verbales, en el verso:

para que se envicie y se desmande



A veces, los elementos de un grupo binario son distintos: pueden ser
una frase y una palabra o bien dos perifrasis:

pero me voy: desierto y sin arena
adonde ni has de oirme ni de verte

O bien grupos binarios de posesivo y sustantivo:
la pena, amor, mi tia y tu sobrina

Otro caso es el de dos términos no unidos por conjuncién pero que
vvidentemente forman un solo conjunto bimembre:

cardos, penas, me ponen su corona

Elementos que encontramos en el
mismo soneto en distinta disposicion:

circundada de penas y de cardos

Esta bimembracion es a veces obsesiva
en el poema. Es asi que, intercambiando sus
términos, se repite verso a verso a lo largo
de una estrofa:

Quiere el amor romero, grama y juncia,
ven que romero y grama son mi asedio

Miguel Hernindez, en Paris, en . . AN .
1938, y la Juncia mi limite y mi amparo.

Esta bimembracion de términos muy semejantes poéticamente, como
cardos y penas, limite y amparo, parece relacionarse con los procedimien-
tos de intensificacion por reiteracion. Asi creemos ver la explicacion de la
estructura del soneto 9 de El rayo, en que todos los versos comienzan y
terminan con la misma palabra o miembro: '

Fuera menos penado si no fuera

" nmardo tu tez para mi vista, nardo,
cardo tu piel para mi tacto, cardo,
tuera tu voz para mi oido, tuera.

Tuera es tu voz para mi oido, tuera,
y ardo en tu voz y en tu alrededor ardo,
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y tardo a arder lo que a ofrecerte tardo
miera, mi voz para la tuya, miera.

Zarza es tu mano si la tiento, zarza,
ola tu cuerpo, si lo alcanzo, ola,
cerca una vez pero un millar no cerca.

Garza es mi pena, esbelta y triste garza,
sola como un suspiro y un ay sola,
terca en su error y en su desgracia terca.

Se trata en realidad de formas binarias reiterativas, solo que separa-
das. Equivalen a la férmula ya estudiada, por ejemplo, “tu piel para mi
tacto cardo y cardo”, “‘tu voz para mi oido tuera y tuera’.

La tendencia a la bifurcacion, a la expresién de una realidad anfmica
dual que se bimembra al expresarse, puede verse con claridad en el soneto
21 de El rayo:

éRecuerdas aquel cuello, haces memoria
del privilegio aquel, de aquel aquello
que era almenadamente blanco y bello,
una almena de nata giratoria?

Recuerdo y no recuerdo .aquella historia
de marfil expirado en un cabello,

donde aprendié a ceiiir el cisne cuello

y a vocear la nieve transitoria.

Recuerdo y no recuerdo aquel cogollo
de estrangulable hielo femenino
como una lacteada y breve via.

Y recuerdo aquel beso sin apoyo
que quedo entre mi boca y el camino
de aquel cuello, aquel beso y aquel dia.

En primer término, el dualismo reiterativo se manifiesta por la reite-
racién de un mismo pensamiento en formas paralelas. Asi, en la primera
estrofa, hay correspondencia entre ‘‘recuerdas aquel cuello’” y ‘*haces me-
moria del privilegio aquel”, y entre ‘“‘almenadamente blanco y bello” y
‘“una almena de nata giratoria®’.
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Iise dualismo que adopta formas o estructuras bimembres, a veces rei-
1erativas, aparece a lo largo del soneto. En la misma estrofa encontramos
reiteracion: “aquel aquello” y adjetivacion bimembre: “blanco y bello”.
I'n la segunda, a recuerdo se contrapone no recuerdo, expresion que se rei-
tera en el primer terceto. También hay segmentacion: el verbo aprendio se
llurca en dos complementos. Nuevas bimembraciones son ‘“lacteada y
hieve via”, “entre mi boca y el camino de aquel cuello”, “aquel beso y
wjuel dia”,

Este soneto es también un buen ejemplo de la correlacion reiterativa
i Miguel Hernandez. Asi lo sefiala, sin analizarlo, Bousofio en su estudio
citado.,

Consta el soneto de tres miembros o pluralidades: recuerda —aquel
cnuello— aquel beso. De estas pluralidades son progresivas la primera y la
wiunda. (Recuerdas progresa en recuerdo-no recuerdo, y cuello progresa
en privilegio aquel, aquel aquello, almena de nata giratoria, historia de
marfil expirado en un cabello y cogollo de estrangulable hielo femenino).

El empleo de formas bimembres persiste en la poesia de Hernandez.
Aunque en menor grado aparece en poemas de periodos posteriores.

En el poema “Mi sangre es un camino”’, de la época 1935-1936, vea-
mos la primera estrofa:

Me empuja a martillazos y a mordiscos,
me tira con bramidos y corceles

del corazoén, del pie, de los origenes,
me clava en la garganta garfios dulces,
erizo entre mis dedos y mis ojos
enloquece mis unias y mis pdrpados,
rodea mis palabras y mi alcoba

de hornos y herrerias.

En el poema *“Canci6n primera” de El hombre acecha:

1. el animal que puede
llorar y echar raices

2. garras que revestia
de suavidad y flores



3. aparta o te destrozo
En el poema “Hijo de la luz y de la sombra’’ de Poemas ultimos:

1. Eres la noche, esposa; la noche en el instante
mayor de su potencia lunar y femenina.

2. su avaricioso anhelo de imdn y poderio
3. con el amor a cuestas dormidos y despiertos

El endecasilabo, la simetria bilateral

El silbo vulnerado estd compuesto por 25 sonetos. Todos estan escri-
tos en versos endecasilabos y tienen una factura clasica. Lo mismo puede
decirse de las composiciones de El rayo que no cesa, que tiene en total 27
sonetos, mas un poema en octosilabos, un poema en endecasilabos y hep-
tasilabos y una elegia en tercetos encadenados.

En la estructura del endecasilabo de los poemas de estos libros apare-
ce, aunque no en gran abundancia si de manera relevante, la de elementos
bimembres que Damaso Alonso ha lamado simetria bilateral.

Este procedimiento, como se sabe, pertenece a la técnica de estructu-
ra del soneto clasico, aparece abundantemente en Garcilaso y sobre todo
en Goéngora, y se remonta hasta las fuentes mismas del soneto de Petrarca.

Existe ]a bimembracién simple y la bimembraciéon por contrarios.
Ambos tipos se presentan en los endecasilabos de Hernandez.

Por otra parte, Damaso Alonso, en Estudios y ensayos gongorinos,
clasifica los endecasilabos bimembres en cuatro grupos:

1. Bimembracién de elementos fonéticos.
2. Bimembracién colorista.
3. Bimembracidn sintdctica.

4. Bimembracién ritmica.
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I'n la obra de Hernandez pueden encontrarse ejemplos de cada uno

e estos grupos, aunque los de los dos primeros son escasos. Por ser los
mas abundantes preferimos estudiar aqui los endecasilabos cuya estructu-
1n presenta bimembracion sintdctica en sus dos formas: perfecta (aquella
vh que en cada uno de los miembros se repite la estructura morfologica y
mintictica, casi siempre con un eje de simetria), e imperfecta (aquella en
(e no hay un perfecto equilibrio morfoldgico y sintactico entre ambos
niembros, es decir, que en uno faltan elementos o su orden varia).
Ijemplos de bimembracion perfecta:

I sembrando a secas y pescando a solas

2 un manotazo duro, un golpe helado

3. pena que vas, cavilacion que vienes

1. siempre en el pasto y nunca en el sesteo

h. sangrando sube y resonando baja

0. a fuerza de honda, a fuerza de meneo

7. en forma de alga y en figura de ola

8. y desamordazarte y regresarte

9. vierto la red, esparzo la semilla
10, hija del alma y prima de la arena
. el algarrobo, el haya, el roble, el pino
12, babilénicamente y fatalmente
Fjemplos de bimembracion imperfecta:

L. pena es mi paz y pena mi batalla

2, y van a la cancién y van al beso

3. que por quererte y solo por quererte



10.
11.

12,
13.

14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.

25,

volcanicos bramidos, humos fieros

que un dulce tiburon, que una manada
de miel bocal, y al puro bamboleo

como el toro burlado, como el toro

de agrupado rubor y abierta cera

entre ovas, aguas, surcos y amapolas
pélida hasta el temor y hasta el destello
embisto a tus zapatos y a sus alrededores

de ala manchada y corazén de tierra

los dulces granos de la arena amarga
cerca una vez, pero un millar no cerca
terca en su error y en su desgracia terca
medio cuerpo hacia mi, medio hacia el hoyo
y hecho de alfombras y de besos hecho
mi corazén, mis ojos sin consuelo

si mas envejecido, mds sabroso

que en el otoiio y en la sangre suena
por otra senda yo, por otra senda

un pez embotellado y un martillo
porque solo recojo y solo veo

del privilegio aquel, de aquel aquello

de corrosiva piel y vengativa ufia



My

2.

29,

vuela en la sangre y se hunde sin apoyo
garza es mi pena, esbelta y negra garza
y ardo en tu voz y en tu alrededor ardo

de corazén ansioso y de mejilla

En algunos de estos ejemplos aparece también un tipo de bimembra-

(1on aun menos simétrico, mas ligado al ritmo, pero que persiste como una
vonstante en el endecasilabo hernandiano.

Se manifiesta con mayor frecuencia en los versos acentuados en 6 y

10 con pausa despuésde la 612 0 7Ma, pausa que origina la bimembracion.
Fn ¢l caso de que la 612 silaba recaiga en aguda, los hemistiquios son de 6
v I silabas. Si recae en grave, la pausa va después de la 712 y los hemisti-
(uios seran de 7 y 4 silabas. Véanse los ejemplos siguientes:

b,

6.

me tiraste un limén, y tan amargo

las fatigas divinas, las fatigas

dando un olor a vida, muerta baja

y no sé respirar, y me desmayo

junto a la flor del trigo, y de mi hacienda
por menos de un poquito, que es por nada

alrededor de ti, muerto de pena
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8. con el golpe amarillo, de un letargo

9. siempre a su dueno fiel, pero importuno
10. estoy convicto, amor, estoy confeso
11. apenas si me pisas, si me pones
12. que me clava al tormento y me desclava
13. recuerdas aquel cuello, haces memoria
14. de la tierra que ocupas y estercolas
15. un hachazo invisible y homicida
16. y sin calor de nadie y sin consuelo
17. y siento mas tu muerte que mi vida
18. volveras a mi huerto y a mi higuera
19. compaiiero del alma, compafiero
20. voy de mi coraz6n a mis asuntos
21. pastas mi corazon, tragica grama
22. un olor de herramientas y de manos
23. de tu pecho de isla, y lo rodeo
24. no me conformo, no; y es tanto y tanto
25, ya tal la combate y la trabaja

A veces esta bimembracidon da origen a una violenta ruptura entre el
ritmo sintactico y el del verso, produciéndose entonces el encabalgamien-
to, como en el siguiente caso, que es doble:

recuerdas aquel cuello, haces memoria

del privilegio aquel, de aquel aquello
que era almenadamente blanco y bello
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Otro caso semejante:

Y cava un hoyo funebre y lo cava
dentro del corazén donde me muero

La bimembracion del verso aparece asi intimamente ligada al ritmo y
a la expresividad del poema. Si a este conjunto de elementos se agregan
otros, como la anafora y la aliteracién, tendremos en parte los fundamen-
tos que explican la maestria expresiva de los sonetos hernandianos.

Otro tipo de bimembracién ritmica se presenta en endecasilabos
acentuados en 4ta y 6t en 4ta y 8va, o bien en 3¢ra y 6ta o 2day 6ta. En
este tipo de versos se produce a veces una pausa después de la 3€ra o 4ta

silaba, dando origen a la bimembracién asimétrica y a veces al encabalga-
miento. Estudiaremos a continuacion cada una de esas estructuras.

1. Endecasilabos acentuados en 4ta y 6ta

Si la 4ta silaba recae en aguda, lleva pausa después y el verso se divide
en hemistiquios de 4 y 7. Si va en palabra grave los hemistiquios son de 5
y 6 silabas respectivamente.

vierto la rfd , esp6arzo la semilla

entre ovas, aguas, surcos'y amapolas
4

En el caso anterior el fenomeno se presenta en los dos versos, enlazados
por el encabalgamiento.

Otros ejemplos:

1. pero me voy, desierto y sin arena

2. arena y mar, me arrimo y desarrimo
3. si no es tu amor, la tabla que procuro
4. mi corazon, vestido de difunto

5, cardos y penas siembran sus leopardos
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2. Endecasilabos acentuados en 4ta y gva

Cuando la 412 silaba es final de palabra aguda la pausa es posterior a

ésta, y el verso se divide en dos miembros de 4 y 7 silabas. Ahora bien, si
la 4t2 va en' palabra grave, la pausa va después de la 512 y los miembros se-
ran de 5 y 6 silabas respectivamente.

1.
2.
3.
4.

5.

tu corazon, ya terciopelo ajado
un despreciado corazoén caido

cuanto penar para morirse uno
soy una lengua dulcemente infame

mi corazén, una febril granada

3. Endecasilabos acentuados en 3€ra y gta

Si la tercera silaba es tltima de palabra aguda el verso queda dividido!

en dos miembros de 3 y 8 silabas respectivamente. En cambio, si la 3¢ra
silaba va en palabra grave, los miembros son de 4 y 7 silabas.

1.
2.
3.
4.
5.

4. Endecasilabos acentuados en 2da y 6ta

Si la segunda silaba acentuada corresponde a palabra aguda, la pausﬁ
es inmediatamente posterior, y el verso queda dividido en dos miembro
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por tu pie, la blancura mas bailable
y otra vez, inclinado cuerpo y mano
tu mejilla, de escripulo y de peso

como a ti, y hacia todo se derrama




de 2 y 9 silabas. Si la segunda pertenece a palabra grave la pausa va des-
pués de la 312 y cl verso se bimembra en grupos de 3 y 9 silabas.

1. la muerte, toda llena de agujeros
2. por Dios: hoy no me abras la ventana
3. gozar, y no morirse de contento
4. si ¢l tiempo y el dolor fueran de plata
5. sufrir y no vencerse en el sollozo

Esta bimembracién ritmica estudiada en El silbo y El rayo aparece
también en obras de periodos posteriores, aunque con menor frecuencia.

Hemos visto como el uso de formas bimembres corresponde en la es-
tructura ritmica del verso a la simetria bilateral. Esta constatacion nos ha
permitido afirmar que la abundancia de formas bimembres es una expre-
sion mas —por el lado del significante— de una dualidad profunda en el es-
piritu del poeta: dualidad fuerza vital-sentido tragico de muerte, que co-
rresponde a la estudiada dualidad espacial arriba-abajo, y cuya raiz bien
puede ser la tensién entre contrarios apuntada. Visiéon del mundo no solo
heredada en parte de los clasicos sino revivida por el poeta en su singular
formacion y evolucién humana y poética.

Meétrica y ritmo

Concha Zardoya ha sefialado la estructura ritmica del endecasilabo

en El silbo vulnerado de la siguiente manera: “Consta de 25 sonetos nu-
merados sucesivamente. En ellos, 312 versos estdn acentuados en 6 y 10
sflabas y 38 en la 4 y 8”. En cuanto a El rayo que no cesa dice textual-
mente: “430 versos del libro se acenttian en 6 y 10 silabas, 55 en 4 y 8”.
Luego agrega la observacién de que cuando el poeta altera el ritmo poético
lo hace para intensificar la emocién o el dramatismo.

Es necesario observar la utilidad de este tipo de referencias estadisti-
cas, siempre que comprendan la observacion de una norma y el estudio de
las variaciones o rupturas de esa norma, y su necesaria interpretacion. Esa
condicién no se cumple en ese estudio, razon por la que se hace necesario
un sondeo mads detenido. Es preciso sefialar como se producen esas altera-
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ciones en el ritmo, las cuales acompanan correlativamente los saltos emo-
cionales en el poema. No es que el poeta altere el ritmo, sino mas bien que
a toda intensificaciéon en el significado debe corresponder, en alguna for-
ma, una alteraciéon en el significante, sefialada en este caso por una varia-
cibén en el ritmo poético. Eso es lo que se trata de precisar aqui.

Se acepta como evidente la fuerza y maestria del endecasilabo her-
nandiano. Ahora bien: la estructura sobre la cual se apoya la riqueza ver-
bal de un poema con todo su complejo de materia fonica y conceptual, es
el ritmo. En los libros estudiados hay un gran dominio de la palabra poéti-
ca, de la tension del verbo, que es el resultado de una adecuada relacion
entre sonido y sentido, entre significacién y expresividad fénica y ritmica.
A pesar de que en estas obras, la estructura métrica esencial es la misma,
hay una extraordinaria variedad de matices, de temples de animo que
crean un complejo clima existencial. Esa variedad esta en alguna forma re-
lacionada con las variaciones de la estructura ritmica.

En efecto, como lo comprobaremos, hay una serie de ritmos diversos,
los cuales son armoniosamente combinados para producir un determinado
efecto. La monotonia emotiva se evita por medio de la acertada introduc-
cién de un ritmo distinto, extrafio, que produce un subito cambio en el to-
no vy la expresividad. Por otra parte, la complejidad de los sentimientos ex-
presados —pena, exasperacion, ternura, fatalismo— con todas sus variantes
e interrelaciones, a menudo contradictorias, encuentra su correlato en esas
rupturas de la uniformidad ritmica; dicho de otro modo, la riqueza expre-
siva se manifiesta como variedad, matizacion y retorno de la estructura rit-
mica basica.

El ritmo en El silbo vulnerado

La mayor parte de los endecasilabos estan acentuados en las silabas
6 y 10, y un menor grupo en distintas variantes de acentuaciénen 4y 8.
Ahora bien, en el primer grupo debemos distinguir las siguientes modali-
dades: 1) los acentuados en 3, 6 y 10; 2) los acentuados en 4, 6 y 10; 3)
los acentuados en 2, 6, 10; 4) los acentuados en 1, 6 y 10; 5) los acentua-
dosen 1, 4,6y 10.

1. Hay 98 endecasilabos acentuados en 3, 6 y10. Esta estructura ritmi-
ca es mayoritaria en este libro. Ejemplos:

1. a mi torpe malicia tan ajena
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2. cuando inclino la mano hosticultora
3. como queda en la tarde que termina
4. y la juncia mi limite y mi amparo

83 endecasilabos llevan acento en 4, 6 y10. Siguen en proporcion a
los anteriores. Ejemplos:

1. tengo estos huesos hechos a las penas
2, de resplandor, palmera y abundancia
3. como recojo en lo tltimo del dia

Aparecen 46 versos con acentos en 2, 6 y 10. Ejemplos:

1. que esperan francamente que me vaya
2. un gesto favorable de bonanza
3. lo mismo que un canario sin alpiste

Se encuentran 16 con acento en 1, 6 y 10. Ejemplos:

1. llevo sobre las venas un deseo
2. tanta delicadeza de azucena
3. pena de soledad de enamorado
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5. Acentuados en 6 y 10 propiamente hay 27. Ejemplos:

1. y a las cavilaciones estas sienes
2. por los alrededores de mi llanto
3. dentro de la prisién de la mafiana

6. Aparecen 12 acentuados en 2, 4, 6 y 10. Ejemplos:

1. que a sol y a sombra muero de baldio
2. alglin sereno aparte campesino
3. asi me quedo yo cuando el ocaso

7. Hay 9 acentuados en 1, 4, 6 y 10. Ejemplos:

1. arida estd mi sangre sin tu apego
2. hija del alma y prima de la vena
3. pena con pena y pena desayuno

En el segundo grupo, compuesto por los que llevan acentos en 4 y 8,
tenemos las siguientes variantes:

1.  Un grupo de 19 versos acentuados propiamente en 4, 8 y 10. Ejem-
plos:

1. desde la ilustre soledad del nido

2. me sobrecoge una emocion de muerto
2. Ungrupo de 11 acentuados en 1, 4, 8 y 10. Ejemplos:

1. cardo tu piel para mi tacto, cardo

2, terca en su error y en su desgracia terca

Hay ademas una serie de ritmos distintos, muy raros, que se presen-
tan en pocos endecasilabos y cuya funcidén es la de romper la simetria,
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prmluciendo una intensificacion expresiva, congruente con el matiz afecti-
v Algunos casos son los siguientes:

I dando besos al aire y alanada (1, 3, 6y 10)

' dando un olor a vida muerta baja (1, 4, 6, 8 y 10)

I intratable, una oscura y viva nieve (3, 6,8 y 10)
¢y al campo has de venir distante prenda (2, 6, 8 y 10)
" querido contramor, cuanto me haces (2, 6,7 y 10)

b silbo en mi soledad, pajaro triste (1, 6,7 y 10)

! alrededor de ti, muerto de pena (4, 6,7 y 10)

N perfil de tierra sobre el cielo raso (2, 4, 8 y 10)

. que me mata con un eterno rayo (3,8 y 10)
0. dar a la sombra el estremecimiento (4 'y 10)

I.n Kl rayo que no cesa

En esta obra varfan las proporciones. El coémputo nos da los siguien-
tes grupos:

Acentuados en 6 y 10
. 132 acentuados en 4, 6 y 10. Ejs:

1. con una mano cdlida y tan pura

2. se me durmio la sangre en la camisa
?. 116 acentuados en 3, 6 y 10. Ejs:

1. te me mueres de casta y de sencilla
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2. y otra vez, inclinado cuerpo y mano
69 acentuados en 2, 6 y 10. Ejs:

1. apenas si me pisas, sl me pones

2, coloco relicarios de mi especie
26 acentuadosen 1, 6 y 10. Ejs:

1. tiene en su territorio sus pasiones

2. sapos como convulsos corazones
21 acentuados en 6 y 10. Ejs:

1. desde que me conozco me querello

2. que hay en mi corazén adolescente
11 acentuadosen 1, 4, 6 y 10. Ejs:

1. tanto de tanto andar de fiera en fiera

2. teme que el barro crezca en un momento
6 versos acentuados en 6, 8 y 10. Ejs:

1. del privilegio aquel, de aquel aquello

2. desde la eternidad esta dispuesta

Versos acentuadosen 4 y 8

38 en 4, 8 y 10. Ejs:
1. cuando el invierno tu ventana cierra
2. edificado como un turbio acero

11 acentuados en 1, 4, 8 y 10. Ejs:



1. zarza €s tu mano si la tiento, zurza
2. cudnto penar para morirse uno

Como estructurasraras y que aparecen por primera vez cn exta ohig,
vstin las siguientes:

1. mi coraz6n no puede mas de triste (4, 6, 8, 10)

2. vierte sobre mi lengua un gusto a espada (1, 6, 8)
3.  lluviosos ojos que lluviosamente (2, 4y 10)

4. yardo entuvozy en tu alrededor ardo (1, 4y 10)

Al comparar ambos libros, encontramos que en ellos es mayor el namero
rndecasilabos en 6 y 10. En El silbo vulnerado hay un predominio de los
wentuados en 3, 6 y 10. En cambio, en El rayo hay una variacién notable,
pucs pasan a predominar los acentuados en 4, 6 y 10.

En cuanto a los acentuados en 4 y 8, en ambos predominan los de es-
fructura ritmica 4, 8, 10 y se presenta la de 1, 4, 8 y 10. También apare-
cen casos especiales de ritmo: estructuras que desaparecen en El rayo o
(ue aparecen alli por primera vez.

Hemos querido comprobar la riqueza ritmica del endecasilabo en
ratas obras, para hacer visible como esa variedad colabora —con el apoyo
e otros recursos como aliteracidn y otros juegos actisticos— a la gran ex-
presividad fonica.

Sobre el ritmo

VCamos ahora como se combinan ambos dominios —el ritmo métrico
y esos distintos recursos féonicos— para producir la sugestion, la magia poé-
fica.

El toro sabe al fin de la corrida

donde prueba su chorro repentino,

que el sabor de la sangre es el de un vino
que el equilibrio impide de la vida.
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Respira corazones por la herida
desde un gigante corazén vecino,
y su vasto poder de piedra y pino
cesa debilitado en la caida.

Y como el toro th, mi sangre astada,
que el cotidiano caliz de la muerte,
edificado como un turbio acero,

vierte sobre mi lengua un gusto a espada
diluida en un vino espeso y fuerte
desde mi coraz6n donde me muero.

En este soneto la primera estrofa tiene un ritmo equilibrado, expre-
sion de un sentimiento potente pero contenido. Apenas los versos 2y 3 se
aligeran como queriendo iniciar un movimiento impetuoso que es inmedia-
tamente contenido por el cuarto verso. En la segunda estrofa ocurre lo
mismo, pero al llegar al tercer verso, que es rapido y ascendente (acentua-
do en 3e€ra y 6ta), sentimos un corte brusco, pues en el cuarto verso se des-
pena el movimiento de ascension. Es un subir y un caer violento, rdpido,
con ese verso acentuado en 1€r2 y 613, que nos sugiere el despefiante caer
mortal del toro. En el primer terceto, los dos primeros versos vuelven a
darnos la idea de contencién, de equilibrio (acentuados en 4ta, 6ta  8va,
el primero y 412, 612, el segundo. Ya el tercero, con acentos en 4ta y 8va,
inicia la ruptura: turbio acero, la sangre del poeta, amenazada, se yergue
en este verso amenazando caer. Pero las rupturas ritmicas contintan: el se-
gundo terceto es todo un complejo de ritmos diferentes. El primer verso,
“vierte sobre mi lengua un gusto a espada’, es acezante y avanza como
tropezando con sus acentos en 1€T3, 6ta y 8va hacia el segundo que es ri-
pido, vigoroso (con acentos en 3€ra, 6ta, 8va): “dijluida en un vino espeso
y fuerte”, que nos sugiere nuevamente la imagen del impetuoso correr del
toro, para precipitarse en el ultimo verso como una caida final, irremedia-
ble: “desde mi corazén donde me muero”. La ruptura ritmica es aqui vio-
lenta: un endecasilabo con'solo dos acentos que son como golpes de muer-
te (6ta y 102a). El movimiento ritmico del soneto, contenido a veces y a
veces galopante y despefado, que nos sugiere la atmosfera de violencia y
muerte tragicas, va unido a marcados efectos de expresividad fonica distri-
buidos por todo el poema. Observemos en la primera estrofa la abundan-
cia del sonido rr {corrida-prueba-chorro-repentino-sabor-muerte) como un
trdgico ruido. En la segunda véase la abundancia de sonidos s y ¢, que su-
gieren la respiracion anhelante. Por tltimo, notemos que las palabras sobre
las que recaen los acentos importantes son las mas significativamente sono-
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1an por su expresividad: chorro, muerte, poder, piedra, ciliz, turbio, len-
¥, vino, corazon.

Otro ejemplo: un poema del Cancionero

En el poema comentado ante-
Hormente tratamos de hacer ver cémo,
n la expresién poética de Herndndez,
rlritmo y la materia fénica estdn en
intima correlacion con el contenido
interior de su intuicién poética, lo
ue contribuye a crear ese clima de vigor
y clegancia expresiva que es lo primero
ijuc el lector advierte en su poesfa.

Veremos eso mismo en un
poema de madurez, correspon-
ilicnte al Cancionero y romancero
dc ausencias. Como es sabido, en la
época en que esta obra se escribe,
hiay un cambio notable
rn el mundo poético del au-
tor. La prision, la lejania de los seres queridos, todo lo que de derrota pesa
sobre su dnimo, da un tono de honda intimidad a su vez: intimidad dual,
pues es a un tiempo personal y visionaria.

En el poema 31, que tiene, como la mayoria de estas canciones, una
estructura paralelistica, el poeta nos da una visién de su mundo, presente,
actual (el desprecio, el maltrato, la muerte posible) y al propio tiempo la
certidumbre de un futuro renacer, de una final victoria. Veamos cémo lo
logra. En las tres primeras estrofas (cada una de dos versos), se repite para-
lclamente una situacion de descenso, que culmina con una figuracién de
muerte. El ritmo de los versos es a través de estas estrofas parejo, semejan-
te. Al llegar a la estrofa final, en que el poeta crea una visién extraordina-
ria (su sombra relumbrando por un huerto de bocas doradas, una vez ven-
cida la muerte), el ritmo cambia, se hace mis rapido y vivo. Esta ruptura
ritmica cambia los acentos. métricos del verso, pero también implica otras
cosas: ciertos contrastes vocalicos (futuras y doradas), ciertas reiteraciones
de sonidos o aliteraciones (relumbrard mi sombra). Estos significativos re-
cursos colaboran con el ritmo para crear un material fénico expresivo, ca--
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paz de infundirnos el habito de esa posible resurreccién final, que es ¢l
propésito del poema.

Veamos en el poema la distribucién de los acentos:

Llevadme al cementerio
de los zapatos viejos.

Echadme a todas horas
la pluma de la escoba.

Sembradme con estatuas
de rigida mirada.

Por un huerto de bocas
futuras y doradas,
relumbrard mi sombra.

Observemos que en los seis primeros versos hay una simetria ritmica
casi perfecta: los versos se acentiian en 2da y 6ta sflabas. En cambio, en
los tres altimos (que corresponden a un cambio en la intensidad afectiva),
se rompe esa simetria con una serie de bruscos golpes, de acentos en 3¢ra
y 4ta silabas, contrastando con los de 2da y 6ta,

Asi vemos cémo el ritmo, al cual se unen otros recursos fonicos, es
un diapason variable que traduce, de modo sutil e instantdneo, las meno-
res vibraciones de lo afectivo-conceptual en el poema.

El paralelismo

Otro de los recursos estilisticos que aparecen a través de toda la obra
de Hernandez en el paralelismo, relacionado a veces con la correlacion. Ha
sido detectado por varios investigadores en El rayo que no cesa y en obras
posteriores, en especial el Cancionero y romancero de ausencias.

Si observamos a lo largo de su obra poética la presencia constante,
reiterativa, de ciertas configuraciones de lo significado, no es extrafio qué
el paralelismo, junto a otros recursos de orden reiterativo como a.nziforaq'i
correlaciones, etc., sea una constante mas de la estructura de su mundo ex:
presivo en constante evolucién.
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Aqui nos interesa destacar —de acuerdo con el propésito vertebral de
rncontrar en El silbo los primeros elementos directivos de su obra— la pre-
sencia en ese libro de estas mismas estructuras. Efectivamente, de los sone-
tos de El rayo en que Bousofio indica la correlacién progresiva, uno de
cllos, el 12, pertenece también a El silbo. Aunque bastaria éste, podemos
wialar también elementos paralelisticos en otros sonetos, como en el 5,
donde se contrapone a “tu corazén, una naranja helada”, “‘mi corazon,
una febril granada”. También el 17, donde la imagen del arado, como sim-
holo de angustia, corresponde al arado en paz, imagen que se reitera en
tlos planos: real y evocado.

También hay atisbos paralelisticos en el soneto 13:

cardos, penas, me ponen su corona,
cardos, penas, me azuzan sus leopardos.

En el soneto 14, donde el silbo de la pena (queja, lamento), se identi-
lica al cantar del ruisefior, de la tértola y, por 1dltimo, a un pajaro triste
tue representa al yo poético.

Silbo en mi soledad, péjaro triste,
con una devocion inagotable,
y me atiende la sierra siempre muda.

Aunque poco abundante en libros anteriores al Cancionero, el parale-
lismo es recurso significativo, pues su importancia ha de encontrarse en la
interaccion de los distintos recursos reiterativos, como ya fue apuntado.
I'n el Cancionero, obra en que efectivamente la técnica de reiteracién pa-
1alelistica acttia mas sobre el significado que sobre el significante, creo que
pucde considerarse como la estructura necesaria en un proceso visionario
de transformacion de la realidad: gracias a la reiteracion conceptual, aqué-
lla —en lo que tiene de inmévil o estatico— va llenandose de vida y dina-
mismo, sin perder sus caracteristicas esenciales. La vision del poeta, que
presenta en distintos planos un mismo pensamiento o motivo, no solo lo-
Kkra de ese modo aumentar la tension emocional sino que crea con frecuen-
via ese clima dindmico de la realidad que se transforma.

Como ejemplo de ese proceso tomaremos el poema 35:

Todas las casas son ojos
que resplandecen y acechan.



Todas las casas son bocas
que escupen, muerden y besan.

Todas las casas son brazos
que se empujan y se estrechan.

De todas las casas salen
soplos de sombra y de selva.

En todas hay un clamor
de sangres insatisfechas.

Y a un grito todas las casas
se asaltan y se despueblan,

Y a un grito, todas se aplacan,
y se fecundan, y esperan.

Aqui el paralelismo es la estructura que permite al poeta reiterar la
visién progresivamente intensificada de un objeto —las casas— que se llena
paulatinamente de vida y condiciones humanas. Este proceso de humani-
zacién es como un intento de dar vida maravillosa a la realidad sin des-
truirla, antes bien intensificando las caracteristicas vitales de las cosas.

Podemos observar como el objeto, las casas, aparece como ojos, co-
mo bocas, como brazos y, después, como fuente de soplo, esto es, de espi-
ritu. El proceso progresivo de humanizacion va de cualidades sensoriales a
aquellas mas cercanas a lo interior, a lo subjetivo. Por esto, soplan, y hay
en ellas un clamor de sangres. (La sinestesia expresa la union de lo senso-
rial y lo profundo: la sangre, que es como decir la raza, la corriente genea-
logica). Luego, en gigantesca vision, las casas (que ya son seres) se asaltan
y se despueblan a un grito, como ejércitos enemigos. (Vision que expresa
simbolicamente la insatisfaccién del hombre, la lucha por la justicia, la ne-
cesidad humana de pan y de amor). Después, también a un grito, se apla-
can, se fecundan y esperan. Esto es, después del fatal asalto, de la violencia
de amor, realizada la fecundacion —espiritual y fisica— adviene la espera
en paz, tal vez la esperanza.

El poema consta de siete estrofas, cada una de dos versos octosilabos

con rima asonante en los pares. El sistema reitera un mismo motivo —ca-
sas— al que corresponde un elemento distinto en las tres primeras estrofas:
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casas (son) ojos
casas (son) bocas
casas (son) brazos

En correspondencia, a estos elementos se atribuyen series de acciones
romplementarias:

resplandecen-acechan
escupen-muerden-besan
empujan-se estrechan

En las cuatro estrofas siguientes el paralelismo es menos formal, sien-
do esta variacién o libertad dentro del sistema lo que permite al poeta

plasmar a cabalidad el sentido visionario y dinamico,
casas-salen
"
\soplos

/todas-hay

\clamor

todas

5

6
\ asaltan y despueblan

todas

17
™~ fecundan y esperan

Hay, por otra parte, en el Cancionero, una serie de piezas en que el
sistema paralelistico se combina con el uso del estribillo, el cual se emplea
en varias formas: igual o con distintas variantes. A este empleo, se une en
varios casos la gradacion ascendente-descendente o de climax-anticlimax.
como en el poema 13:

Besarse, mujer,
al sol, es besarnos

en toda la vida.

Ascienden los labios



eléctricamente
vibrantes de rayos,
con todo el furor

de un sol entre cuatro.

Besarse a la luna,
mujer, es besarnos
en toda la muerte.
Descienden los labios
con toda la luna
pidiendo su ocaso,
gastada y helada

y en cuatro pedazos.

El estribillo con variantes, que en este caso es mas bien un leitmotiv,
actla como arranque del ascenso y también, después, como puente quec
enlaza y separa los dos movimientos del poema.

Un tipo de estructura que aparece con bastante constancia en las
poesias de este libro, es aquella que divide el poema en dos segmentos per-
fectamente definidos, cada uno de los cuales se abre o se cierra con uno o
varios versos de enlace. Estos versos constituyen el leitmotiv o centro del
movimiento sugestivo de la pieza lirica. A veces uno de los dos segmentos
no es mas que la reiteracion aumentada ligeramente, o con variantes, del
primero, como en el siguiente caso:

Tus ojos parecen
agua removida.
¢Qué son?

Tus ojos parecen
el agua mas turbia
de tu corazén.
¢Qué fueron?
¢Qué son?

Aqui el primer segmento estd compuesto solo por el leitmotiv (los
'dos primeros versos), mas el estribillo (tercer verso).

A veces el verso de enlace aparece repetido, cerrando la primera es-
trofa y abriendo la segunda:
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Miguel Hernindez lee unas cuar-
tillas en la plaza Ramon Sijé, en
Orihuela, en 1936.

Si te perdiera . . .
Si te encontrara
bajo la tierra . . .

Bajo la tierra
del cuerpo mio,
siempre sedienta.

También puede ser que ambos
segmentos se abran y cierren con el
mismo motivo con variantes. Por ejem-
plo:

Como la higuera joven
de los barrancos eras.
Y cuando yo pasaba
sonabas en la sierra.

Como la higuera joven
resplandeciente y ciega.

Como la higuera eres.
Como la higuera vigja.
Y paso y me saludan

silencio y hojas secas.

Como la higuera eres
que el rayo envejeciera.

En el caso siguiente, en cambio, el motivo, que es el cuerpo de ambos
segmentos, es introducido por un verso distinto en cada uno, en forma pa-
ralela:

Negros ojos negros.

El mundo se abria
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sobre tus pestafias
de negras distancias.

Dorada mirada.

El mundo se cierra
sobre tus pestafias
lluviosas y negras.

También puede ser que el motivo abra y cierre el poema, actuando
ademads, sin variantes, como eje de los segmentos. Actiia asi como estribi-
llo. Ademais, en el ejemplo siguiente, el resto de cada segmento esta consti-
tuido por otro motivo, que se repite con variante.

En el fondo del hombre
agua removida.

En el agua mas clara
quiero ver la vida.

En el fondo del hombre
agua removida.

En el agua mas clara
sombra sin salida.

En el fondo del hombre
agua removida.

En el siguiente ejemplo, los dos segmentos, aunque distintos, son
idénticos sintacticamente y se corresponden uno a uno en sus términos. El
primer verso actia como enlace:

Cada vez que paso

bajo tu ventana,

me azota el aroma

que ain flota en tu casa.

Cada vez que paso

junto al cementerio

me arrastra la fuerza

que aun flota en tus huesos.
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Otro tipo de estructura en estas canciones es el de tres segmentos,
+uxi siempre de pocos versos, los cuales desarrollan un mismo motivo con

ligeras variantes.

El corazén es agua
que te-acaricia y canta.

El corazon es puerta
que se abre y se cierra.

El corazon es agua
que se remueve, arrolla,
se arremolina, mata.

En este caso, el mismo verso abre la primera y la tercera estrofas. En
¢l siguiente ejemplo, los tres segmentos estan compuestos por un verso se-
mcjante —apenas con ligeras variantes— y tres versos iguales. La distinta
significacion de cada estrofa estd dada por la diferente colocacion de los
INiSmMOS VErsos:

Llego con tres heridas:
la del amor,

la de la muerte,

la de 1a vida.

Con tres heridas viene:
la de la vida,

la del amor,

la de la muerte.

Con tres heridas yo:
la de la vida,

la de la muerte,

la del amor.

También puede ser que la reiteraciéon sea sblo de orden conceptual y
de la estructura sintactica de los segmentos, como en el siguiente caso:

¢Qué pasa?
Rencor por tu mundo,
amor por mi casa.
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¢Qué suena?
El tiro en tu monte,
el beso en mis eras.

¢Qué viene?
Para ti una sola,
para mi dos muertes.

Hay otros tipos de estructura paralelistica, mas complejos, que son
visibles en el Cancionero. Una de las mas notables es la de segmentacién
multiple: se trata de poemas compuestos por varias estrofas cortas, todas
semejantes y paralelas; cada una desarrolla el mismo motivo con ligeras va-
riantes, el cual va intensificindose con la reiteracién del concepto poético
y de un mismo leitmotiv inicial.

Como ejemplo, el poema 27:

Ausencia en todo veo:
tus ojos la reflejan.

Ausencia en todo escucho:
tu voz a tiempo suena.

Ausencia en todo aspiro:
tu aliento huele a hierba.

Ausencia en todo toco:
tu cuerpo se despuebla.

Ausencia en todo siento.
Ausencia. Ausencia. Ausencia.

En sintesis, aparece el primer tipo de estructura, el de dos segmentos,
en los siguientes poemas: 1,2,4,5,7,8, 11,13, 15,17, 18, 28, 54, 55. El
segundo tipo , de tres segmentos, en los siguientes: 19, 23, 26, 40, 47. El
tercer tipo, de segmentacion multiple, aparece en los poemas 27, 53, 49,
38, 14 y en forma parcial en el 31, en el 35 y en el 43.

Gracias a esta variedad en la reiteracién paralelistica, el poeta logra
un mayor dinamismo en el empleo de este recurso intensificador, tan impor-
tante para esa sintesis lirica que transmite dos realidades —la exterior y la
interior— en el Cancionero. :



Dinamismo expresivo

l—l emos visto, al hablar del ritmo, cobmo a veces los versos se aligeran;
¢l andar acompasado se rompe y hay una brusca aceleracién en la veloci-
dad ritmica del verso. Esta cualidad, que no soélo depende de los acentos
wno también de los elementos constitutivos del sintagma, no es otra cosa
que dinamismo de la expresidon, dinamismo expresivo.

Este dinamismo, que Bousofio llama positivo, depende sobre todo de
I+ abundancia de elementos que aporten significaciones nuevas, y las pala-
bras que realizan por excelencia esa funcion son los sustantivos y los ver-
hos. Los adjetivos y los adverbios, en cambio, como las reiteraciones, re-
tardan la velocidad expresiva, esto es, la dinamicidad.

En la poesia de Hernandez encontramos siempre una aguda percep-
cihn sensorial del mundo, que da forma a sus imdgenes y simbolos. Asi,
los clementos de la tierra y la naturaleza, tan abudantes en su primera épo-
ta, persistiran a lo largo de su obra. Los temas centrales de su poesia: el
amor, la vida y la muerte, en su compleja interrelaciéon, buscan la expre-
sion por medio de objetos y seres concretos que adquieren una trascenden-
i1 simbolica. Las metiforas e imagenes son siempre reveladoras de ese
predominio de lo sensorial. Dotado para la abstraccion y la penetracion vi-
sionarias, el poeta tratard stempre de buscar una expresion concreta y cor-
porea en la imagen de su pensamiento poético, y de ahi que su vision cos-
mica esté apoyada en lo telirico, en lo agreste y en lo cotidiano. De ahi
(ambién que su pena, concepto fundamental, pueda asimilarse hasta cierto
punto a la angustia existencial de otras concepciones como la de Vallejo, y
prefigura en cierta forma una constante de la poesia contemporanea.

Capitulo aparte mereceria la interpretacion de la pena como la reper-
cusion en la sensibilidad del poeta de todo un complejo fendémeno de
transformacion social en Espafia, y hasta de la intuicion premonitoria de la
casi inmediata tragedia.

Esta necesidad de lo concreto y corpéreo, orienta el hacer poético
hacia la expresion dinamica, forma de estilo que refleja una forma interior
del ser, un correlativo dinamismo interior que es la expresiéon de esa fuerza
vital que el poeta sorbe en su contacto con la tierra y con su pueblo. Fuer-
za vital que llevarda —por su intensidad telirica— a la visién de la muerte
diarig y del sino trdgico que se cumple en el amor.
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El dinamismo expresivo aparece ya en Imagen de tu huella. En algu

nos sonetos aparecen signos de esa velocidad animica que luego pasara a
El silbo y de ahi a El rayo.

Véase como los sustantivos aligeran el ritmo del lenguaje:

el algarrobo, el haya, el roble, el pino
que ha de dar la materia de mi caja.

En El silbo, hay ejemplos donde el paralelismo y la reiteracion, asi
como la expresién sustantiva y verbal, contribuyen a dinamizar la expre-
sion:

cardos, penas, me ponen su corona,
cardos, penas, me aZuzan sus leopardos
y no me dejan bueno hueso alguno.

Esta dinamicidad es mayor en El rayo. Por ejemplo, las estrofas mas
desgarradas de la “Elegia a Ramoén Sijé”’, se caracterizan por su abundancia
de verbos y sustantivos. Casi no hay en ellas adjetivos.

Quiero minar la tierra hasta encontrarte
y besarte la noble calavera
y desamordazarte y regresarte.

La estrofa anterior marca el punto mas alto de un climax ascendente
en que la expresién va acelerando progresivamente, en relacién con la
emocion intensificadora. Después de alcanzado ese punto, la tension se ali-
via, la emoci6n se remansa en la visién de la resurrecion terrestre del amigo
en la naturaleza. Paralelamente, la expresion es mas lenta, menos dinami-
ca. La frase se carga de elementos retardantes, de adjetivos:

Por los altos andamios de las flores
pajareara tu alma colmenera
de angelicales ceras y labores.

Tu corazén ya terciopelo ajado,
llama a un campo de almendras espumosas
mi avariciosa voz de enamorado

Este sentido dindmico expresivo se intensifica en el periodo surrealis-
ta posterior a El rayo, llegando a veces a adquirir la forma de enumeracion
cadtica, expresién de un concepto desintegrador de la realidad, que en
Hernandez es la manifestacion de su prevision de fatalidad y sino trdgico:
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En su alcoba poblada de vacio,

donde solo concurren las visitas,

un manojo de cartas y pasiones escritas,

un puniado de cartas y una muerte conservo.

Respecto a los elementos surrealistas en Hernandez, creo advertir ya
¢n El silbo visiones construidas con imagenes de orden irreal, onirico, que,
aunque poco abundantes, sefialan una filtracion de esa corriente anterior a
la influencia de Pablo Neruda.

Por ejemplo:

por una noche oscura de sartenes
redondas, pobres, tristes y morenas.

‘n un soneto de “Imagen de tu huella”, de época anterior:

Astros momificados y bravios

sobre cielos de abismos y barrancas,
como densas coronas de carlancas

y de erizados pensamientos mios.



Y en El rayo:

guiando un tribunal de tiburones
como con dos guadafias eclipsadas,
con dos cejas tiznadas y cortadas
de tiznar y cortar los corazones.

También creo ver elementos surrealistas en poemas anteriores a estos
libros, como “Estio”, “Egloga”, “Diario de junio”. Por ello disiento de la
opiniéon de Cano Ballesta, segiin la cual hasta su contacto con Aleixandre y
Neruda (1934-1935), no aparecen ecos en su obra de esta corriente.

Cruzado el periodo surrealista, que es breve, la poesia de Hernandez
se orienta hacia la expresion de sentimientos populares, épicos. El sufrimien-
to, la ira, el gozo de la lucha, sustituyen a la pena y ala angustia del yo. Su
visién del mundo ha cambiado: aunque en el fondo persistan los temas'y
las estructuras imaginativas de su poesia —que apareceran en sus ultimas
obras— ahora el dinamismo expresivo sera la manifestacion de esa fuerza
social que el poeta canta. La representacion visionaria de la realidad recar-
ga la frase de formas verbales de accion y movimiento, expresion de la
gestion transformadora del espiritu popular.

Cabalgan sus hogueras,

trota su lumbre arrolladoramente,

arroja sus flotantes y calidas banderas,

sus victoriosas llamas sobre el triste accidente.

Las visiones surgen construidas en periodos en que predominan las
formas sustantivas:

Atraviesa la muerte con herrumbrosas lanzas
y en traje de cafion las parameras

donde cultiva el hombre raices y esperanzas,
y llueve sal, y esparce calaveras.

También aparecen distintas formas de enumeracion épica:
Calabozos y hierros,
calabozos y carceles,

desventuras, presidios,
atropellos y hambres.

84



En el Cancionero y los Poemas Gltimos, nos da el poeta la vision cos-
mica y trascendente de la vida y del sufrimiento humano. La triada tema-
tica amor-vida-muerte reaparece con un signo de solucion en los simbolos
irascendentes: el vientre, el hijo, el alba. En el Cancionero, el motivo de la
ausencia ahonda en una intimidad que explora elementos de revelacion, de
continuidad del ser después de la muerte. Y en los Poemas altimos esa so-
luciébn toma forma concreta: a través de la sangre el ser se sobrevive y se
realiza cosmicamente.

En toda esta etapa, el lenguaje poético busca una depuracién, un tér-
mino de sintesis y de sencillez expresivas que presenta formas del dialogo
y de confidencia epistolar. El verso se sujeta a los elementos esenciales, ne-
cesarios. Y por esto mismo hay dinamicidad en la expresion. A pesar de la
reiteracion paralelistica, que tiende a demorar, a hacer lento el ritmo poé-
tico, la abundancia de sustantivos y de formas verbales imprime rapidez al
Verso,

El corazén es agua
que te acaricia y canta.

El corazén es puerta
que se abre y cierra.

El corazén es agua
que se remueve, arrolla,
se arremolina, mata.

Como en el ejemplo anterior, es frecuente un doble movimiento en
estas canciones. Un andar pausado que de pronto acelera, como en los tres
iltimos versos. Esa intensidad ritmica hacia el final del poema no es otra
cosa que el climax de la emocidén contenida, que se desborda. Véase como
s¢ acumulan las formas verbales de movimiento en la Gltima estrofa, y cé-
mo se da una gradacién natural en las acciones a través del poema: prime-
ro de movimiento minimo (caricia, canta), luego de movimiento pausado
(abre, cierra), y, por Gltimo, de movimiento |gradualmente acelerado (re-
mueve, arrolla, arremolina), para terminar con la inmovilidad (mata).

En sintesis, hemos visto cémo el dinamismo expresivo y el paralelis-
mo —de igual modo que otros recursos estilisticos—, aparecen ya en la pri-
mera etapa de la evolucion poética de Hernandez, y que estos elementos
de su expresion, en su uso, intensificaciéon y desarrollo, siguen la evolucién
de las estructuras de su pensamiento vital o vision del mundo. La busque-
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da de una solucion, de una salida al conflicto planteado por la frustracion
personal —frente a la existencia concebida como un choque de fuerzas en-
contradas (vida, amor, muerte)—, lleva al poeta al encuentro de un espacio
vital mas amplio en la lucha social y en el amor realizado. Este nuevo espa-
cio vital libera su poesia estilisticamente del dualismo barroco e intensifica
visionariamente la anafora, el dinamismo expresivo y el paralelismo.
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FiNal

Bcenece Miguel Hernandez, junto con los poetas Luis Rosales, Juan
Panero, Leopoldo Panero, Luis Felipe Vivanco y German Bleiberg, a la 1la-
mada generacion de 1936, que aparece en los tltimos afios de la Republi-
ca. En 1936 se celebra el Cuatricentenario de Garcilaso de la Vega, hecho
muy significativo, pues con esta generacion la poesia espafiola empieza a
scpararse del purismo y del culto a Géngora, que es reemplazado por el de
Garcilaso, y por larenovacion de uno de sus grandes temas: el amor.

Sin embargo, a pesar de que enlazan a estos poetas ciertos rasgos te-
maticos y cierta actitud lirica, Herndndez no llegara a identificarse plena-
mente con este grupo, unido ademas por un intimismo de esencial religio-
sidad, que en el poeta se convierte en elemento critico.

Hernandez adviene a la poesia espafiola en un momento en que toda-
via predomina la estética artepurista y neogongorizante de la generacion
el 27. Por su mimetismo inicial, e influido por la relacién amistosa con al-
punos de sus maestros —como Garcia Lorca y Aleixandre— el poeta rinde
tributo a esa estética en su primer libro Perito en lunas (1933). Sin embar-
#o, la fuerza original de su temperamento poético y la riqueza de su mun-
do expresivo, lo llevaran muy pronto a una poesia cuya preocupacioén cen-
tral es la existencia del hombre, preocupacion que implica el asumir —di-
1cctamente y para ahondar en ellas— sus propias experiencias vitales.
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Algunos han querido ver en este poeta el enlace natural entre ambas
generaciones. En realidad, el norte a que apunta su lirismo tragico va mas
alla de lo inmediato, proyectandose a la sensibilidad de la poesia de pos
guerra.

Es verdad que su poesia se inicia con un profundo sentimiento reli-
gioso y popular, unido a su vision de la naturaleza que proviene de su ex-
periencia de pastor oriolano. Dentro de ese clima se encuentran sus mejo-
res poemas juveniles. Pero muy pronto, ya en los sonetos que componen
El silbo vulnerado (1934), refundiciéon de Imagen de tu huella, empieza a
manifestarse —dentro del marco barroco— el impetu que traslada el diario
vivir y sentir a la sustancia del poema.

Esta cualidad de testimonio lirico, asi como el sentimiento tragico de
vida amenazada, que asume el valor del instante, la conciencia profunda
del tiempo vital, hacen que su obra encuentre resonancias en buena parte
de la poesia espafiola contemporanea.

Ya en El rayo que no cesa la carga vital es de tal potencia que cuaja
en simbolos de lo elemental y tragico de la existencia. En ellos el poeta se
expresa a si mismo y al propio tiempo refleja una crisis de su tiempo, poli-
tica y cultural a la vez. Hay ya en esta obra el vislumbre de un sino trdgico
que es el suyo y al propio tiempo el de Espafia. Asi ha de interpretarse en
definitiva el simbolo del toro, imagen del ser sacrificador y sacrificado.
Recoge todo un sentido tradicional que es visto dinamicamente por el poe-
ta: tanto en el plano césmico (el hombre como victima sacrificial de la di-
vinidad o la naturaleza), como en el humano (representaciéon de Espafia 'y
de si mismo).

Ademas, Hernandez trae a la poesia espafola la presencia viva de la
tierra, y con ella elementos del mundo de lo cotidiano y familiar, del
mundo de todos los dias, que aparecen en proceso de humanizacion por la.
palabra. Esos elementos realistas llevan su poesia hacia una interpretaciéon
de la realidad espafiola de su tiempo y de todas las épocas. Y esta evolu-
cién arranca de sus primeros poemas, se afirma en sus libros de sonetos y
se ahonda en la etapa de su poesia social y autobiografica.

En sus sonetos, a pesar de que el poeta parte de su yo, de su verdad
de vida, no estd ausente el hombre concreto y sus objetos familiares. Es el
hortelano del soneto 7 de El silbo, que el poeta evoca con tremenda ternu-
ra, que es como un avance de todo su sentimiento por la injusticia social.
Y es también el nifio yuntero, imagen retrospectiva del nifio dolorido que
es el propio poeta, evocado en Viento del pueblo.



Esa vocacién de palabra viva, de cercania a lo humano, determina el
avance de su poesia desde el yo nutridor al nosotros. Esa evolucion impli-
ca cambios importantes: emplea imagenes surrealistas, utiliza el verso li-
bre, recurre a formas narrativas. Su expresion se va desnudando de la bri-
llantez formal, de gran versificador, hasta llegar a la sobria confesién de
sus canciones.

Es evidente que la direcciéon poética de Hernandez es muy distinta de
la de sus compaiieros de la generacidn del 36, y que estd ya lejos de la poe-
sfa artistica de la generacion del 27, a pesar de sus resabios a Quevedo, a
San Juan y a Calderon. Quiza sea mas bien esta temperada mezcla sangui-
nea de elementos barrocos y populares lo que hizo de su poesia una revo-
lucién a largo plazo. Por eso no acierta Damaso Alonso al considerarlo un
venial epigono de su ilustre generacion. Mas clara, aunque pasajera, es su
vinculaciéon a Neruda y a Aleixandre en su corta etapa surrealista.

Ciertamente, algunos de los elementos de la poesia moderna, tales
como el tono conversacional, lo autobiografico, lo narrativo, estaban en
germen en la poesia de Herndndez. Como §ueria Antonio Machado, a
(quien recuerda por la sobriedad y directa emocion del Cancionero, su poe-
sfa era palabra en el tiempo, y por eso sobrevive. Y asi ocupa un lugar de-
cisivo este poeta que aparece en la vida literaria como un provinciano ge-
nial, moviéndose en el clima de su cultura apresurada, hecha a base de sus
lecturas y de sus conversaciones, qué fecundas e insospechadas, con su
amigo Ramoén Sijé.

Es asf{ como la palabra desgarrada de este poeta, herida desde el prin-
cipio entre pena y menesterosidad, entre impotencia y furor, encuentra la
lucrza expresiva para proyectar su luz desde la piedra, el romero y los al-
mendros de Orihuela, hasta uno de los sitios seguros de la poesia contem-
poranea espafola.



