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INTRODUCCION

Los Sonetos espiritualete Juan Ramon Jiménez fueron compuestos entre 1914
y 1915, pero no se publicaron hasta 1917. A elte le siguen en inmediata sucesion
cronolégica, aunque tengan una edicién coetanewclasb anteriof, Estio (1915) y
Diario de un poeta reciencasad®916). Etapa compositiva de especial interésymrq
por estas fechas es cuando se escinde, en opiaiduah Ramén y de la critica en
general, su poética en dos grandes épocas, lacardet915 y la posterior a este afo.

En una carta a Luis Cernuda expone J. R. Jiménez:

«Usted sabe, sin embargo, que desd®ianio de un poetal916, yo separé casi por
completo de mi las formas poéticas (estanciasralgjes, silvas endecasilabas, etc.), que
habian culminado, 1914-1915, en ®enetos espiritualesérmino indudable de un tiempo mio.
Después de loSonetosyo vi claro, y lo vieron varios criticos, que wifla poética empezaba

de nuevo. Se escribié quelihrio era un segundo primer libro mid.»

Con estas palabras el poeta le concede &doetos espiritualels funcion de
“cierre” de su primera etapa y Bliario la de apertura de la segunda. Vista la obra
juanramoniana diacrénicamente y en toda su exterméece muy acertado asignarle
esta posicién y mas aln si al igual que R. Sefamtendemos como sefial inequivoca
de clausura la confeccion de un libro de soneto®do hicieran ya dos referentes en la
lirica moderna y que, ademas, lo fueron sin dudauy especialmente para el de
Moguer: Rubén Dario y Mallarmé.

! Estiose edité a finales de 1916 como consta en la3idalelEpistolariol, edicién de Alegre
Heitzmann A., Madrid, Amigos de la Residencia daufiantes, 2006.

2 En Jiménez J. RProsas Criticasseleccién y prélogo de Gémez Bedate, P., Madwdirus,
1981, p. 108.

3 Senabre, R., «Juan Ramén Jiménez o la sublimatgbrerotismo» erClaves de la poesia
contemporanea. (De Bécquer a BrineBiplioteca filologica, Ediciones Almar, Salamant899
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A pesar de que todo parezca légico no nos podeordsrenar con esta version,
pues hay mucho que objetar al respecto. Acudin®sAzani en primer lugar porque,
muy perspicaz, materializa una de las objecionesfoema de pregunta (y no

precisamente retorica):

«¢ Por qué razon Juan Ramon decidio incluir Sosetos espiritualeg Estio en el
segundo periodo, como se destaca de la presentdeidosLibros de poesiatal como lo
realizara bajo su control A. Caballero, para laceiil Aguilar, en la coleccién de Premio

Nobel?»

El mismo estudioso nos apunta dos razones podem®asl reconocimiento de
gue tantoEstio como Sonetosfueron escritos en un momento de renovacion de su
poética como se desprende de una confesién ded’ppetor la aparicién del amor
sentido como compromiso.

Esto explicaria que en el momento en que se estgbstando losSonetos
parece haber por parte de su creador un afan n&sle@gerrar, de individualizar su
poemario, de erigirlo en pieza Unica dentro dersdyccion. Buena prueba de ello es el
cambio de direccion ético-estética que se adviemtda acepcion misma de “soneto
espiritual’, continente y contenido que evoca a tiempo en el receptor tanto
“disciplina” por la constriccion formal y la regstcion al ambito espiritual como
“prestigio” por lo clasico de la forma y lo inmaadb del fondo, valiosos peldafios en
su camino hacia la perfeccién. Esta denominaciotipticada por cincuenta y cinco
nos transmite un mensaje si no de enmienda, sieemQresarcirse de todo lo anterior,
de conversion y de reforma a la par moral y estéAcnque se demorara la publicacion

del libro su objetivo ya se podia dar por satisbectransmitir a la destinataria

* Azam, G.,La obra de Juan Ramén Jiménez. Continuidad y reriémade la poesia lirica
espafiolaMadrid, Ed. Nacional, 1983, pp. 276-277.

® La referencia pertenece a una cita de IRXorriente infinita Aguilar, Madrid, 1961, p. 157:
«Lo que Ortega no sospechaba, ni yo se lo dijejaalias ocasiones, era que yo atravesaba una pgeofun
crisis formal y estaba escribiendo en aquel momérggpoemas dé&stioy Sonetos espiritualesjue
marcan un cambio fundamental mio, no sélo en loessm intelijente o sensitivo, sino en lo mas
interior; y esto es lo que los dos libros sefialaroeienzo de mi segunda época.»



inmediat el mensaje —implicito en su tarjeta de presenta@btitulo) y explicito en
su lectura— del surgimiento del hombre nuevo yuleugva voz.

De hecho, ese viraje en la ética y en la poéticdude Ramon viene en gran
medida motivado por un acontecimiento en su vidadescubrimiento de la mujer
definitiva. Dado que nuestra investigacion se dedi@a desentrafiar las claves poéticas
del texto, hemos evitado las intromisiones biogeifj no obstante, no debemos
desdefar el encuentro con Zenobia, su agitadoj@osg noviazgo y su matrimonio.
Trayectoria que se transluce en la trilogia cii@itmetosEstioy Diario), siendo la fase
inicial, inestable, de amor-amistad en los albatelsnoviazgo la que se corresponde
con la composicién del libro que nos ocdpza correspondencia de Juan Ramén en
aquella época con la que seria su mujer, con laevdesta (Isabel Aymar) y con una
de sus amigas intimas (Maria Martos), nos ha eultitii para entender algunos
puntos de la tormentosa relacion y para glosataanacion lirica.

Entonces, lo que nos importa de este dato biogr&& que ha aparecido la
mujer Unica en su camino, hecho desencadenantepgaceso hacia un esencialismo
amoroso decisivo en la concepcion de 8metos asi como en la preparacion del
itinerario mitico deDiario. Una vez culminado coRiario el proceso del esencialismo
amoroso pasara al esencialismo estético o, conlahcHf lo define, a «la tarea de la

depuracién esencial de las palabras» que se iredgeorEternidades

® No hay duda de que Zenobia, a pesar del indefinidmato del poemario, es la mujer
ficcionalizada en los sonetos y la destinatarid dedos mismos, pues sabemos que en los periaglos d
distanciamiento con ella causados por los altibégogados y reconciliaciones) en su relacion, @t@o
utilizaba como pretexto para verla encuentros ‘al@sli que organizaba en casa de sus amigas y que
pretendia aprovechar para leerle los sonéftms.Epistolariol, op. cit pp. 481 y 487. Finalmente, Juan
Ramon hace justicia al recuerdo e implicacién dengjer en la dedicatoria de 1949 a la edicion de lo
Sonetogspiritualesen Losada, Buenos Aire&:Zenobia con mi mejor esencia y existencia

" Fase con la que coincidirian las fechas de elalforale losSonetosntre 1913 y 1915, un afio
antes del que aparece en las ediciones, confirmastiismo la declaracion de Juan RamdnEén
trabajo gustospMadrid, 1961, p.231. Como curiosidad, remitimoSemabre R.op. cit p.212-213, el
cual enumera algunos cambios que se produjerohgeta a raiz de este encuentro con Zenobia, como
retirar de la imprentdibros de amoro firmar con su nombre completo. Nuevos indiciog Gegun
Senabre corroboran ese giro radical en la obraiae Ramon.

8 Blanch A.,La poesia pura espafiql#adrid, Gredos, 1976.

° Seglin Senabre)f. cit 93) «es en este libro donde se manifiesta texiemte la definitiva
sublimacién del afan erético, sustituido a pattirahora por la busqueda de la belleza. Tras keecsidn
de las diversas amadas en la amada Unica, ésséusgaedel horizonte de los versos para ceder sstgpue
a la poesia, entendida como realizacion suprenmag maxima de la belleza, y también como la via mas
pura hacia la perduracion.»

11
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Realmente se ha querido apreciar una transicida poesia juanramoniana, una
depuracién mas bien, lo cierto es que va despredds& de lo fastuoso hasta quedarse
“desnuda”, desnudez en la palabra en la medidaieresfa sea capaz con los minimos
elementos de transcribir fielmente la cosa evoaadzntida, dirigiéndose hacia los
dominios de la poesia pura. En este marco dosiamjattilizados con parquedad (lo
cual subraya su uso calculado) en f@netosasumen un significado trascendente:
espiritual y desnuda ambos vinculados a la pureza. Como del primertegdremos
ocasion de ocuparnos nos detenemos un instante coanantar lo referente a la
desnudez que si bien va asociada a términos feogenrmla mujer ideal (sonetwl), a
la tarde personificada en mujer (sonetw) y a la vida (sonetov) —, al despojarlas de
todo consigue ir mas alla de la sensualidad dejanidovista lo puramente auténtico y

verdadero, la esencia.

Con todo, bien sea por su posicion transitoriay ppier su particular confeccion
en una versificacion tan alejada de la sencilletgrr que le caracterizara, la cuestion
es que losSonetoshan quedado habitualmente descolgados no soélasdepiniones y
valoraciones por parte de la critica, sino tambiénos estudios en general, a pesar de
ser Juan Ramon Jiménez uno de los poetas masaskiugiues ahi esta la ubérrima
bibliografia como testimonio. El primero que inédiren esta especie de prejuicio y
marginalidad fue, no obstante, el propio autorsainar el criterio de que @iario era
su “segundo primer libro”, es decir, el primero wiea segunda época y, sin duda, su

opinién se difundioé e influyo a la hora de acereasus libros.

Es nuestro proposito dar un nuevo enfoque anal@itms Sonetos espirituales
desde una perspectiva macrotextual, lo cual implaasiderar el poemario como un
todo, es decir, como un conjunto organizado y dohasgo, obediente a un esmerado
disefio calculado de antemano por su autor. El readom poético, tal como lo ha
estudiado A. Lopez-Casand¥afrece diversas variantes tipoldgicas, entre eitesen

particular, la del cancionero amoroso, se ajustg medidamente a loSonetogjue ya

19 Macrotexto poético y estructuras de sentido. Aigali® modelos liricos moderndEirant lo
Blanch, Valencia, 2007.



fueron interpretados en esta direccion por Torrebréral’ Aplicando, pues, esta
metodologia macrotextual probaremos que en todesiikeles textuales (tematicos,
gramaticales, imaginativos, estructurales, pragmgtiritmicos, etc.) el libro cumple
con rigor matematico las exigencias como macrotpatdico revelando la estructura de
sentido de un auténtico cancionero amoroso.

De ahi el planteamiento tedrico de nuestro estddralido en dos grandes
bloques que abarcan desde lo mas externo y geshdréibro hasta lo mas interno y
elemental. El primero de ellos va a profundizarles formantes dispositivgslos
constituyentes basicos del poemario, empezandoepditulo que como indicador
cataforico nos adelantard las primeras claves.igueda division y organizacion en
partes, cuyo esquema se complementara en el segolodoe con el disefio
compositivo. Se completa este conjunto con el spmeblde Unico que por su caracter
convencional someteremos a dos tipos de clasifinacina tematico-pragmatica y otra
estructural-constructiva.

Estos tres formantes, titulo, partes y soneto,avaer los pilares sobre los que
asentaremos en el siguiente bloque la tesis pahdigl presente trabajo: todo guarda
una cohesion y esta minuciosamente elaborado eidfude la particular estructura de
cancionero. De hecho, demostraremos no solo la mehnasion sino el perfecto
ensamblaje entre todos los operadores, los graategi¢los artificios constructivos
vistos en la primera parte) junto con los semastippagmaticos y fonicos, cuyos ejes
isotopicos, esto es, la recurrencia en ciertos vosti imagenes, tonalidades (de

sentimientos) y ritmos, centrardn nuestra ateneidla segunda mitad.

Esta nueva técnica del macrotexto poético nos pieanmo solo legitimar a los
Sonetoglentro de la tradicidon que comenzé co@ahzonierede Petrarca, sino que nos
autorizara a situarlo entre los grandes poemarmdemos del calibre deas flores del
mal de Baudelaire, ademas de reivindicar su imporgadentro del propio universo

juanramoniano.

™ Torres Nebrera G., «Para una lectura deSlosetos espirituales en Senabre, R. (edJyan
Ramon Jiménez en su centena@dceres, Universidad de Extremadura, 1981, pe2881

13



Volvemos al punto de partida, a ese afo 1915, mrotal cual todo parece
converger, desde lo mas general como es una edolube la poesia espaiidla
(emancipandose hacia las vanguardias y la poes&, puasta una transformacion mas
personal que afecta a nuestro poeta, pues segideAAlborno?® esta fecha
representaria un momento excepcional en la obrd. d&. Jiménez, de renovacion,

madurez y depuracion expresiva. El mismo Juan Raeftaxiona erldeolojia

«Tres veces en mi vida, ¢,cada quince afos aprdamente? (a mis 19, a mis 33, a mis
49), he salido de mi costumbre lirica conseguidaporar con animo libre el universo poético.
Tres revoluciones intimas, tres renovaciones pepfires renacimientos. Las tres veces

he ido del “éstasis” al “dinamismo™%

Los Sonetos espiritualescoincidentes con esa segunda revolucion intima,
brindan claros ejemplos de renovacion lirica —cammprobaremos—, pero también es
preciso reconocer, de refundicion de motivos amitesi (como el contraste entre “suelo-
cielo” —entre otros— que apunta a la doble condidibmana, misera y excelsa), de
simbolos, de imagenes, etc., que revisados a ladazuna nueva realidad (el
descubrimiento del amor Unico) iran repercutienastdnlos altimos libros, convirtiendo

este poemario en piedra angular de su Obra.

12 yyéase Blanch, A.op. cit pags. 101-102) y Debicki, AHistoria de la poesia espafiola del
siglo xx, Madrid, Gredos, 1997, pags. 21 y siguientes.

13 Albornoz, A. deJRJ.Nueva antolojiaBarcelona, Peninsula, 1973.
4 1deolojia. Metamorfosis/, ed. SAnchez Romeralo A., Barcelona, Anthropo8019
15 Aunque a veces los juicios de Juan Ramén con cespesu obra suelen ser bastante volubles

(sobre todo en lo que atafie a este periodo), enreexion, no obstante, el poeta hace uso de unos
conceptos determinantes en la interpretacion UltienepsSonetosla intimidad y el renacimiento.



|. FORMANTES DISPOSITIVOS






1. TiTuLo

«Orden en lo esterior, inquietud en el espiritu»

Aforismo |, JRJ]deolojia. Metamorfosis IV

Con el conciso sintagma nominal del tituBgnetos espiritualese consigue
sintetizar la forma y aun el contenido de todaileiol dando no solo representacion a
dos mundos tan diferentes como lo exterior tipifacg lo interior amorfo, sino también
armonizandolos, igual que el cuerpo contiene ehaimmucho mejor, como «el cuerpo
hecho alma», fusion ideal conseguida y evocadérignate en el soneto postrero.

Se nos estd anunciando, pues, su composicion ahtégrsonetos, lo que nos
apunta una primera clave: su cohesién, al podesiderarlo todo —al menos desde un
punto de vista genérico— como un conjuitba eleccién de lgoliestrofacomo metro
absoluto presupone, ademas, una sujecion delibeaada molde estrofico rigido,
estructurado y clasico, con estrecho margen parariacion, lo que significa que debe
explotar otros recursos como los paratextualesatieas o ritmicos para no incurrir en
la monotonia. De hecho, la mayoria de cancionezdsdbs los tiempos han mantenido
vigente la estela del de Petrarca al expresarstimidis metros (cancion, égloga, soneto,
elegia, madrigal, etc.) los sentimientbs.

Parecen ser del agrado del poeta aquellos titulesdegfinen o identifican el
género poematico elegido, a los que ya habia rdoufArias tristes Pastorales
Elegias Baladas de primaveja aun habria de recurriROmances de Coral Gab)esi
bien no deja de desconcertar esa dedicacion gomé metro tan poco frecuente en su
poesia. Todavia mas desconcertante resulta, tenemauenta la sensualidad de los

poemarios anteriores conh@aberintd® o Libros de amorla determinacion adjetival de

16 Seglin Torres Nebrerag. cit) se trata de: «un poemario escrito exclusivamentsonetos,
subrayando asi una UNIDAD (palabra clave en laippgtianramoniana) desde lo méas externo de un
libro de poemas, el de su forma métrica predom@aatiui, Unica y total.» Exclusividad que se
extenderia al considerar toda su Obra, pues Nebgdtala laescasez de este molde en la produccién
anterior a losSSonetog la practica ausencia en la posterior.

V/id. Prieto, A.,La poesia espafiola del»vi (Vol.1), Madrid, Catedra, 1991, pp. 34-35.

18 Ante el declarado disgusto de Zenobia lpaberintole escribe Juan Ramén: Es cierto que hay
en este libro poesias que no son todo lo puraygugiisiera, pero tampoco hay que tomarlas taneal p

17
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espirituales pues los restringe al ambito del espiritu, detaalde lo interior, de lo
intangible, pero también los deriva hacia una geté controvertida, la de lo oculto, lo
divino y —aunque haya que matizarlo— de lo misftico.

Incluso en la consideracidon de este libro comaamcionero de amor profano
esta atribucidon nos condiciona a esperar que aumngigede amor, sea este un amor no
carnal ni material, sino de indole espiritual, lee@@fadiria nuevos matices: idealizado,
casto, puro, sublime. Espiritual, en este sengmigza con la interpretacion platénica
que al margen del amor real sentido por Petrarda sé a suCanzonieretal como
sefiala A. Prietd’

Los Sonetos espiritualese proponen ya desde el epigrafe marcar una auptur
con todo lo anterior, siendo claro indice de hagid punto un giro radical en la
concepcion vital y sentimental puede revertir edegir poético. Con la aparicion de la
amada Unica se ha abierto el camino que llevard depuracién del erotismo, al
esencialismo amoroso, y en consecuencia a la daparde la palabra, al esencialismo
poético.

Ademas de estas vias que tienen como protagorastadma y al amor
idealizado, existe otra que tiene que ver cogoelEs bien conocida la preocupaciéon
ordenadora de Juan Ramdn con respecto a su qudinmeerelaborando antologias y
corrigiendo incansable sus composiciones. Pues, B@en una de sus versiones

antolégicas,Leyenda cambié el titulo de losSonetos espiritualepor interiores

de la letra. En todos mis versos “carnales” hayp sniras bien, una tristeza de la “carne”. [...] Ror
demas, ese y todos mis otros libros estan plenoasgdiacion ideal y de sentimientos nobles.» En
Poemas y cartas de amde Juan Ramon Jiménez y Zenobia Camprubi, espueliminar de Gullén R.,
La isla de los ratones, Santander, 1986, pp. &.y 3

19 «La mistica», leemos endiaria Moliner, «es una teologia que trata de la vida espirityeds
consiguiente lo mistico debe estar intimamentei@mtado con lo espiritual. Sin embargo, puede tarsci
polémica en el contexto de IdSonetosla acepcién que incluye «la comunién con Dios o0 su
contemplacion intuitiva», si no tenemos en cuenta gos movemos no en un plano teoldgico, sino
estético y, por si fuera poco, dominado por unaepaion intimista. El dios de Juan Ramon es creador
de la Belleza; la Poesia es Belleza, luego el pakterearla se convierte en dios. Esa fusion, esa
comunién en lo poético es entonces factible, coenondicara él mismo en el Ultimo estadio de suaobr
«mi dios dandole forma a mi dios.»

2 Op. cit p. 53: «Recordemos que este Pietro Bembo essahangue, como personaje, diserta
en elCortegianosobre el amor como pasion espiritual que, a trdeda mujer, se eleva al conocimiento
del sumo Bien, dentro de un platonismo, de laid@liglel amor y la belleza, principalmente extradgo
Marsilio Ficino. Lo que implica que la afirmaciéeal del amor de Petrarca, por parte de Bembo,lge ha
dentro de una espiritualidad platonica que hardpgiarquismo y platonismo recorran unidos un largo
poblado camino.»



alterando asimismo las partes y situafzojimientadespués démor?* A pesar de
gueespiritualesle da un tono mas profundo y un cierto aire expiat quizas sea este
adyacenteinteriores el quea posteriorimejor englobe el sentido del libro, pues en él
se verian reflejados los tres niveles de lecturatelectual y reflexivo con la imagen
del pensamiento en el interior de la frente; eliqyes, el corazén en el interior del
cuerpo; y el espiritual, el ansia del ideal emior del alm&?

Por otra parte con esta sustitucion del determinaatpretende dar importancia
al arduo proceso de interiorizacion, a la introspgetdel sujeto, que dirige la mirada al
interior de su propio ser. Justo en una nota prmedimal Diario leemos un concepto
acufiado por el autor que define a la perfecciéa esta derivacion significativa

conectada con lo espiritual: la “reinternacion”.

« [...] La depuracién constante de lo mismo, sen¢éidda igualdad eterna que ata por

dentro lo diverso en un racimo de armonia sin fileyeinternacion permanente [..%f.»

En resumen, estdSonetossan a adentrarse en el espacio reservado al alna y
su naturaleza intangible, mistica, inmortal; no r@ye considerarlos morales o
espirituales en el sentido estricto de la palaboajo lo pueden ser ld&imas sacras
(«Canzonierea lo divino»f* de Lope, sino que Juan Ramoén pretende darle a su
cancionero una preeminencia de lo trascendentgadeslo asimismo el caracter noble

y puro del sentimiento amoroso, cercano al idealignalejado de lo terrenal, caduco,

2LVid. Torres Nebrerap. cit p. 237

22 E| paralelismo que sugiere Alfonso Segura [@e, poética en versaJRJ Universidad de
Sevilla, 1996, entre la creacién poética juanraameniy el “caracter interno” de la musica, nos viane
encajar con este cambio a “interiores”, de iguatlonsu cita de Juan Ramén (que redne los tres éactor
cognitivos: intelectual, pasional y espiritual) tma dddeolojia op. cit.p. 349: «La musica verdadera es
la del silencio, la callada, aunque tan bien sa,d@musica del pensamiento en la cabeza, la piesian
en todo el cuerpo, la de los ensuefios en todanel.al

% Diario de un poeta reciencasad@m J. R. Jiménet,bros de poesiaecopilacion y prélogo de
Caballero A., Madrid, Aguilar (BPN), 1957.

24 Seglin definicién de Carrefio A. y Sanchez JiméneenAel prélogo a laRimas sacrasle
Lope de Vega, Biblioteca Aurea Hispanica, Univeadidle Navarra, Iberoamericana, Madrid, 2006. Asi
como Lope humaniza lo divino (la Redencion), JuamBn diviniza lo humano (el ansia, el amor, la
tristeza). Sin embargo, ambas obras quedan diattaxino solo por la diferencia en el enfoque temati
que es determinante, sino también por el modoadartun motivo fundamental: el arrepentimiento. En
Jiménez es un tema muy tangencial que solo apamandiesto en una ocasion y en forma de simil (el
alma arrepentida del sL11), mientras que en Lope se insiste desde el miso@ie.
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erético o carnal; un amor Unico digno de alcanzarglorificacion, de devenir
imperecedero. Este rechazo y abandono de lo materfésico, lo superficial le instiga
a un alejamiento de lo exterior y a un adentraroientsi mismo, de ahi la importancia

de lo interno.

Todos estos valores adyacentes (inmortalidad, ighea) introspeccion) y
subyacentes (la nocion de pureza, de soledad}aeigpoeta a transmitirlos de un solo

trazo: con la patina espiritual.

Junto con el titulo, indicador paratextual total@a hay que analizar otros
componentes asimismo paratextuales pero de menagrgamura que se sitdan

precediendo el poemario y parecen reincidir eclges que hemos ido apuntando:

0 Una dedicatoria:

A
FEDERICO DE ONIS
Aspero y dulce
como un paisaje espafiol

de piedra y cielo.

Dedicatoria “oficial” con dos notas de obligadancion:

1) Como los anteriores poemarios este también va agalia un amigo y
colega del poeta, el Dr. Federico de Onis, por &sdwms (1914-1915)
catedréatico de Salamanca y posteriormente fundadoector del Dpto.
de Estudios Hispanicos en la Universidad de PuRito, donde afios
después (a mediados de los 50) volverian a corncidi

2) El juego de contrarios con resabios sinestésicog ael gusto de Juan
Ramoén:aspero y dulcaplicado al genio de su colega y comparado a un
paisaje espafol deiedra y cielg sintagma que dara titulo a una
coleccion posterior, aportando aqui matices puragrgstes de dureza y

levedad, y acotando por otra parte la reconocidgz$6n del poeta por



comprender (para asi superar) la contraposiciére datterrenal y lo

etéreo.
0 Una cita de Dante Gabriel Rossetti sobre el soneto:

A Sonnet is a moment’s monument,
Memorial from the Soul’s eternity
To one dead deathless héur.

Cita que funciona como definicion: el soneto comumda clasico para capturar

un momento, capaz de aislarlo y convertirlo enaguerdo inmortal, reflejo de

la eternidad del alma, a pesar de la fugaz maderla que esta hecho: el tiempo.
Juan Ramoén rescata precisamente estos versosrpepsesentativos del

macro-contexto epocal, la poética simbolfSta.

o Otra especie de dedicatoria convertida en epigfdfeoneto con mi almaon
idéntico titulo al soneto inicial, lo cual pareasistir en las claves ya abiertas: el

soneto, la forma privilegiada, y el alma, la tragla a un fondo espiritual.

% Proponemos la siguiente traduccién litetdh soneto es un monumento al momento, / en
conmemoracion de la eternidad del alma / a una mahchora muerta.Fragmento que pertenece,
curiosamente, a los primeros versos del sonetonpoogque inaugura la secuencia de sonetod e
House of Life(1869). Para captar mejor el significado de es&rsos remitimos a la interpretacion que
Allen W. Phillips propone en el prélogo a IBsnetos espirituale$dadrid, Taurus, 1982.

% gj atendemos a la concepcién de poema y poesimlista que Debicki A.dp.cit pp. 18-19)
ofrece, nos sorprendera su exacta correspondencibos versos de Rossetti: «La idea de que el poema
da permanencia a las experiencias al captarlasnidetio el tiempo, impregna la poética de los afios
veinte.» Centrandose en el panorama espafiol: @astédn de poesia, de su indole como una especie de
icono para la preservacion y eternizaciéon de daidbs y experiencias dificiles de describir, tambi
sirve de base a la poética de varios escritoresfietgs desde finales del siglx hasta la década de los
afios veinte e incluso de los treinta.»
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2. PARTES

El libro consta originalmente de un conjunto deconta y cinco sonetdsjue,
omitiendo el primero por considerarlo soneto pr@nse reparten a simple vista de
forma regular en tres seccion@sgnor, Amistady Recojimiento

Posteriormente, eheyenda proyecto —porque muri6 Juan Ramoén antes de
terminarla— de ultima antologia, se afiadi6 un soneds como apéndice, “Suburbio
humano”, con fecha de composicion 1915, afio eneuana losSonetos espirituales
No aparece ehibros de Poesig1957), pero si se incluye en la edicionla®bra
poéticaa cargo de J. Blasco y T. Gomez Trueba con ébfiicial “Soledad humana”
tal como aparecié publicado Sucesiéren 19322

A pesar de que parece haber con el paso del tieim@woluntad por parte del
poeta de enmarcar los sonetos entre un prologo gpéndice, nos cefiremos a la
concepcion original de un soneto proemio y un cuelp estructura tripartita bien

delimitada.

A continuacion vamos a proponer un esquema dep#ates que hemos
completado nombrando algunos sonetos de preeminmdiEionamiento en cada
seccion, ya que a nuestro entender se correspamteios motivos tematicos (todos
ellos con un evidente matiz de progresion) mavaekes en la configuracion global del

poemario. Veamoslo:

%" parece tratarse de una cantidad ideal para eh,pgeque recurre de nuevo al conjunto de 55
composiciones organizadas en tres partdsaegstacion totalcon la peculiaridad de que algunas de ellas
desarrollan pequefias series de entre dos y ciramog®y una que incluye hasta nueve; asi como tambié
prefiere la cifra 54 para las secciones: en la @rinparte déstig “Verdor”, y en la primera parte de
Piedra y cielp homonima.

% puesto que no vamos a considerar el soneto apéedituestro analisis (por cuestiones de
edicion y por otras que mas adelante se evidemdigpéoponemos para mas informacién el articulo de
Torres Nebreraadp. cit) y la recopilacion de |®bra poéticade Juan Ramén Jiménez realizada por
Blasco y GOmez Trueba, Madrid, Fundacion Jorge I&uilEspasa Calpe, 2005, que adjunta unos
estudios a modo de presentacion y comentario demaeimario juanramoniano.



|
1 2 3

AMOR AMISTAD RECOJIMIENTO

|
[yetd] [yeti:amada,amigo]a [yo intimo]
|
!
[P] 19 sonetos 18s0netos 17 sonetos
|
A NG A
~ ~ | ~ ~
i
I Il XX i1 | XXI : XXXVIII i XXXIX LV
| : |
4 | 4
Primavera Arbol joven | Arboles altos Otofio
| Ciclo del arbol = corazon/alma ———¢—» Ciclo
| : | estaciond|
~ |
! |
| |
' |
Itinerarﬂo del corazon :
| |
Proceso de introspeccion (alma) |
|
xvinr) - ___ Xuvin )
“Soledad” Hombre solo”
~_ v
—
54 sonetos

Llama la atencién que el numero de sonetos vageedendo gradualmente en
cada parte, [19-18-17], lo que nos lleva a pensa& mas que un decaimiento con
connotaciones negativas (de mas a menos), seaigii del repliegue del protagonista
poemaético en si mismo, consecuencia de ese prodesantrospeccidf’ Este

movimiento hacia atras no es otra cosa que unagsivg reduccion a lo elemental.

% Es Torres Nebreraop. cit, p. 241) quien propone que «la construccion gérael libro
responde a un proceso introspectivo». Diferimos, embargo, con el citado estudioso en su
consideracion de que la obra presenta una «madisttibucion proporcional», ya que tiene en cueta
soneto apéndice y al agregarlo a la tercera seegjaiibra en nimero las partes.
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Precisamente glo lirico protagonista va modificando, o mejor, adecuando su
papel a la esfera sentimental de la que cada seesiGestandarte: elmor el yo es
amante, e\mistadasume el rol de amigo y &ecojimientsse encuentra solo, consigo
mismo, dando lugar a un yo espiritualizado, intiflde hecho en esta seccidén, como
veremos, apenas aparecedl

Con esta idea del paso deym~ tla unyo intimoviene a encajar una reflexion
gue Juan Ramon le escribe a Zenobia:

«Quizas no haya mas que una cosa superior al ahenerse a uno mismo. Y por eso
el verdadero amor es tan bueno, porque en sumasem®a ser dos uno, es decir ser uno solo.

Usted, para mi, era yd%

Esta misma interpretacion y vivencia del amorddijla G. Azam para nuestro
poeta, poniendo ademas de manifiesto el tema amliigua soledad, del amor solo,
asunto central dada su relevancia tematica y positien el libro al abordarse
precisamente en el soneto ejexeli :

«El amor no supone la conversién a otro ser, sireoacasion de profundizar su propia

via interior, es decir, su propia soleddt.»

No es de extrafar, por tanto, que el sujeto eblmgueda interior llegue a
identificarse con un nifio, por su pureza y, sobd®t por su juventud, representante de
la edad primera (como [@imaveraen el ciclo de las estaciones, soneto, por cigtte,
abre el poemario). Cobran sentido al tiempo qudircoan esta teoria los sonetos
altimos, resolutivos, con titulos tan reveladorelss. xLvii- “Hombre solo” y elLiv
“Voz de nifio”.

intimamente relacionado con este proceso “retasmé hay que considerar el
rumbo también ciclico del corazén que, como el Aémix (s.xxx), renace de sus
cenizas y cuyo itinerario analizaremos de manena@aorizada en las proximas

paginas.

% EnPoemas y cartas de amamp. cit p. 60.

3 Azam G. op.cit, p. 282.



3. SONETO

«Dentro de un mismo metro
¢,No cabe toda clase de ritmos interiores?»

Aforismo 161ldeolojia Metamorfosis IV

Dividimos este voluminoso capitulo en tres apadagoesto que vamos a
abordar el soneto desde distintos angulos: el sooeino forma regida por unos
principios estructurales y constructivos; el sonedmo un fondo donde se vierte un
contenido tematico, un determinado mensaje, unaesel soneto, en definitiva, visto
desde un punto de vista pragmatico como molde cmiwealizado sometido a juicios y

opiniones, entre ellas las de nuestro poeta.

3.1. OPINIONES DE JUAN RAMON JIMENEZ

En sus aforismos y sentencias podemos encontréoro@ concentrada y de
primera mano los pensamientos que Juan Ramoén dedicsoneto. Asi pues,

empezaremos por indagar en ellos:

«El soneto, como otro poema cualquiera, debe s&ampre abierto. Dejar abierto un

poema, es don de poeta; cerrado, arte o ciencitbdail.»s?

Segun parece no es restrictivo del soneto seside abierto, sino que depende
de la habilidad del poeta. Se hace necesario, atgesontinuar, detenerse en la
dialéctica entre poesia abierta y cerrada que sBgpuede simplificar con las palabras

de M. A. Garci&® «la expresion de lo inefable y de lo fable», irsgpis en el propio

%2 Remitimos para una versién completa a la serie alotitulo “Soneto” (3503 a 3507) en
Ideolojia Metamorfosisv, ed. Sanchez Romeralo A., Barcelona, Anthropo80.19

¥ Garcia, M. ALa poética de lo invisible en JRDiputacién de Granada, 2002.

25



26

Juan Ramoén? Lo inefable corresponde al espiritu y a la esemi@sia abierta) y lo
fable al cuerpo, al artificio constructivo, a lastancia (poesia cerrada).

Se plantea, pues, un conflicto entre la formarextesgida por rigurosas normas
constructivas, sujeta por consiguiente a la achmacie la inteligencia, y la forma
interior que juega con lo implicito, cuya esengiga, fascina y atrae sin ser entendida.
Esta concepcion de la poesia (mas que del songtarticular) corresponde a una de las
claves que caracterizan a la poesia moderna y mugspecial a la de tradicion
simbolista: laensiéon disonante

El desafio del artista, segun Juan Ramén, es lmaagsible el vaso —por muy
trabajado que esté— y dejar a la vista el preaostenido, la idea pura. El artista debe
ser creador de esencia: «El poema no es una siast@ue se sostiene gracias a un
molde externo, sino una sustancia que, sin neakdielaolde, se mantiene dentro de su
propia forma interior.3

Por eso el soneto auténtico «es aquel que siémdotnosamente, haga olvidar
que es soneto, recordar sélo que es hermoso».sE3pletos espiritualese intentara

hacer desaparecer la forma, la invisibilidad t@alcanzara con el verso libre.

«En el soneto, como en otra forma cualquiera, 3lmaerpo han de estar equiparados
como en un ser humano y el resultado ha de sei eonel ser humano, que la carne cubra el

supuesto esqueleto [...1%

Esta fusion de la forma y la idea, del cuerpo aprisiona y del alma que libera,
la encontramos en el soneto prélogo del poemaue, g parte de cumplir una funcion
macrotextual, cumple una funcion ético-estética:amia de ilimitacion y libertad

constituird uno de loeit-motivdel libro.

Como hemos planteado en la introduccion, pensajuesste libro es el eje de
su Obra, pieza central en el giro de su decir pogly la eleccion de la poliestrofa

responde a una voluntad de sucesion con lo tradicip al reto de la superacion de la

3 Prosas criticagop. cit pag. 185 y siguientes).
% Garcia, M. AOp. cit Vid. Capituloiv.

% |deolojia (op. cit).



convencion. Ademas, en un plano moral, para pusgapoesia anterior qué mejor

disciplina que la del soneto.

«[...] Y precisamente en el soneto, por lo mismo ggienas artificioso de combinacién
métrica y sonora, esta verdad debe ser mas evideaten otra forma; es decir, que si el soneto

le sirve para algo al poeta es para que él lo véazerulte, lo anule con poesia libre.»

«AL SONETO CON MI ALMA ».EL SONETO |

La doble dedicatoriasti generis antecediendo aislada el poemario, y a traves
del titulo del primer poema— que el autor brindas@heto, consigue captar nuestra
atencion para intentar descifrar en los siguieoédsrce versos, presentados de manera
muy ilustrativa por medio de elementales comparssp la llave maestra que nos
permita abrir y cerrar el resto.

La estructura elegida es la simétrica puesto gaecliartetos actian como un
bloque compacto, una unidad tematica {{J Tacumulando un simil a lo largo de la
octava que no se resuelve hasta el verso 8; ytpoparte los tercetos, bloque también
homogéneo {U?}, que incluso cambian el enfoque de la esferaydemi carng a la
del tu €n ti, sonetl centrandose en la mision y la finalidad pargua esta forma ha
sido escogida.

Tanto la estructura exterior (la simetria) comesguctura interior (el simil) no
son arbitrarias, sino que responden a una clatmtad del poeta: lo simétrico, como un
espejo, refleja las dos partes divididas por el égetal manera que #btal anhelo
inherente a la carne se refleja, se equipamnala puraque hallard en el soneto su
medio de expresion. El simil con su estructura a&malplo impone otro orden férreo
parecido al que marca la poliestrofa, es decir gysequeiia escala se reproduce el
mismo efecto que a escala natural: el hecho deugaeforma limitada y material
contenga una fuerza ilimitada o un valor inmaterial

Pero pasemos ya a verlo en el soneto mismo (laiveyrla negrita y el

subrayado es nuestro para poner de relieve agyuetlmos interesa):

3" 1deolojia (op. cit)
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I
AL SONETO CON MI ALMA

Coma en elala (A1) el infinito vuelo(Bz1),

cualen laflor (A2) esta la esencia errarn(tg?), En el centro de los cuartetos

lo mismo quen lallama (As) el caminante <« (distorsién por encabalgamiento)

fulgor, (Bs) y en elazul (A4) el solo cielo(Ba);

comoen lamelodia (As) esta el consuel(Bs)
yel frescor(Be) en elchorro (As), penetrante,«| (distorsién podesplazamiento:

yla rigueza nobl€B7) en eldiamante (A7), alteracion del orden

Asi|enmi carne (A") esté el total anhel(B")

En ti, sonetdprma, esa ansia pura
copia, cOmo en una agua remansada,

todas sus inmortalesaravillas.

en ldimitacion de tus orillas.

En los cuartetos se despliegan en paralelo s@tgurtos, siguiendo en su

mayoria la extensién de los versos, integranteka geimera parte de una estructura

comparativa que se completa, como deciamos, ogersd final de la octava.

28

Comoen A esta B {7 conjuntosAsi en A’ est4 B’ {1 conjunto

—




Los elementos A y B se desdoblan en una relaa@dmglicacion:ala < vuelq
flor « esenciallama « fulgor, azul < cielo, melodia<— consuelpchorro « frescor,
diamante<— riqueza Transmiten dinamismo, acentuado por el encabaggamen el
primer cuarteto y la alteracién del orden en elusdg, lo que refuerza esa idea de
movimiento; remiten a elementos primarios (el daejerra, el fuego, el agua, el azul
es también un color primario) o al plano de lo edat (melodia, esencia, frescor);
todos tienen en comun que son vivificadores. Commasfinal de todo esti esatal

anhelo inherente a la carne.

Elemenito Elemen®
definidos / corporeoy abstractos / intangibles
ala vuelo
flor esencia
llama fulgor
azul cielo
melodia consuelo
chorro frescor
diamante rigueza
carne anhelo

Es un caso, pues, de paralelismo binario basadiw @nceptual, procedimiento
habitual en literatura y que segun D. Alonso «sipgga desplegar, con perfecta
correspondencia, un complicado fenomeno de ladagly una rebuscada imagen que a

él se va amoldando elemento a elemefito.»

3 Alonso, D. y Bousofio, CSeis calas en la expresion literaria espafididadrid, Gredos,
1970.
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Este orden estructural tan monétono y repetitilanJRamon lo enriquece con la
técnica de lavariatio, de tal modo que para introducir las comparacianiga hasta
cuatro nexos diferentesomq cual, lo mismo quegy.

Antes de pasar a los tercetos quisiéramos ha@eminima apreciacion que
subraya el rigor compositivo: la doble rima catégoy semantica del primer cuarteto
entre los sustantivoguelo — cielo que remiten a lo celeste y a lo ascensional y los
adyacenteserrante — caminante que por contra implican un trazado mas lineal

remitiendo a lo terrestre.

Justo en el eje del poema el cueraoc@rne y el soneto se equiparan también
mediante un paralelismo: “en mi carne” y “en tinsm” como contenedores de un
alma, de una esencia, que aspira a trascénder.

La poliestrofa va a ser l@mrma el marco delimitadotus orillas donde ese
anhelo oansiapura va a encontrar cabida y expresion. Pero, siegaoncierta en un
principio la dedicatoria a un molde estrofico, aéesultara mas chocante la
inadecuacion entre continente y contenido. He ahiqlie plantea el libro: la
contradictoria configuracion del ser humano entratema y espiritu, en el que el
cuerpo, como el soneto, tiene contornos delimitapgeso el ansia que en si alberga no
tiene fin. Al igual que el espiritu trasciende akrpo perecedero, asi reivindica Juan
Ramén la excelencia de la poesia pura, desnudartabiinefable, capaz de

desprenderse de su molde para convertirse en asenci

Esa sed de totalidad, “avidez de eternidad”, d&dognoscible, es lo que va a
caracterizar al yo poético moderno (el Yo “intelaxt) y como veremos esto se ira
manifestando a lo largo de los sonetos, convirbéaden verdadero desafio por alcanzar

y plasmar ese anheldi¢ino) de lo infinito.

39 Esta misma inquietud la recoge en un poem&tdenidadesel 72 enLibros de Poesiaop.
cit., aunque recalcando todavia mas el valor efimenwostal del contenedor y el valor permanente e
incorrupto del contenidgTan bien como se encuentra / mi alma en mi cuérammo una idea Unica /
en su verso perfecto—, / y que tenga que irse ydgja / el cuerpo —como el verso de un retéricarory
yerto!



3.2. TIPOLOGIA

El soneto, asi pues, impone un molde formal penbitgan de contenido, en tanto
que esta sujeto a un convencionalismo tematicoaiado Garcia Berrio expone en lo
gue podriamos resumir una “tipologia basica de tesnamorosos de tradicion

petrarquista”:

«Son sonetos amorosos, que responden al tipoob#émagurado por el “dolce stil
nuovo” italiano tal como quedo definitivamente diga en el uso del petrarquismo, con
innumerables variantes y peculiaridades, expandiekie Italia a Espafia como al resto de

Europa durante los siglosi y xvii .»*

El corpus de sonetos con el que contamos, 54 dasiderar el y el Lvi
marginales, uno por su funcién prologal y el otaoirgue se pensd como apéndice— por
no estar vinculado ni editorial ni tematicamenteesito), sera mas que suficiente para
comprobar:

1. Hasta qué punto estdn arraigados en este convalision los Sonetos
insertandose plenamente en la tradicion.

2. Las innovaciones que aporta Juan Ramén y lo indahizian.

Garcia Berrio clasifica los sonetos en tres ramas:

«Cantolo especializamos en la expresion de todas lasicmaciones positivas que no
incluyen lamentacién (belleza de la amada, gozauahelr correspondido, proclamacién de amor
eterno, etc.)Quejalo entendemos a titulo global de todas las vadieslgosibles de acusacion.

Sufrimientosignifica en nuestro caso lamento sin acusaciaf

A estas definiciones nos cefiremos para, a cation, proceder a la
clasificacion de los sonetos que nos ocupan, @maliz para ello cada parte por
separado. Nos favorece, a nivel de estadisti@quelibrio en la cantidad de sonetos en

“0 Garcia BerrioA., “Lingistica del texto y texto lirico (La tradicidGaxtual como contexto)”,
1978, Revista espafiola de Linguistica, 8,1, pp/a.9-

“Lbid. p. 31.
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cada una de las secciones. Posteriormente nosai@nbs en los rasgos particulares
aportados por los sonetos, prestando mayor atermi@uguellos que resulten mas

dificiles de clasificar o de algin modo sean exiggaies.

AMOR

Canto | 4 |[n ("Primavera"), Iv ("Muro con rosa"), v ("Ojos celestes"), xvi ("Mujer celeste")

Los dos primeros sonetos de esta relaci@ntan los dones vivificadores del
amor. La amada equiparada gtanaveratransforma al poeta y le inyecta una ilusion,
un impulso vital. En ambos, ademas, aparece laddemion, de fusion incluso:

En “Primavera” (v. 9-11):

iQué paz, cuando en la tarde misteriosa,

brazados los dosea tu risa

el surtidor de nuestra sola fuénte

En “Muro con rosa’ se sugiere a través de los imperativos paronaoceést

arraiga (v. 3),agarra(v. 9) y sobre todo en el final apotedsico:

iY que al citarme abril, en la cadena

me encuentre preso de tudesllamas
todo cubierto de tus frestaed

Justo los versos anteriores (vv. 7-8) expresasoimla idea de un vinculo, sino
también de un sacrificio, ya que la transfusiometica por la que el fluido vital del
cuerpo, la sangre, circulara por la rosa en flonemito, va a comportar la muerte para
el cuerpo que abandonani( tltima sangre y la vida para el que la recibel (puro
primer colon.

Si bien la voluntad del amante es la de confuadit la amada en una misma
cosa, en un amor reciproco confesado en los pranensos, es obligado en este poema

atender a otras dos cuestiones que parten, ponghdo, de una base antitética entre el



yo y el tg, preludio de su enfrentamiento y que supondra aomestante en toda la

primera parte:

a)

b)

El caracter estatico del muro con el que se ideatifa carne del yo lirico
contrasta con el dinamismo de la rosa (el amopajpable en esos imperativos
que le iban dirigidos y en su pulsién ascensional.

Las cualidades negativas del yo frente a las pasitilel ta: el deterioro ami
carne comida y ruinostrente a la frescura y fortaleza del amor, la ddadl en
mi recuerdo oscury la negra oquedad de mis dolordeente a la luminosidad

de lasverdes llamaslel ardienteamor.

De dos poemas que exaltan la vivencia amorosanuasa los dos siguientes

gue ensalzan la belleza y las cualidades de laandattos atisbos de retrato, minimos

apuntes que encajan cordianna angelicata

El sonetov, “Ojos celestes”, y ekvi, “Mujer celeste”, estdn conectados por el

mismo atributo, ademas en el primero se resaltasgo parcial de la belleza femenina

de larga tradicion, los ojos, la mirad&elestesabririan, al menos, tres notas

interrelacionadas:

1)

2)

3)

La superioridad de la amada que, como en el anttés;eesta por encima del
poeta.

La espiritualizacion de la amada. Mientras queleometolv el frondoso verde

de las ramas con el que se quiere fundir el yaaim vitalidad y pasion, ahora
el azul del cielo que persigue apunta a una purbgaidad, espiritualidad casi
fuera de alcance, si bien en los dos casos losesoloatribuciones del ta entran
en amargo contraste con la negrura y la miserla darne.

Las series opuestas, amada = cielo = diviacsusamante = tierra = mortal,

implican un abismo entre ambos mundos, sin un pdatimterseccién aparente,
pero que el amante buscard con vehemencia (comeaird énfasis en el

concepto del anhelo, dos veces en el poenea el verso 5y en el 14).

A pesar del lamento del amante por no poder apetsanor de la amada, que se

sitla en un plano superior, se justifica su indogn este grupo porque a través de ella

alcanzara la glorificacion, la divinizacion de sunto.
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El s. xvi pondera, por otro lado, la hermosura global danwda capaz de
ensombrecer la naturalezale hecho las notas significativas de su retrasodan los
adjetivos acotados entre los versos 1 y 6, rematpdo los sindnimos “hermosura” y
“belleza”: Trocada enblancg candida rosa estrella pura insinuando todos ellos la
misma virtud, la pureza, y por extension la ino@gna perfeccion. Es un retrato pero
no de atributos fisicos, sino de naturaleza mtaiehpcencia, la castidad), y mas aun de
indole espiritual (lo celeste aparece también aapdciado a la estrella): asistimos a la
divinizacion de la muijer.

En cuanto al amante, no abandona la actitud valdie querer apropiarse de la
amada y al igual que en el songteu casi posesion era producto de un delirar, parte
también ahora de un engafio, un presupuesto falsb presente, pero posible en un
porvenir esperanzador o al amparo de lo ideal hilelaempleo de verbos en futuro y
del doble sentido, tan caracteristico siempre esstnoi poeta, de la palabra ilusion
(ficcibn y esperanza).

Sin mencionar en ninguno de los dos poemas ardsrin trazo propiamente
fisico (exceptuando los 0jos), la belleza de la alas® traslada de lo corporal a lo
puramente moral y espiritual. EI sonete, que analizamos aparte, es un intento del
amante de componer un retrato a través de la mamoaungue no lo consigue (lo que
le causa tristeza ante el temor a perder el reow#da amada), si llega a actualizar un
rasgo del caracter: la inconstancia. Lo incluimosgjeeja porque, junto con la esquivez,

la volubilidad de la dama también sera motivo dediato.

Queja 7 vI ("Guardia de amor"), viil ("Nada"), xi ("Vijilia"), xi ("Al invierno"),

xv ("Hastio"), xv ("Retorno fugaz"), xix ("El corazén roto")

Con este grupo abordaremos dos temas fundamestaliestradicion del amor

cortés: el desvelo y la indiferencia de la amadaiga.

= El desvelo de amoen la tradicion el enamorado se representa cehyg@orque

piensa en la dama. También podemos traer a coladiG@mante que vela



contemplativamente el suefio de la amada. Sin embarglos poemagl y Xi
se desautomatiza cualquier tépico, ya que ahota asada la quajesvelada

“se cuela” en el suefio del yo amante.

= La dama esquivael s.vii, “Nada”, empieza co\ tu abandono opongo la

elevada / torre de mi divino pensamiernto reproche a la actitud indiferente de
la amada y una estrategia de autodefensa del yogtime ante esa indiferencia.
Estrategia que se revela insuficiente porque ndguenunciar al tda humana
primaverg que lo representa todo (condensacion de todaddosentos).

En el s. xiv, “Hastio”, si hay una acusacion manifiesta al
comportamiento frio y lleno de desafecto de la mujensu glacial cuidadp
contra el que el sujeto se subleva harto. Contarbastodos los ingredientes
tipicos (en negrita) pero uno discordante: el emadmquenuere de amory se
figurativiza en unenfermo desahuciado. Responsable de su estado lamentable
es elabandono de la amadaa quien le agradece amargamente su merced (su
desdén). Incluso se hace referencia, aunque dag;aatgalardon de amor
Méas t0 me has dado que mereth nota discordante reside en la postura
arrogante, excesivamente susceptible del amantiadiasle la situacioff

El s. xit es, mas que un llamamiento, una imprecacion alelng que
representa la privacion, la muerte, realizado deséstio, imagen por el contrario de la
plenitud. La simbologia funesta del nimero trecerrselia por todos los versos del
soneto hasta la exclamacioén fingda el mas grave dolor sera ventura!

En el s.xix, “El corazon roto”, muy explicito, acusa a la mmyjesidora e
inconstantede romperle el corazon. De nuevo el doble filndaino: la dama esquiva
(salvando redes pero cautivadoraténdiendo lazgs El sujeto intenta en vano buscar
refugio en la poesia: la mujer le inspira (elldaeprimavera), asi que intenta crearse su
propia primavera ficticia (v.6a primavera mia para aliviar su pena, pero no sera lo

bastante efectivo, porque con solo verla, se leaepone otra vez el corazon.

“2 Leyendo eEpistolarionos damos cuenta de que el poeta pasa por monuentEssesperacion
causados por la frialdad de Zenobia y de tensidrajgunos comentarios ofensivos de esta (como en la
carta 342). Juan Ramon en mas de una ocasiondgzgaiel e inmerecido el tratamiento a su persona.
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Sufrimiento ) m, vii ("Ocaso"), Ix ("Rosas devueltas”), x ("Luto"), xi1 (“Nostaljia”),

xvil ("Voz nueva"), xviil ("Rama de oro"), xx (“Octubre”)

Hemos desgajado un apéndice de un parrafo artéeko ade Garcia Berripara

categorizar mejor sus palabras:

« [...] EI nimero de las composiciones negatidagjuejay lamentq es sensiblemente
superior al de las deantq aun contemplando la inclusion en este grupo dastéas realidades

no explicitas, no marcadas por el rasgougja»"

Se cumple, efectivamente, este precepto. De maddago se va ajustando al
codigo del género, desde su dimension tematica gi@dsal hasta los lemas mas
concretos del amor cortés y de la tdpica petrat@uis

Irrumpen en esta agrupacion tres temas canori@asuerte por amor, el penar
hiperbolico y el sufrimiento que ennoblece.

= Els.im tiene un doble tono: empieza como un canto exajaérmina, ain mas
arrebatado, con una amenaza de mife(smalizaremos el soneto aparte en el
siguiente capitulo). Se inaugura asi, tempranameht®rmento amorosoun
estado interior sombrio invade el corazon del emadwante la idea de un amor
no correspondido (s1), cuyas evidencias —el rechazo)( la ausenciax(l) y el
olvido (xvin)- le sumirdn en una honda tristeza exteriorizadafoema de
lamentos fay!), de melancdlicas reflexiones pero sobre todol enval a través
del llanto(v.12).

El s.1x es una anécdota negativa intercalada sobre ugsas gue le son

devueltas, lo que da lugar a una antitesis muyrgmaoniana delsonreir

muriendopara expresar el “deleite” de la muerte por amor.

3 Garcia Berrioloc. cit p.31

“ Amenaza nada ficticia, como confiesa el propionJRamén a Isabel Aymar (la madre de
Zenobia), nada literaria: «Nada de esto es litesatuEn la Carta [321] se citan dos momentos en qu
hace referencia explicita a su angustioso estai@oao en la [342] se fundamenta en un juicio oedi
para afiadir que «un dia me caeré muerto en cuajggriee».Vid. Epistolariol, op. cit
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El s.x es emblematico en este sentido ya desde el tftuln”, pues va
destejiendo unos contrastes entre luces y somasaszomo el sxvil entre
fuego y ceniza, que culminan con una alusion dirada muerte: las tinieblas y
el polvo al que todo lo material queda reduciddadisna inexorable.

El xi lo incluimos aqui a causa del sentimiento de @esmh que
desprende el hablante, que le lleva a exclamasaplca dirigida al dia porque
desde la aurora hasta el ocaso no ha visto a ldegrea ha acabado la jornada y
le han privado de contemplar su hermosura. Unalipeidad de este soneto es
gue pone en evidencia, al contrastar con el preteds.xi), el conflicto interior
del enamorado que acusa a la amada de ser ladrugsamal (contenido de los
sonetos dejuejg, pero al mismo tiempo no puede vivir sin ellaeydesespera
cuando no la ve aparecer (uno de los motivasudiemientq.

En realidad, todos estos sonetosli(ehil, Ix, X, Xl 'y xvill') hacen gala
de una imagineria contrastiva basada en una téprogga del claroscuro por la
manera pronunciada de distribuir la luz y la son#ta largo del poema. Asi,
tomando como base lo lumini¢dse pueden derivar otros pares en la oposicién
(variatio) y, ademas, efectuar un reparto particulisgositiq en su mayoria de
disefio simétrico) aprovechando la estructura vgrsatrofica del soneto.

Veamos:
VARIATIO
luz — sombra P Disefio simétrico
claridad — oscuridad | s | ParcialC1/C2
L . P
aurora / mediodia / dia — ocaso 4 (sonetowi y IX)
sol — nube ;5 Total C1+C2 / T1+T2
fulgores / fuego — cenizas T | (sonetosi, X, Xl y
oro — negror Io XVIII)

% Laluz es uno de los términos de mas alto rendimientecukncia en el poemario. Dejando a

un lado sus variantes (lumbres, claridad, fulgte,) econtamos nueve apariciones A&mory doce en
Amistad Hay dos sonetos, gl y elxLIvV, en los que se reitera hasta tres vecefRdanjimientcse reduce
el nimero a la mitad, a seis, aunque lo mas llamas que se prefiera la variante de lo ignedléasas,

lo ardiente, etc.) y, sobre todo, del oro con capariciones en su forma sustantiva o catorce iiimos

sus derivados tanto adjetivales (dorado / aurempoeerbales (dorar).
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Aunque los poemasi y x son paradigmaticos es este sentido,
proponemos como muestra los poemiag IX pues su simetria, aunque parcial,
bastara como sobrado ejemplo y porque los poemas simetria es total, esto
es, abarcando cuartetos y tercetos a lo largogeuales se desarrolla el efecto
del claroscuro, seran estudiados en el capituloslenodelos compositivos con

motivo de su disefo simétrico.

IX
ROSAS DEVUELTAS

Aqui estdiya conmigosecadlores —

(o gue fuisteis a ella perfumadas, vivas,
cuando la primavera en sus altivas +
ramas abrio, a ez de mis amores
Habéis morado entre loessplandores

de su hermosura, como yo, cautivas;

2 < hoy que os da libertad, rosas pasivas,

me pareceéisyscuras mis dolores.

La simetria contrastiva entre los cuartetos estipenente perfecta: el
principio (v.1) y el fin (vv. 7-8) nos instalan e&m momento presente —aqui y
hoy— con el hablante, mientras que en el intemoretata un pasado cerrado,
terminado fuisteis abrid) junto a ella Esta construccion se adereza con la
distribucion tematica de la luz en los versos edesrpositivos, cuando las flores
lucian su lozania, y la oscuridad en los extremegativos, con las rosas

marchitas.



C1

VI

OCASO

En una procesion desplandores

se fue por mponiente el claro dia,

y dej6 vana y sola el alma mia,

como un campo en domingo.

iClaras flores,

sumaardiente de olores de colores,

gue, en un apasionadwdiodia,

erais la paz, la gracia y la alegria;

iqguéumbrios, ahora, son vuestros olorgs!

Atendiendo a los factores antes barajados ew,db posicion de los

conceptos luminicos en relacion con la extensidtogeuartetos y su funcion

(positiva / negativa), la correspondencia simétdaaque existente se ha visto

alterada por dos razones fundamentales: la distotael sintagma final del v.

4, iClaras flores! y por concentrarse en el v. 8 todo el climax emténdo asi el

presente vespertinahora con el resto de la octava en pasado, evocadande

momento anterior diurno mas dichoso.

C1l

C2

poniente

7

claro dia

claras flores

7

umbrios

v. 4 — dislocacion

V. 8 — climax

Los tercetos de ambos sonetos se dedican a mefExsobre el estado

del sujeto sumido en la melancolia ante la ausetatibien deseado, de ahi que

los dos se sirvan de una palabra clave en este:daufisteza.
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Extrapolamos los sonetowll y xX puesto que abren nuevos temas y nuevas

series que veran su continuidad y resolucion esitpsentes secciones:

En el s.xvi el silencio de hierro de mi pendeja entreoir una voz nueva,
misteriosa, inmaterial y supraterrenal, puesto muéiene su origen ni en boca
ni laud existente. Una voz lirica espiritual queasemeja al canto de un angel y
que el poeta busca en lo mas elemental, la blamuta azucen®, la luz de la

estrella y el frescor del agua, pero que no acedamprender.

El dltimo soneto de esta primera parte, “Octubogérra un ciclo natural pero
abre otro que se proyecta en clave existenciahHasiotras dos secciones: del
corazoén partido, como de una simiente depositadd surco abierto de la tierra,
florecera el arbol del amor eterno. Al poner elndgede forma tan dramatica
sobre el maltratado corazén se nos incita a seguitinerario a lo largo de los
versos que, a modo también de figurados surcgmodengan en los siguientes

sonetos.

Una mirada atenta a los titulos implicados en gadpo de esta primera seccion

nos proporcionaria priori una precisa lectura de las ramas a las que peeense

canta al amor y al haber encontrado a la mujet gkya se lamenta su comportamiento

desdefioso, inconstante y huidizo; se sufre postar ginto a ella, por no poder tenerla

y por sus desprecios.

Cantoy sufrimientose desmarcan ya comos polos opuestos de un tedescgi

amor: uno se nutre de la ilusidon, de la alegriagmgte unos dones vivificadores; el

otro se consume en la tristeza, en la soledad yaraecon la muerte. Entre ambos la

guejaactia como via de escape del sufrimiento y derapeso al canto (se alaba la

belleza de la dama y se denuncia su crueldad).

6 Emblema floral recurrente en el poemario (locaizéambién en los sonetasviil , XXX y L),

la azucena por su blancura se asocia misticamelatgoareza de la Virgen y también junto con otros
elementos (el reloj de arena, la calavera, etelesepresentar el “vanitas”, es decir, el caréetenero
de la vida terrenal frente a la condicion eterreedpiritu.



AMISTAD

Canto 5 xXIX ("Suefio"), xxxI ("Primavera"), xxxi (“Crepusculo”),

XxXIV ("Luna de Setiembre"), xxxvi ("Paseo")

Se cantan dos anécdotas positivas para la hisieriamor, que delatan los
sentimientos del sujeto enmascarados en el plateateistad: la mirada y el beso.

0 En el sxxix la mirada de la mujer le hace levitar de emocion 7-8):

cuando hauilavolviste la cabeza,

crei que nevaban de este suelo

Poema, ekxix, que tiene unos efectos contrarioxal, donde se aparecia la
mujerreidora quecasi con alevosia le descomponia el corazén, ¢o tae en
este lo componsonriendo(v.14).

o En el s.xxxvi cristaliza uno de los momentos mas intensos y,opar parte,

mas indefectible del romance: el beso de amor.

En los dos casos se dirige a un ta femenino, éh genada, reconocible en el
primero por sus atributos espirituales (su pursaalteza) y su evanescendia ffecho
transparentg¢y en el segundo, sin embargo, por su corporeslagcoger el instante de
la despedida entre una pareja de enamorados ee & turbacion y la confusién del ta

se mezcla con el atrevimiento de un apasionada®eso

Los otros sonetos integrantes de este grupo odstm dedicados a una mujer
(el xxx1 y elxxxi) o bien se dirigen abiertamente a ella en elimtelel poema con la
apelacion damiga(el xxxiv), lo cierto es que todos ellos se contienen emiagenes

de la amistad propiciando asi las confesiones gdagdencias:

“" En elxxix también se hace referencia aheso ardientepero lo entendemos en un plano
figurado (el soneto mismo se titBaiefip como un paliativo al dolor del corazdn roto, antd que en el
XXXVI se trata de un beso real, fisico y correspondido.
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= Elxxxi, “Primavera”, enlaza por una parte con un homorpnecedente, el, y
como aquel ensalza el poder transformador del aempleandose en ambos
ademas la técnica diseminadora-recolectora, tanauj@neltu otorga los dones
y actia de catalizador, mientras qugeks receptor; por otra parte enlaza con
un homoénimo consecuente, »etxvil, donde se enaltece la amistad capaz de
mitigar las heridas y los pesares. Si eéfleja la ilusion (expresada con futuros)
y el entusiasmo en las promesas primaveralesyeltransmite la desilusion de
un presente negativo, pero con la esperanza déramsformacion. Sera en el
xxxvil, narrado en pasado, donde se nos cuenta comadtadre devuelve la

fe y la ilusién perdida en el amor.

Los otros dos encajan dentro de unos subtipo8qri*® distingue en el grupo

decanta

= El galanteoen elxxxii : (la cursiva es del poeta)

iRemanso de bondad, en que mi herida
me bordas tu de rodasPura, esplende
una estrella en ocaso. De ella pende

—de tu mano mi corazon- la vida.

Los dos somos mejores. Encendida
esta en nuestra ilusion, que ahora comprende,
la Unica luz, la que en las venas prende

de oro de paz la sangre enriquecida.—
iClara amistad de limpia frente y noble!

Este tono menos expositivo y mas directo marcaddgcursiva y los

guiones conecta con la descripcion de Berrio:

“8 Op. Cit Pags. 38-39
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«El didlogo con la dama —término oyente— se haliai particularmente
enfatizado, puesto de relieve, frente al tono medoscto, mas diluidamente

presentativo de otras declaraciones.»

Los cuartetos logran recrear un momento de inachigganado gracias a
la confianza amistosa, en el que el sujeto le baleeamada unas confidencias
aprovechando el romantico paisaje vespertino ecaltndo en su discurso algo
mas que una confesion, una declaracion de ard®:tu manopendg mi
corazon—-

Losrequiebros(propios del galanteo) vuelven a contemplar etiquéar
las virtudes interiores —como hiciera en el sonete- de la amada: la bondad, la
fe que inspira, pero sobre todo la potestad desitnatar la opacidad de la tarde
por el alba luminosa, el sol poniente por el naeigren definitiva la muerte por

la vida.
= Loscontrastes petrarquistagl fuego y el hielo en los tercetos slgkiv :

[...] iOh fuego

dulce gue el aire gratamente enfrial

iFrio que se estremece, en su ternura,
y que la llama bella funde, luego,

en lazo estrecho de 4vida alegria!

En lugar de la contraposicion a la que el similggquista alude, a saber,
la frialdad de la dama frente a la pasion del amaet estos versos los extremos
lejos de chocar se ven conciliatfbgy ademas de la manera mas pacifica como
indican los conceptodulce gratamentey ternura, hasta posibilitar la fusion

entre ellosén lazo estrecho

“9 Ya en los primeros versos del soneto se produee agmciliacién entre la frente (el
pensamiento) y el corazon (el sentimiento) de s de ahi la sensacion bienestaren el poema.
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Queja 3 xxi ("Mafanas"), xxv ("Trastorno"), xxvi ("A una joven Diana")

Siguiendo la tipologia de referencia observamos, caunque escasos, los

sonetos pertenecientesg|a@ejatienen rasgos privativos de este grupo:

El contrastemafiana-nocheen el sxxil (“Mafianas”) donde el poeta reprende
duramente a la mafiana que lo despierta y lo des@ela realidad insufrible del
dia. En realidad, la mafiana no tiene tanto rel@wao la tarde en el libro y
cuando asoma lo tifie todo de tristeza y pesadummaregbstante, el alba, el
amanecer, la madrugada son positivos y sugierenotaciones de lo puro,
elemental e incluso de lo trascendefitdcostumbrados a imagenes bellas y
delicadas, como resuena este versguelta hez de pena humardescolgado
justo en la divisién de los cuartetUs.

Este contraste lo vimos también en los sonetog xi con los mismos
valores otorgados a la noche (suefio, ilusion)ayradfiana o al dia (conciencia,
realidad), lo que ha cambiado es la actitud datsudesvelado y desesperado
en Amor, consciente, sin hallar paz en ningun lado y agaBado aqui,
refugiado en la mentira nocturna que le lleva eraitla realidad al considerar la
noche inocente y la mafiana como una farsa. Del al@ispectivo lemal.echo
prestadg lugar de la ensofiacion que no le pertenece dn tare no puede
disponer de él a voluntad porque la mafiana le earaada dia de su seno al

despertarle.

El desengafi@n el sxxv (“Trastorno”): tal y como el titulo resume toddées
trastornado o trastocado, aquello que se ha cpridn inocentelifio, estrella

0 En el aforismo 457: «Yo suprimiria la mafiana,iésts y el invierno, y sélo dejaria las tardes

y las noches, la primavera, el estio y el otofio.»

1 La adjetivacién en los cuartetos vinculada a lafiana muestra también desprecio y

degradacion, de hecho empieza el poema con trealifiestivos seguidogDura, seca, fatidica mafiana,
/ [...]! Destacamos el verso @le deslumbrada y sérdida conciencf@orque, aun siendo “sérdida” el
adyacente con sentido mas negativo, resulta “ddéshoa” mucho mas tragico ya que su propia luz la

ciega.



paloma manantial] nifio) o relacionado con el amopr(maverg ruisefior,
corazén es impuro, estéril, mortifero. Detras de todenawde esos elementos,
esta sugerida la imagen de la mujer a través dectsud glacial,jinvierno te
llamaron primavera/ Unica clausula exclamativa y, sobre todo, querpaia a
un tu. El final truncado no nos revela el sentitt@stornado” de ldraicion,
pero a tenor de las imagenes precedentes podermolvere como en una
ecuacion, que es traicion lo que se ha creidakbgltpor ende, amistad.

Es este un momento, como ocurriera en el\s, en que la decepcion
asoma en el sujeto, aunque segin comenta Beesto no le impide seguir en

SuU empresa amorosa.

El simil mitolégicoen el sxxvi (“A una joven Diana”): se actualiza el mito de
la diosa cazadora, Diana, respetandonsdus vivendi(el escenario es el
bosque),operandi(las cacerias) gssendi(juventud, belleza virginal, impetu,
esquivez, orgullo); sin embargo, se desautomatizque Sse caza a Si misna,
un tiempo eres cierva y cazadpem inutil circulo vicioso. Con el epiteidiana
bravia mas que la castidad se subraya la bravura denleetla, la vehemencia
en sus propositos, incluso la resistencia a dejeeseer, la firmeza ante su

oponente.

Sufrimiento 10

xxI ("A la poesia”), xxi ("A mi pena"), xxiv ("A un amigo"), Xxxvii
("Noches ideales"), xxvii ("Soledad"), xxx ("Siesta"), xxxi ("Al mar

anochecido"), xxxv ("Nubes"), xxxvii (“Primavera”), xxxvii (“Panal”)

Dado que nos ocuparemos en capitulos sucesivadgdeos de los sonetos

incluidos ensufrimientg vamos a detenernos en un asunto particular @esestion

Amistad los confidenteg?

2 0p. cit.p. 46. Todo el punto 4.6. se ajusta a lo dichond&mentalmente refiriéndose al caso

de Fernando de Herrera por ser exponente en sofdéoseincidencia”. «Desengafios que, aun
constatados, no doblegan la tenacidad de un ietérpoético tan rendido al petrarquismo y a su dama
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Siguiendo la tipologia, distinguimos entre confids con el rasgo [+ humano]:

= Sonetoxxxil, “Al mar anochecido”: es una invocacion al maragpque acoja en

su inmensidad el corazén y alivie su pena conwtol Convendria no pasar

por alto algunas consideraciones relativas a gxiesh particular (iremos de lo

mas general a lo mas concreto):

1) Resulta casi tautolégico afirmar que dentro depgrde sufrimiento vamos a
encontrar sonetos que expongan el dolor, la panaisteza del enamorado
y, sin embargo, no deja de ser llamativo que laalaparicion de la palabra
clave “sufrimiento” se reserve para este precisn@o(v. 10).

2) Tratandose del subtigimil tampoco es de extrafiar que la base constructiva
se asiente sobre una comparacion, lo interesanjeeegsté entreverada de
otros procedimientos de realce expresivo como mlraste luminico (menos

prolifico en esta seccidn) y la hipérbole:

contraste simil hipérbole

la luz del dia:

los rayos del sol / los colofesnar (como en tse borrar) | inmensidad dehar

su belleza (en mi morir pudiera yo

la oscuridad de la nochg mar inmensidad del dolor

____________________________ €l cual ta sientp
el olvido mi corazpn

3 Nos recuerda Berrio ofreciéndolo como prueba dativismo literario que «el soneto de
confidente no ha merecido especial atencién a itlicartradicional; y una exposicion sistematica y
cuantificada, como la nuestra, descubre que sedeatina forma de peculiaridades gramaticalesategu
inconfundibles, cuyo frecuentisimo cultivo nos pienponer de relieve, redescubriéndolo, uno de los
subgéneros topicos mas importantes del soneto amatasico, y quizas en general del sonetibigdém
p. 43). Si acudimos al esquema del autor se traglude siguiente derivacion de rangos: [sufrimig2iz)

— confidente (3d)- directo (humano) 4d1 / simil (no humano) 4d2].



En la octava hay una insistencia en la luminos{datbres sol, flores de
luz, resplandor alba) en contraste con la opacidad y la ausencia d¥ eal
la sextina. El tiempo del poema se sitla, no obestam el anochecer, cuyo
matiz incoativo sefiala el momento de transito hiacreoche. Lo nocturno y
lo extenso en el mar trasladado al corazén supordraeutralizacion de su

sufrimiento, aunque sea infinito.

3) En el rango mas inferior Berrio distingue entreiely el resto de motivos al
que llamavario. Si tomamos la relacién agua-llanto, es decirldgsimas
del enamorado se confunden con la corriente, @ati@ rio que mar, si no
fuera porque en su eleccién del mar como confid@éngsn Ramon estaria
incurriendo en una hipérbole deliberada, ya quedar es tanto que para

confundir sus lagrimas necesita todo el piélago.

= LOS sonetosxxIv, XxXvil y Xxxviil tienen como destinatarios a amigos del
sujeto lirico: podemos deducir que en v el confidente implicado es
también poeta por el veradrazado a tu lira, amigo, esperges une ademas la
pérdida de la amada, por la muerte en un casauptura en el otro. Tratando
de consolar a su amigo, se muestra mas optimista ertuperacion espiritual
de la muerta que en la de la viva. Estaria eméaldel soneto de adoctrinado.

El s. xxxvii va dedicado a samigo predilecto Amés Salvador y
Carrerad’ que en un momento de depresién (de enfermedadljsita y le
levanta el animo con su estereoscopio. El mismat@fen el animo le provoca
en el s.xxxvil su amiga confidente M(ari)a M(artd)sque le estimula a

perseverar en el amor. Los dos auxiliares le senoen su padecimiento y le

> Arquitecto, presidente de la Asociacién de arqtien esa épocyid. Epistolariol, p. 415.

% En la dedicatoria no se explicita, aparece el memklado, solo con la primera y Gltima letra
del nombre asi como del apellido. Tantd&plstolariocomo Palau de Nemes ®ida y obra de JRJ. La
poesia desnudaadrid, Gredos, 1974, confirman que se trata deidMartos, amiga en comin de Juan
Ramon y Zenobia, la cual fue no sélo intermedideda pareja sino también intercesora del poetahée
el panegirico a su amistad. En realidad, existevension inicial y manuscrita del sonetexviil , que ha
sido recogida por Alegre Heitzmann A. erEglistolario |, op. cit p. 464 y que lleva a modo de titulo-
dedicatoria: “A Maria Martos, en elogio de su nadfiecto”. Remitimos de paso a la interesante ngfa 2
de la pagina 465 reivindicativa, entre otras codagste antecedente.
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ayudan a reanudar con energia restaurada el camguieova a dar un giro

novedoso en la proxima fase meojimiento

Antes de entrar en la seccion final convendria &puaunque fuera brevemente, las

notas mas relevantes de unos sonetos con tituloadeda: A la poesiay A mi pena

= El xx1, “A la poesia’,retoma la idea de prision y libertad presente yeaelen
poema de apertura (sone}palli con la fuente y el cielo, aqui con el argda
cerca, nueva metéfora para representar el limrtent@ o material (el cuerpo, el

poema) y la libertad espiritual (el alma, la pogsia

= Lo mas destacable dekii, “A mi pena”, es la prosopopeya, la personificacio
de la pena en mujer (que es su causa) asumiendmiso®s atributos, la
blancura, la pureza, la castidad, la belleza yahsistconstancia, pues aunque en
principio como atributo se oponga a la femeninaibitidad, se puede relacionar
por otro lado con una insistencia impasible, desminada, capaz de doblegar o

someter (como es el caso de los sonetysxi) al sujeto.

Considerando los tres grupos juntos y comparasdotm los de la primera
seccion nos damos cuenta de un cambio llamativdisiainucién de sonetos deeja
que si examinamos con mayor profundidad, averiggamjae no se dirigen
directamente a la dama, sino a través de similesggenes veladas. El porqué de esta
reduccion habria que buscarlo en el epigrafe depeste, pues la relacion amorosa se
ha visto reducida también a una simple amistad yesi® sentido la queja queda
desplazada, apaciguada incluso, por un tono mdslennial y conciliatorio.

El poeta a riesgo de perder a la mujer ideal topree conformarse con el pacto
amistoso que ella le concede. El no puede exigs ynge ha de contentar con lo que
ella le dé o de ella reciba. Eso explicaria quealragls sonetos de canto y muchos mas

de sufrimiento en soledad o compartidos con anego$identes.



RECOJIMIENTO

Canto 7 xxxIX ("Arboles altos"), xL ("A mi aima"), XLvi (“Mayo espiritual”)

xLvi ("Hombre solo"), xLix ("Rosal"), LIv (“Voz de nifio”), Lv (“Otofio”)

No en vano nos hallamos en la seccion dedicaBa@jimientques lo primero
gue se aprecia es una creciente espiritualizaeidmpezando por el sonexxxix, el
florecer espiritualdel corazén hasta llegariat conel cuerpo hecho almancluyendo
a su paso los sonetrs y XLvI de evidente contenido y reconocimiento espiritual.

Otra particularidad es que no se canta a la dareet@mente, sinen absentia
lo que encarece aun mas su “accién divinizadoraiccta llama Berrio. Apenas hay un
vestigio de la amada en toda la seccion y, sin ggoba@s mas que nunca patente la

transformacion que ha ejercido sobre el poetapossia:

= SonetoxLvii, “Hombre solo”: supone el ennoblecimiento del suje&Con la
superacion de todos los obstaculos y al despaojersedo lo anterior es como Si
volviera a nacer, ser puro, ser nuevo, sin remgmisias de su pasado ni relacion
con él. Ese ser renacido en la vida, libre, y résdo en el amor, solo, ya es
merecedor de la mujer Unica.

= SonetaLlv, “Voz de nifio” o ennoblecimiento de la poesiavba poética nueva
comparable a la de un nifio por su pureza e inoggpor su vinculacion a lo
inmaculado y al mundo intermedio entre el suefia rehlidad, es reconocida y
asumida por el poef4.

Esta “glorificacion” —siguiendo el hilo expositivde Berrio— causada por la
amada y su “belleza moral” tiene sus consecueraiat transformacion positiva y
elevada del individuo (el poeta) y su obra (su f@ey comprende, ademas, la
“superacion de la queja”. Efectivamente, luego cabgremos cémo se ha reducido

%% Se trata de una voz poética ideal: es el canteeriosb, arcano, del marinero d&mance del
Infante Arnaldoses la inspiracidn irracional del poeta Heespejo y la méscarde J. L. Borges. En
todos los casos esa voz solo es revelada al alba.
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ostensiblemente el grupo de queja hasta quedaramecdotico, pasando los sonetos de
reproche a engrosar los de fervor y devocion.

Esto no impide sino que propicia el hecho de guyeesar de haber aminorado, o
mejor, acallado el tono de la queja, de entrecapus sobresalga algun tipo de
“reproche insinuado”, indirectamente dirigido ad@ama, como es el caso del soneto
XLIX, “Rosal”, cuyo matiz de censura y resentimiento 0 actitud esquivdgurel =
mi ausente vanase dulcifica con lo galante al comparar su ballean la de una rosa.

En cantojunto con la espiritualizacion y la glorificaci®@ desprende un tercer
supuesto, la inmortalizacién, un afan por perpstigue mas tarde explicaremos y que

ahora simplemente dejamos apuntado con el vergellslxL, “A mi alma”:

revivirds en todo lo que sellas.

Fin (sellar, cerrar) y nuevo principio (re-vivirja renovacion, la idea de
“eternalizacion” (hacerse eterno) es tangible etogolos sonetos de canto como
demuestra la seleccion de los siguientes térmimasiortal, infinitos, indeleble

eternidad renacimientoresucitadgretorno, etc.

Queja 2 XLl ("jAmor...!"), L ("Suefio")
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Los dos ejemplares pertenecen a la modalidagidel de quejay ambos dan
continuidad a una imagen representativa de un maotiedular en la historia, el camino

y la dama esquiva respectivamente:

= El sonetoxLl pertenece al subtipo “de paisaje” por concebirs «hoodelos
metafdricos muy frecuentados de la desolacion asactomo soledad eremitica,
del itinerario de la pasién amorosa como recoraigiupto y agreste’s
Asi en el poeméps alcores agrioson una metafora de las tribulaciones

del penar de amor @l yermo senderana imagen técita de la desolacion

> Berrio, op. cit Pag. 44.



amorosa. Pero si completamos con el complemenfmgi@onal el sintagma y

el verso, lo més interesante es la incidencia aenpuoyeccion vital:

(vv. 1-2) los alcores / agrios de mi viviansado y lento

(vv. 9-10) en el yermo y puro / sendero de mi vaia fragancia

Los acontecimientos del plano sentimental, comadaré desde un

principio en el sonetal, afectan proporcionalmente al plano existencial: s

amor la vida carece de motivacién y sentido.

= El sonetoL corresponde al subtipo mitolégico. Se trata détaisoneto donde

reaparece el femenino a través de la figura mitologica de Dignaor si no

fuera suficiente esta veladura mitica, el titulbsdmeto es “Suefio”.

De hecho, es patente la desaparicion del persdeajenino, aunque

persista el recuerdo de la mujer en forma de gouoiho ellaurel en “Rosal” o

la tarde en “Rey de vanidades”), relegada a la terceraoparso bien, con el

protagonismo otorgado por el tu de interlocucideata, pero tamizado por dos

filtros (el mitologico y el onirico). En cualquiede los casos actualizandose

siempre su caracter esquivo.

Sufrimiento

XL ("Setiembre™), XL, XLIv ("Octubre™), XLV ("Rey de vanidades"),

xLvi ("Hierro™), LI ("El jardin™), LI ("Esperanza"), Ll ("Elejia")

Lo mas sobresaliente en este grupo es la regtdanacion de los poemas en

series consecutivas separadas por el soa®to, cuya importancia reducida ahora a su

funcién axial ya estimaremos mas tarde. Sin embaiggue haya resultado este tipo de

orden es en parte casual, pues seria imposiblelqueeta lo pudiera haber previsto por

muy minucioso o perfeccionista que fuera. Hemobkalien parte” porque lo cierto es

gue el poeta si planed la posicidn y la relaciGrada de los sonetogi, XLl Yy XLIV

como vamos a comprobar de inmediato:
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La seriaciorxLir, XL y XLiv estd individualizada por dos notas: la idea de una
muerte inminente y la ausencia del yo. Los tit@siscionales d8eptiembrey
Octubre nos transportan a un momento otofial y a un padajenortecina
belleza. Pero ni el paisaje es ajeno ni el sujsté @el todo ausente, sino que se
hace servir la técnica del “pudor afectivo”, unetitia simbolista que disimula la
presencia del yo, para hablarnos de algo intimesgeyo, como puede ser su
estado de animo melancodlico ante una sensaciorermdédp, de acabamiento o
de muerte. De igual manera sucede enalis. pero con una estrategia un poco
mas clasica, el simbolo: a través de la tragicadwoté del pajarillo agonizante
que representaria el corazon destrozado. Enxelsreaparece el protagonista
en el mismo paisaje, una tarde otofial, reflexionasrdtorno al caracter efimero

de lo terrenal.

Los sonetos! y LIl se pueden considerar transitorios aunque indigpésspara
inspirar la nocion de distancia marcada por el pdeotiempo ya rapido (el
cambio de estaciones) ya lento (la espér&) cierre con el “Elejia”, muy a
tono con la tematica de sufrimiento por la refei@rala muerte en el titulo,
reabre en realidad el tema de la doble naturalemsha y el motivo del anhelo.
A tenor de lo visto la interpretacion del sonetmagen torno al deseo de una
“muerte liberadora” o lo que es mas, a la necesttlada muerte (entendida
como transformacion), Unica salida —al igual qusugfio— para transgredir los

[imites.

A pesar de que entguejay sufrimientosiguen superando Gantg nos hemos

preguntado a qué se debia el incremento de soeetmntoy si se seguia cantando lo
mismo. Después de ver con mas detalle el grupomgtass implicados hemos llegado a

la conclusion de que el amor se ha transformadoa sivinizado.

%8 A propésito de la colocacion de los sonetos, diceho a favor de un orden predeterminado

que elLl culmine con “esperanza” y se retome esta mismabpalpara dar titulo ali, ain mas si
pensamos que se trata de un concepto rico enisafos (la tediosa espera frente a la ilusionada
esperanza) pero parco en apariciones (solo ure:gemail, al principio del camino) por lo que su uso
no es arbitrario sino que esta bien calibrado.



No sélo se ha sublimado el amor, se ha sublimachiien el individuodarne
diving, la tristeza diviny a quien ya habiamos visto revestido de los sigh® la
pasion, las llagas y la corona de espitias) el soneto que cerraba la seccién anterior.

Pasion, muerte y resurreccion, tres estacionefapajue pasara el amante para
alcanzar la condicién divina o, al menos, un com@aito supremold verdad de la
vida en el sonetav). La pasion ya la ha sufrido en las seccionesianés con el largo
y doloroso camino del penar de amor (que ocupatetogos del poemario). Frente al
prolongado y manifiesto padecer, en esta seccidiase el paso a la muerte casi de
manera inadvertid¥, empleando una técnica caracteristica del pudatiade a través
del paisaje y a través de metaforas como la delripaj del s.xLin. De ahi la
distribucion tan peculiar de esta ultima seccion:

Los sonetos deantoempiezan con el anuncio dkdrecer espiritualdel corazén
(s. xxxix), nota que se va a intensificar con ekis(“A mi alma”) y el xLvi (“Mayo
espiritual”). Pero insertos entre>al y el xLvi hay una serie de sonetos correlativos que
pertenecen aufrimientg xLil, XLl y XLIV, en los que se hace una referencia directa y
continua a la muerte. Sera el sonetall (“Hierro”) el que marque el ecuador entre la
muerte y la regeneracion, pues a partir de egpeostamara abiertamente el renacer del
hombre solds.xLvi ) y del hombre nuevo (stv).

Concluimos el capitulo con el convencimiento de IpsSonetos espiritualaso
solo encajan en los tres grupos basicos estabteqido Berrio, sino que en muchos
casos también se corresponden con los subtipganli® tal correspondencia hasta los
rangos mas inferiores y hasta los motivos mas etosr Incluso parece que se
contemple la misma preferencia a la hora de ulbdsamotivos, los de tipo mitolégico
por ejemplo que son mas recurrentes en queja oaso de lo mas elocuente, el
contraste entrdama y cenizgmotivo 5C;s) Unico en el diagrama arbdreo y que tiene
su exponente en el sviil localizado en sufrimiento con el mismo trasfondcsifeil y

muerte.

% Los Sonetos espiritualesstan compuestos entre 1914 y 1915, por ese tigerpa Juan
Ramon 33 afios. No seria descabellado pensar qaiefantasia equipare su “pasion” a la de Cristespu
el poeta se llamaba a si mismo “nifio dios” por naesi el dia de Navidad.

% Incluso el invierno que seria la estacién quedlegmente equivale a la muerte esté elidido.
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El hecho de encajar en una clasificacion tan estigada como es una tipologia
permite adscribir de pleno este libro de sonetamramoniano en la tradicién, aun
cuando el autor le imprima su sello personal, desaatizando topicos, creando
imagenes nuevas, transmitiendo en definitiva suicodar vision del mundo, su

cosmovision.

3.3. MODELOS COMPOSITIVOS

Complementando el estudio de la tipologia de losetas basada en su
contenido, emprendemos el analisis del aspectoaiptos esquemas compositivos, con
lo cual esperamos entresacar nuevas claves ir@ipas. Aplicamos como formas
béasicas las propuestas por A. Lopez-Casarlimeal, sintética, analitica y simétrica

Con el fin de conseguir una visién uniforme dargnioicialmente, un repaso a
los sonetos que se insertan en cada modelo, comlenkas rasgos de mas interés, y a
continuacion ofreceremos como paradigma un soneteolo caracteristico del disefio
en cuestion sino ademas poseedor de resonanciid@nad que acompafiaremos de un

examen mas exhaustivo.

3.3.1. MODELO SIMETRICO

Es la forma compositiva mas frecuente en la panseccionAmor. A pesar de
la recurrencia y del preciso ajuste al molde erstxiie, los mecanismos empleados van
variando: el sonetol , que hemos seleccionado como ejemplo, tiene wisidh axial
de tipo adversativo; de tipo consecutivo la en@mas en ekvi (“Mujer celeste”) en
tanto que comparativo en ehs(*Ojos celestes”) y el xviii (“Rama de oro”), donde
cuartetos y tercetos se equilibran en virtud de aomaparacion que por medio de una

apelacion introduce el correlato:

®1 En Lopez-Casanova, AEl texto poético. Teoria y metodologiSalamanca, Colegio de
Espaiia, 1994.



- En el sonetw se da, ademas, un contraste de sujetos entresel /gr9:

Yo crei que el color azul del cielo

[...]

Ojos celestescomo el cielo, estais

- En el sonetaxvil se establece una comparacién entre Dokente rama de
hojas otofialegv. 1) que brilla al sol, pero que se topwvorientacuando el sol

se esconde tras una nube, y en los tercetos edroadandonado:

Doliente rama de hojas otofialegv.1)

Corazén seco, vano y pobre niddv.9)

[...]
Cuando el amae deja en el olvido (v.12)

se truecan en cenizas fulgores

Este procedimiento del correlato es perceptiblmbtédn en el sonetox
(“Octubre”) en el que, asimismo, se produce un resitd de tiempos: una serie de
imperfectos que describen una estampa costumlyrigta perfecto simple que rompe
esta lenta sucesion, imprimiéndole mas fuerza etumg la imagerPensé arrancarme
el corazon

En el s.x (“Luto”) se recurre de nuevo a la contraposici@mporal. Los
cuartetos se ordenan en paralelo con tres oracideeselativo encabezadas por

adjetivos demostrativos que designan un tiempodeja

Aquellaclaridad (v.1)

aguellalumbre (v.3) — remite a un pasade] luz

aguelbellodia (v.5)

Frente al primer terceto (vv. 9-10):
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Hoy, unnegror tenaz -Aublado umbrosgp) — remite

oscuridad

trgjica pesadilla= me enlutece a un_presentp]

Se contraponen, pues, los tiempos pasado-pregelote campos |éxicotuz-
oscuridad pero, asi como en los cuartetos la ordenacion redefmy espaciada, en los
versos 9-10 del primer terceto se condensan losinés negativos para lograr un
mayor impacto emocionatlaridad / negror lumbre / nublado umbrosdello dia /
pesadilla(en tanto que se asocia a la noche, la pareja ajgdsicion es exacta). Los dos
altimos versos, como ocurre en otras composicialegduan Ramon, concentran un

pensamiento conceptista:

y al huir hacia la luzse_entenebrece

su orototal con mi oscurecimiento

El tétrico tituloLuto alude a un signo exterior de pena debido a uediatliento,
una pérdida: los pasados y la exclamacion de galdrindican el pesar por esos felices
momentos desaparecidos; pero, por otra parte, @nbassa consecucion, se viste de
luto algo caracterizado como imperecedeb,sagrario inmortal del pensamiento
Llamamos la atencion sobre la parte del cuerpo gquéa afecta la pena de amor, la
reservada al intelecto, a la reflexion, a la camdig la frente en su percepcion externa
y el pensamiento en la interna.

Una ultima consideracion sobre el montaje de ssteto es que la clausula
central del cuarteto segundo guarda un parecidacsico al tiempo que un contraste
semantico con la clausula del terceto prinféro:

Aquel bello dia

[cuya aurora de ampr se obstinaba en colgar a&niuva el ropajsin fin de su alegrfa

Hoy, 1

[un negror tenaz me enluteddesagrario inmortal del pensamiento]

(enlutecer =npoel ropaje de dolor)

%2 Hay otros detalles casi insignificantes que irgren no obstante en el fundamento del
paralelismo y son de tipo semantico: la obstinadéna aurora y la tenacidad del negror, o bien, lo
imperecedero debpaje sin finde la alegriay el sagrario_inmortaldel pensamiento



Todos estos procedimientos morfolégicos, léxicossigtacticos ponen en
evidencia el tema contrastivo del poema: un paskumle gozaba de los bienes del
amor, la luz, la frescura, la paz, la alegria, gresente oscuro en el que sufre los males

del desamor, el desasosiego y la tristeza.

En Amistadsolo encontramos dos ejemplos dignos de menci@xgkin (“Al
mar anochecido”) y ekxxv (“Nubes”), los cuales siguen la estela de los tw@ne
simétricos de la primera seccion sobre todo poremsyefio en los contrastes (ya
luminicos ya temporales) y, en el caso xbetil, en su predileccion por la estructura
comparativa, en doble simil, como ya quedé preoisd la tipologia; el uso de los
signos melédicos y las formulas desiderafiV@n este soneto hace que no decaiga el

climax y se mantenga la tensién y la expectaci®@tahal final. Veamoslo sobre un

esquema:
S. XXXII
“eer;] rt?l(r::;?c iC1! Expresion de un deseo (imposible)
B 1-- Nexo adversativo (Mas)
¢C27? Reflexion
— . i . Eje simétrico
iT1! Peticiéon
Cor;:(ijenr;(t:iaéllt%m[imar]” ir2! Expresion de un deseo (peibl

Saltamos &ecojimientadonde destacamos tres sonetos:

- El xxxix (“Arboles altos”) y elxLvii (“Hierro”), de gran relevancia posicional
en el poemario, ambos (de nuevo) sobre base cotivaara
- El tn (“Esperanza”) saca el maximo provecho a la cod@etemporal: El

mientrasdel verso les un nexo durativo que indica transcurso de tiesnpo

83«Sj + imperfecto de subjuntivo” expresion de ursele de dificil realizacion y “Que + presente
de subjuntivo” de mayor probabilidad en su reali@ac
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choca con la precision sincrénica ddora en el verso 9, creando esta vez
partes simétricas complementarias y que tienervgueon el doble sentido de
esperaf* la esperanza y la espera (ya en el titulo y eimieibb del poema).
Frente al sucederse incesante de estaciones yelt®svde transformacion
(tornarse, envejecer) que sugieren un recorrid@oeah, se instala el yo en un
momento puntualahora en el que “espera” pacientemente que retornen las
ilusiones perdidas. Se hace uso de un presentdutbgue en transicion

permanente une pasado y futuro.

El hecho de hallar eAmor bastantes muestras de este modelo simétrico autrid
de variantes tiene una razon de ser, pues suraiikBoporte perfecto para plasmar lo
dialéctico y lo contrastivo. En la primera seccga@norigina el enfrentamiento entre dos
sujetos de voluntades contrarias, el yo del amaetdl de la amada, y esto se expresa
en lo sintactico con adversativas, en lo semard@o antonimos, en lo retdrico con
antitesis y otros juegos conceptistas; inclusdeggla expresar en lo ritmico, como ya

constataremos a su debido tiempo.

Ejemplo de estructura simétrica: Soneto |l

Elegimos el soneto porque ademas de presentar una simetria vissiin@e
vista se pueden distinguir las dos partes sin ragaesle recurrir al eje divisor), se trata
de unasimetria contrastivague opone los cuartetos de contenido positivs ddrcetos
negativos, y, asimismo, porque es la primera comjdosque introduce el tan reiterado

contraste entre luz y oscuridad:

% Sobre el doble sentido de esperar y la reflexaimes|a palabra eBpistolario (abril 1915) en
una carta a Maria Martos: «Qué palabra ésspgranzk y a Isabel Aymar (p. 489).estoy esperando
“siempre” su palabra de esperanza.



— alumbre débilmente mi_ camine-+,

yo iré, sonriendo y fiel, a mi desting

............. =\
\

contento, como un nifio, de la andanza cil/cC2
> 1
iAy, qué vivir de bienaventuranza (vida gozosa)

la de un amor guardado, este divino

— fuegoque un dia se regala, fino,

[climax] en una primavera sin mudanza! J Eie
PN N adversativo
[anticlimax] Mas| .sime quitagu esauz, oscuro
quedarani existir, y astrosasieblas
decorarami corazon, que es;:\ombra T1/T2
L elsol v > -
Me olvidaréel cielo puro, (privacion)
llegaréa ver lauz de lastinieblas, !
y harélo que se hace entredambra; - (muerte)

J

El nexo adversativoMas es el eje que equilibra dos partes de idéntica
estructura, introducidas por sendos nexos condi@smmientrasy si. El primer
cuarteto concentra la atencion en el “Yo”, camieaihisionado, colocando a fin de
verso de manera relevante tres sustantivos queodgap considerar sinGbnimos —
caming desting andanza si bien con algunos maticesminoes un término objetivo,
andanzapone énfasis en el recorrido entreverado de tuces ydesting el mas
trascendente, implica asimismo camino trazado.

El segundo cuarteto es en su totalidad exclamalkivgue va a causar mayor
impresion ante ese corte de signo contrario. Eh@riterceto se focaliza en el “TU”
como privador de la luz (vital) y en estructuragbalistica se ordenan al principio de los

siguientes versos una serie de futuros que entighdllterceto se especializan en
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acciones del yo, llegando al ultimo verso que coreufemismo perifrastico alude al
suicidio, cerrando el soneto con una amenaza daqidn total, de aniquilacion.

Al ilusionado yo se le atribuyen tres cualidadesifvas: contento, fiel e
inocente ¢omo un nifiy mientras que dell privador (en potencia) no tenemos nada.
Eseyo le ofrece atd su amor, pero si el tu (la amada) lo rechazaalsara la muerte.
Con este soneto parece predecir ese itinerarioolbe g sufrimiento que le espera al
dinamico corazon.

No podemos dejar sin comentario los versos 10tE2 apntienen dos nucleos

simbdlicos de gran rendimiento en el poemari@oehzony el sol.

[...] y astrosas nieblas
decoraran mi corazén, que escombra

el sol.

iQué fuerza y tensidon ejercen estas oracioneslliddmaoslas en toda su

extension:

J J
-0 amante] €) [amadq

[...] y_astrosas nieblas decorardmi corazon, que_escombral sol,

En realidad es una oracion compuesta por una utiaysrincipal y otra
subordinada de relativo cuya particularidad resgdeun paralelismo conceptual de
caracter inverso que interpretamos asi: Si la areadaita la luz (= el amor) al amante,

astrosas nieblas decoraran su corazon, el cuatjdedp escombros al sol (= la amada).

oscurece (—amor)

[
>

amada amante

(sol) < (corazon)

scembra (+amor)



Dos movimientos contrarios —decorar con nieblasgpmbrar— contrapuestos en
el mismo verso, sin contar con la multiplicidadsaéatidos derivados de los términos en
cuestion, “astrosas” (de mal aguero, feas, vilesyescombrar’” (asear, limpiar)
relacionado a su vez con el sintagma del siguieatgocielo purq esto es, sin nubes,
sin estorbos.

Esta tension se incrementa con el contraste lgmiml cual va marcando los
polos positivos y negativos del poema, pues hagj@rvertical con el concepto clave,
luz, que ejerce una simetria entre dicha polaridadiy@siuz de la esperanzacon la
gue arranca y una negativluz de las tinieblas con la que concluye. En medio de
estos campos otro contraste, casi como un chogué&poddel verso 9uz, oscuro

Por ultimo, para redondear aun mas este alardesiaetria antitética,
observemos como relacionado coruz en la parte izquierda, aparecen en posiciones
privilegiadas, esto es, inicialestumbre fuegoy sol. Mientras que a la derecha y en
posicion final de verso hallamosscurg nieblas tinieblas sombra Ausencia de luz

que adelanta y delata ya una privacion de la vida.

3.3.2. MODELO ANALITICO

Lo distintivo en el uso de este modelo es que abmante el primer cuarteto
sirve para exponer una base que luego se desamolés siguientes estrofas. En el caso
del sonetaxiv (“Hastio”) esa base es de caracter figurative hismo que el enfermo
desahuciadp y el resto es la anécdota amorosa de la reaagbramante ante la
indiferencia de la amada. En ebxxx (“Siesta”), sin embargo, se expone primero la
anécdota con el pajarillo y después se desarrallaoarelato onirico. Ambos sonetos

culminan en momentos climéticos (sube el tono) coarstatan las exclamaciones.

Ejemplo de estructura analitica: Soneto XIV
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HASTIO

/
Lo mismo que etnfermo desahuciadg

{B} < qgue vuelve a la pared, débil, su frente,

para morirse, resignadamente

mi espaldavuelvo a tu glacial cuidado

/ iGracias a timujer! Mastu me has dado
gue mereci. jCapricho impertinente
delnifio que creia en lo dementel...
...Pero estoy ya de agradecer cansado.

A Tu sotliscreto que desgarra un punto
el cielo gris de enero, y, dulce, dora

mi penani me gusta, ni me incita.

iDéjame! jQue se caiga todo junto,

tu conciencigy mi amor en esta hora

\ gue llega ya, vacia e infinita!

El cuarteto primero constituye la base {B} que a#icula en torno a una
comparacionL.o mismo queen la que el yo amante se identifica con un aerdesin
esperanzas qualelve a la pared su frenfgara expirar. Con la misma resignacion y la
misma suerte (sin remedio y sin esperanzas de goinde que desea), “el enfermo de
amor” le da la espalda a la amada indiferegi&c{al), quedando solo con su pena.

El bloque analizante incidira sobre este contendksarrollando los puntos
claves. Por ejemplo, en los personajes el yo sdotdssen enfermo y en nifio, dos seres
débiles, frente a la dureza, severidad y autord@da mujer. Ambos protagonistas

llevan asociados unos sintagmas de posesion:



[yo}> enfermo [t mujer

nifio
mi espalda tu glacial cuidadp
mi pena tu sol discreto
mi amor tu conciencia

Estas series se van distribuyendo paralelamelutdaago del poema, sefialando
una oposicion, friccion, repulsion entre ellas,tdad punto de ir cerrando cada estrofa

con una valoracién negativa, incluso con cargagéein

iGracias a ti, mujer...] ... Peroestoy ya de agradecer cansay. 5-8)

Y un despecho tremendo:

Tu sol discretoque[...] dora mi pena,_nine gustani me incita (vv. 9-11)

El simbolo solar que se identifica con la amadareqe aqui privado de su
fuerza, su poder, y como una simple cardoaa la pena del amante, no llegando a ser

lo suficientemente potente para quemarlo o infléonar

Tu sol discretajue desgarra un punto

el cielo gris de enero..]

Sin embargo, nos parece queglaeja directaa la amadaque se desarrolla en
esta parte es desproporcionada y no se corresp@htiedo con la imagen dehfermo
débil y resignado El rigor del yo se manifiesta en las exclamacidireales, sobre todo
en la aspereza ddbéjamely la extremosidad de la llegada de beea vacia e infinita

que define perfectamente el sentido del titHlastia
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3.3.3. MODELO SINTETICO

El modelo sintético es también del gusto uBnJRamoén debido a la técnica de
la diseminatio-recolecti de la que se sirve en cinco ocasiones en todoeshario,
tres de ellas en la primera seccion: el sondt®rimavera”), el (“Al invierno”) y el
xv (“Retorno fugaz”), este ultimo seleccionado paraeselizado a continuacion.

El caso del sonetoill es extraordinario porque la recoleccion parteédainos
antitéticos: los conceptos diseminados son masntio$, agresivos y destructores,
vientos, fuego, terremotos, odio, batallas, pefie tanto que en la recoleccién los

elementos son suaves Yy vivificadores:

iBrisa, luz, fuerza, paz, salud, agreste

dulzor, primer contento matutino...!

En las otras secciones el songtoxi (“Primavera”) y elxL (“A mi alma”)

ambos recolectore8.

Con todo, la estructura tipica dentro de este esmgucompositivo exige la
presencia inicial de un blogue analizante extensm \cierre sintetizante a modo de
resumen o explicacién. Es el caso del soue{¢Guardia de amor”) donde se exponen
todos los detalles de un asedio amoroso a la iadesla mujer al hombre) y la defensa
que el amante opone hasta el terceto final, sepadadl resto, con la aparicion
devastadora del ti que somete finalmente al ambateendicidén del yo ante la amada
se ocasiona también en el final condensador dettgsgnm (“Nada”) donde se opone el
tu totalizador de la amada frente a la nada de fafasanterior y al desaliento dgb

por su inferioridady soy yo so6lo el pensamiento mio!

 Es un tipo de “correlacién reiterativaVid. Alonso D. y Bousofio C.Seis calas en la
expresion literaria espafioJaMadrid, Gredos, 1970. Afadimos que el recursdadeorrelacién aunque
pueda parecer barroco es heredado del petrarqusras,segin D. Alonso «la correlacién poética de lo
siglosxvi y xvil en ltalia y Espafia es uno de los rasgos caraaan@nte petrarquistas» y demuestra
cémo «la correlacion existe abundantemente enretd@eere.»

% Segun Bousofio Cap. cit p. 247, los dos sonetos desarrollarian una ewitel semejante:
«Una correlacion mixta entre reiterativa y prograsy entre correlativa y paralelistica.» Remitinaosu
andlisis del sonetexxi .



En el sonetxi (*Vijilia”) es de suma importancia estructuraliueo de los dos

puntos que introducen el distico-resurfién:

El dormir jay de mi! se me ha olvidado
de dia, porque el suefio no te draig

por la noche, esperando tu partida.

Incluimos también en el modelo sintético los sos&kvi y L que al igual que
los anteriores quedan aqui someramente citadosugamngerpretaran su papel en el
segundo bloque. Quisiéramos, no obstante, avamzhecho curioso (por deliberado):
los sonetos que por cuestiones tematicas estanrejaqgas, por ejemplo e y el x1 o
el xxvi y elL, comparten idéntico esquema compositivo.

Dedicamos unas lineas aparte al son&iol por su especial disefio que puede
tomarse por hibrido a causa de los cuartetos egtréentontrastiva y los tercetos, y esto
seria lo mas remarcable, en doble estructura isiatdto observaremos mejor en el

siguiente esquema:

S. XXVII
p
C1 Ahora (-) movimiento ascensional: subi CIELO
contraste- -+ — — — —. 4.—
C2 Antes (+) movimiento descensional: bajarSUELO
\
climax T1
{R}
resumen T2 J Fusion de los motivos de los cuartetos

®7 La estructura del soneta es barroca y recuerda al soneto de Lope de Vetdjaat® “A la
noche”,fabricadora de embelecpdel cual reproducimos el terceto final para geeantemple mejor la
analogia:

Que vele o duermadia vida es tuya:
si velo, te logoecon el dia,
y si duermo, menso lo que vivo.

Semejanza estructural y también conceptual: laeagl suefio y la vigilia.
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Ejemplo de estructura sintética: Soneto XV

{R}

/

~

RETORNO FUGAZ
¢,@@mo era, Dios mio, como era? \

¢ Eoo el pasaje de la brida

¢, Coladuida de la primave?ra

Tiawe, tan voluble, tan ligera
cual egal vilano... jSi! Imprecisa

como somga que se pierde en risa...

iVana en el aire, igual que una bander

S

iBanderasonreiy vilano, alada

prinesade junio, brisgura!

iQué loco fue tu carnaval, qué triste! _J

N
Tootli cambiar trocése en nada

memoria, ciega abeja de amargural-

iNo&#mo erasyo que sé que fuidie

J

Diseminatio

Recolectio

Final

Condensador

Cuando ordenabamos las composiciones siguienddiptdogia, se hizo

manifiesta la dificultad a la hora de clasificateesoneto, ya que el poeta trata de definir

con exactitud la imagen de la amada, pero quedanansimple evocacion dada la

impotencia de la memoria. Lo que si ha permaneeid@! recuerdo del amante son

unas impresiones derivadas del caracter huidizdaddama. Lo insertamos en la

modalidad de queja debido a la recriminacion de astitud(jQué loco fue tu carnaval,

qué triste).
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Este poema deja constancia también de la fruétrat®l amante, de sus intentos
fallidos por recuperar el recuerdo de la mujer spiée escapa (se le escap6 de sus redes
y se le escapa ahora de la memoria) sumiéndolo@pnofunda amargura.

Las imagenes, similes de la amada, estan consergdia los elementos
diseminados por los cuartetd®sjsa, primaverg vilano, sonrisay bandera que luego
en el primer terceto seran perfectamente recolestada inver$ (con una muy leve
variacion desonrisapor sonrei). Los adyacentes que acompafan a estos conceptos
enfatizan aun mas la naturaleza mutable de lo ferogasi en el verso 5 se acumulan

en paralelismo trimembre:
Tan leve, tan voluble, tan ligera
Vamos a afiadir unas notas a alguno de estos dlesrtan sugerentes:

(1) “Sonreir” en este contexto se empafa de nwmtiegativos, refiriéendose a
una mujer insensible, frivola (como en el sonatoreidora e inconstanjey, dada la
seccion en la que este poema se ubica, suponddantmrapunto al amante y su tristeza
inherente. De paso nos gustaria llamar la atensire un simil —con un eco
sinestésico— de base ambigua, pues en “imprecisflirgle tanto la versatilidad de la

amada como la evocacion del amante:

Impredsa/ como_sonisa que se pierde efsa

visual sonora

(2) “Vilano” haciendo referencia a la ligereza dele, queda asociado a la
ligereza en el animo de la mujer, pero sobre taat®e heferencia con este rapaz a dos
topicos: la caza mayor (pudiendo ser aqui la ddmazador y el yo amante la presa en
esta caza de amor singular, pues como sucedia swdave-duefio los papeles son
intercambiables) y la fugacidad del amor. No pemmrtampoco la oportunidad de
sefalar en estos versos otro recurso estilisacaliteracion, a base de sonidos liquidos,
sibilantes y bilabiales insinuando algo fluido gw@sidizo.

% Bousofio C.op. cit p. 239
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Tanleve, tanvoluble, tanligera / cud estival vilano... Si!

(3) “Primavera”. desde un principio (desde el $ong se ha asociado esta
estacion a la amada, lo que ocurre es que aharaliaetel gesto huidizo caracteristico
de su esquivez. Al ser recolectado este térmirae atos atribuciones que subrayan ese
caracter volatilaladay de junio(ya tocando la estacién a su fin), producto tal del
contagio con el concepto anteriestival vilano

VIR
[...] vilano, alada

primavera de junio

Tenemos, pues, el retrato psicologico de ella tcon® a base de
impre(ci)siones, pero contundente en cuanto aakos: la inconstancia y la esquivez,
exponentes elevados a la quinta potencia por esfardos en cada uno de esos cinco
elementos.

En la parte del resumen, como una sentencia,astadla a los verbos (que

guedan en el interior del verso) la esencia argspldgada en sustantivos y adjetivos

sinonimia

Todotu cambiartrocéseennada

antitesis

Nos interesa, llegados a este punto y de maneepeional, el tituloRetorno
fugaz El sustantivaetorno abre dos perspectivas, pasado — presente, ygustse eje

se coloca el adyacente fugaz:

/ La mujer esquivdesdefiosa — | En el pasado

Eje —»Fugaz pasaje de la brisa, huida de la primaveesc.

Sujeto que intenta atrapar una imagen efimera En el presente




Se cierra tan perfecta composicion con un magniferso simétrico a modo de

epifonema:

iNo@#Emo_erasyo que sé que fuidte

Imperfecto Indefinido

Habil contraste entre los tiempos en pasado: ekifacto que se usa en las
descripciones y el pretérito perfecto simple (otgi® indefinido) que marca los
hechos precisos y finitos. Sabe que existio, perpuede describirla. Esa imposibilidad
de capturar el pasado produce nostalgia y triseeesar de haber invocado a las tres
potencias del alma: voluntad, memoria y entenditoieBn este punto subrayamos la

importancia del caracter parentético de los guiogas compositivamente las distingue:

(voluntadlorazén mente (entendimiento / razén)
falaz indecisa

memoria
ciega...

Situandose en el vértice y soportando toda la acatg culpabilidad, la
memoria®® La mente, indecisa, intenta detenidamente (sidateons al ritmo pausado
del endecasilabg Coémo era, Dios mio, como ejaRilvanar los pensamientos. Por
altimo, al corazo6n, simbolo del amor, se le acesaldz porque no ha permanecido fiel
y constante en preservar el recuerdo.

Al haberse hecho ya la recoleccion, se crea unentomde tension climatico en

este ultimo terceto.

% La metaforamemoria= ciega abeja de amarguraes de un patetismo absoluto porque al
sustantivo se le priva de su sustancia, ya queabpfa tiene entre sus principales atributos uniarvis
desarrollada y producir miel. Esto se transvasaradmoria que, laboriosa como una abeja, no saxe p
nada porgue no ve y produce dolor.
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3.3.4. MODELO ASIMETRICO

El reverso del modelo simétrico es el asimétricpaya explorarlo el soneto
xxviil- (“Soledad”) resulta un verdadero hallazgo no galosu perfeccion constructiva
sino ademas por su rareza, ya que este tipo déiodiesecasea en el poemario.
Aprovechamos esta introduccion para hacer antesidmalisis dos comentarios, uno
intratextual, sobre la dedicatoria de este songtofro de caracter intertextual, en
relacion con otro texto lirico:

1) A un poeta muertoAl parecer se trata de Fernando Fortan, de cya duan
Ramén estaba elaborando una edicién péstima.

2) Recuerda tanto la estructura (contrastRar una senda van los hortelandsl
verso primero, frente &or otra senda yaniciando los tercetos) como la
tematica (el motivo de la soledad) de este poersarato 26 ekl rayo que no
cesade Miguel HernandeZ, libro que es un modelo de macrotexto poético y

comparte afinidades muy interesantes corSlmsetos espirituales

Exceptuando «Amor», en las otras secciones ermoaf, a pesar de la ya
mencionada escasez, otros dos ejemplos en losalgledmer cuarteto se desmarca del
resto dando lugar a partes desiguales y por lorgeee contraste, de tal modo que en el

bloque amplificado se profundizara en el cambicaghe

- El xxxvii describe en el primer cuarteto utilizando el infgED una
circunstancia negativa y apatidarg un descenso vano de mis {lianientras
que en el resto de estrofas se explica un camboardeter positivo en el animo
del sujeto (lo negro queda desplazado por el cgltat luz) y se narra en

indefinido para ir pautando las acciones.

- El u entabla la siguiente contraposicion: el primerriaia en imperfecto que

intenta dilucidar la correspondencia en el pasadioeelas sefiales de la

0 Seglin nota en la pag. 1576 de la edicién deStosetos espiritualea cargo de T. Gémez
Trueba erDbra poética de JRJMadrid, Fundacién Jorge Guillén, Espasa Calp8520

" Miguel HernandezEl rayo que no cesaed. J. Cano Ballesta, Col. Austral, Espasa Calpe,
Madrid, 1994.



primavera y las sensaciones. Las contradictorsgsuestas “ijY no lo eral... jy si
lo era!” indican que aunque no era primavera reate@erde todaviaes decir
aun le faltaba mucho) el sujeto la sentia ya eplenitud (as parecia que lo
erd). El otro bloque mas amplio (segundo cuarteto teésetos) situado en el
presente, “Hoy”, expone todo lo contrario: aunqgepemavera €s abri) el
sujeto no la siente como tahés no lo s

El paralelismo a la inversa entre los dos blogsegerfecto:

La primavera verdéodavia| ; | mas parecia que lo era
{UT 1} No era primavera
Realidad Impresion

Sujeto ilusionado

Hoy, en el banco que la primavera
{UT 3} cuelga de verde | _parece que el invierno torna fria
Es abril mas no lo es
Realid Impresién

Sujeto sin ilusiones

Sin embargo, ahi no termina el asunto, pues ¢tmeeaptos “verde” y
“sol” ostentan un doble sentido:
En {UT4}: La primavera verde todavia / no era gloria del,sokrde” significa
temprano, muy pronto, anticipado, aun no convenidgdentras que el “sol” esta
en su momento de esplendor, en su gloria.
En {UT.}: Es abril porque abril esta pasando, / jmas no lp gsrque en su
verde aurora / no se levanta el sol de mi espergrizarde” sefiala el vigor

primaveral; mientras que el “sol” esta hundido taloa
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En la tipologia nos dimos cuenta de que la atiealivez en la que habia
aparecido la palabra esperanza era en el sanefse tiempo anterior al que
apunta el primer cuarteto del sonetes precisamente el momento en el que el
enamorado goza de esperanza en la correspondemcieosa, la ardiente
plenitud primera llusion que frustracion tras frustracion se d@deteriorando,
ha ido envejeciendo (como dira en.e) hasta el momento actual, donde se hace

mMas que nunca patente la frialdad y la decadercimdnvierno emocional.

Ejemplo de estructura asimétricacontrastiva Soneto XXVIII

SOLEDAD

A UN POETA MUERTQ

\
Sofiaba yq cantando, en la alegria

[

del amor solo, puro y verdadero Cl <
que_vaoor el vivir; como el sendero

uTl en flor va en mayo, por la praderia..|.
_/

Suefio / El otro amor, el rojaepetia

Irrealidad
A

por el ocaso sordo y dominguero Cc2
su corazén de carngen bullanguero

volver.

...Cantanda sola ya, seguia -/

r-
1
1
1
1
1
!
!
1
1
1
1
1
!
!
1
1
1
1
1
1
|
1
1
1
]
1
1
I
I
I
!
1
1
1
1
I
I
I
I
1

) B
_ mi almatu canto: chorro de frescura

14

gue caia cual en su propia fuente, T1 <

en el caliz abierta de mi pena...

Me fui al balcén, y vien la verde altura
UT?2 - Yo

Realidad una estrella, y aina voz ausente,
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La Unidad Tematica [1] abarca los cuartetos yriehgr terceto y se ve envuelta
desde el comienzo por un halo de irrealiddafiaba yolLa descripcién de ese suefio se
realiza con pretéritos imperfectasofiaba, repetia, seguia, caiaientras que la UT2
parece instalarse en la realidad porque es otrastznografiae{ balcor) y los
indefinidos {ui, vi, oi y sen)irompen esa ensofiacion, si bien, como precisaremass
adelante, conectan con ese suefio.

El titulo es, de nuevo, ambiguo (ya hemos aprecildjuego con el doble
sentido en el sLii, Esperanza la soledadindica en cualquier caso “la ausencia de
compafia”, pero puede ser impuesta, el amantetAacces la mujer amada por lo que
siente pena y melancolia; o bien buscada, el antstea estar apartado de los demas,
solo, con lo mas intimo de si mismo.

Dentro del soneto, sin embargo, aparece en fodjesi\al, “solo”, y se extiende
tanto a la pareja —elmor solo(yo + tl)—, como a un espacio reservado, esa zona
espiritual -eantando solael alma—; en contraste cehotro amor de signo contrario y
marcado negativamentmjo, pasional, material, carnatdrazén de carnje insensible
(sordg, alborotador y ordinario bgllanguerg dominguerd. Notese, ademas, el
movimiento opuesto deimor verdaderajue va esperanzado por el vivielyotroamor
materialque ya vuelve en la postrimeria del ocaso.

Los puntos suspensivos vienen a reforzar estas hiiternos que estamos
creando, pues ademas de sugestivos son coneativda, medida que relacionan las

unidades de sentido:

- El primer cuarteto conectaria con el ultimo versel degundo cuarteto,
intencionadamente separado y que ademas se rafesseyo en su mas intima
representaciomi alma la cual todavia sigue cantando.

- A suvez, el cuarteto primero enlazaria con ematierceto que impregnado de
lo onirico (erde altura —curioso color para el firmamento atribuible, sin
embargo, a laraderia-; ellirio y laazucenacuyo emblematico color blanco se
asocia a la pureza, a la honestidad del amor) idgjanalmente, el camino

abierto a la ensofiacion.
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En dltima instancia y para, no ya agotar, sinoagxtmas sustancia a este caudal
juanramoniano, en el ultimo terceto se aglomeres Yerbos sensitivosi, oi y sentj
acompafnados de objetos de alta estimacion y gagioemos con la esfera de la mujer
amada, unastrella una voz ausenteinolor delirio y azucena® Verbos que declaran
el arrebato de los sentidos, que imprimen dinamigmoe acentdan la sensibilidad del
poeta evocador de suefos.

3.3.5. MODELO LINEAL

EnAmor, el modelo lineal lo encontramos en los sonetqSMuro con rosa”) y
vil (*Ocaso”). EnAmistaddestacamos elxv (“Trastorno”) y concretamente gkxvi
(“Pase0”) porque recrea un momento cumbre, el motiel beso, alternando
simétricamente apuntes paisajisticos y demorandwoeiento hasta el terceto final, en

el que se ha producido una elipsis:

Ta lloras sin saber de qué, y mi boca
recoje, dulce, en tu exaltado beso

el alma innumerable de la vida.

Expectacion que se ha ido intensificando en etdievle la tarde a la noche y en

los puntos suspensivos tras la palalespedida

En Recojimientcel xLi , XLIvV y el XLvi que siguen la misma pauta con el nexo
coordinante “y” uniendo al orden anterior el segtaefinal. Llamativa seleccién si
tenemos en cuenta que estos sonetos ya formabasenie@gor otros méritos: el titulo,
determinador temporal, “Setiembre”, “Octubre” y “la espiritual’, ademas de
compartir la técnica del correlato objetivo provuaa la ausencia del yo y de recrear un

ambiente melancdlico de acabamiento como vimoa épdlogia.

2 Lirio y azucenase trata de un mismo simbolo con doble etimolégiieco-latina y arabica),
segun Chevalier J. y Gheerbrahten suDiccionario de los simbole8Barcelona, Herder, 1986. Ademas
de todos los atributos de los que esta flor a cdassu blancura es emblema, se sefiala en el dicimon
una correspondencia baudelaireana en relaciénriainpe que cantaria «los transportes de la ments y |
sentidos.» Embriaguez de la mano de ese olor imtgns en el poema juanramoniano se propaga y nos
devuelve al explicito instante inici@ofiaba yo



Ejemplo de estructura lineal: Soneto XLIV (la cursiva, el subrayado y otros

procedimientos de realce tipografico son nuestros)

OCTUBRE

(agua) A través de la paz del agpara, )

(fuego) .- el solle dora afio susverdines Al
(tierra) lahojas secasvan, y logazmines

~~~~~ altimos por su luza la ventura. (vertical-horizontal)
J

de su anchgplenitud, deja lofines A2

""""" >

de ilusion. jTarde en toda su hemosurglvertical-horizontal)
y

del mundo en uastremade jardines

{e} iQué paz! Alchopoclaro viene y cant

(aire) urpajaro. Unanube se desvae
..... sin color, y una solaariposa, A3
T
...... luz,se sumen la luz... < (ascenaipn
[climax] E se levanta !
de todano sé qué halito, que trae, - A4
triste de nanorir mas aun, laosa.

La razon ilativa se aprecia claramente en la sticeke las estrofas, quedando el
primer terceto unido por el epifonem@ué paz! a los cuartetos, creandose a
continuacion un climax (favorecido por los puntaspensivos) que consigue en los
altimos dos versos compendiar, incluso superam fodprecedente. El detalle de la
conjuncion copulativa “y” dislocada del terceto floye en la unidén constelativa de las

partes.
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Antes del momento climatico, en los versos 1-&&ja una conjuncién de todos
los elementos clasicos, agua-fuego-tierra-airgpjgonn sus correspondientes simbolos

complejos:

Jardines (tierra)— hojas secas / jazmines

Cielo (aire)— péajaro / nube.

Por otra parte, se disponen unas redes intereardgs dos cuartetos en las que
contrasta una perspectiva vertical con otra hotadomn el cuarteto primero, el sol,
cuyos rayos de luz se proyectan sobre el aguaaglsobre las hojas y flores del suelo.
Y en el cuarteto segundo, el ciebm la alturg confundido en el horizonte con la
extensién de la tierra, los jardines su ancha plenitud

En el marco de los tercetos, donde se acumularefedgentos ascensionales y
celestes €l pajarg la nubey la mariposg se distinguen dos componentes ligados
también a lo terrestre, el chopo y la ré5gue preferimos tratar aisladamente a causa de

su magnitud simbdlica:

- El chopo, un tipo de arbol que se eleva, por ciertconsiderable altura, asume
perfectamente ser un simbolo de proyeccidon asaaisiNo desentona con la
languida atmoésfera que se va generando a su afredédr matizado por el

adyacente “claro”.

- La rosa, perfeccion y fragilidad, cuyo halito “svanta de todo”: aqui ese
“levantarse” hay que entenderlo no tanto como wearssion literal, sino como
gue la rosa destaca por encima de todas las cdsasntrada ya ocupa una

posicion desplazada, aislada por la coma y prirtagal ser de cierre.

3 Arbol y rosa dos de los emblemas principales en3osetos en la poesia de Juan Ramén en
general, polivalentes en su uso pues pueden reanrrios simbolizados: al alma, a la poesia, aragn
la rosa en concreto también a la mujer y a la Balle



Supera en cromatismo la transparencia evanesdehtpaisaje (puro,
claro, sin color)* excede con esedlito, que es a la vez soplo y perfume, el
canto del pajaro y el olor de las flores. Y en gstdza melancélica quiere
ademas rebasar el limite de los sentimientos: \satlté del deleitoso “morir de

amor”, pues con ese “no monras aur se pretende vencer incluso a la muerte.

Signos de ultimidad y muerthojas secas, jazmines ultimos, fines, extrenaos
nube que se desvanece y la mariposa que se eshatngp la luz de toda la escena, la
hermosa tarde, acaba extinguiéndose. Sensacioremteuasifican el poder ddlalito
de la rosa que contradictoriamente exhala un efim@plo de vida.

El titulo “Octubre” encaja, en un nivel inmediatm la seccioérRecojimiento
ambientada en el otofio, en un nivel mas ampliolancl estacional y en un nivel

metaforico en la parte de madurez de un ciclo.vital

Nos gustaria terminar tan extenso capitulo con reflexion surgida al
comprobar el ajuste del soneto juanramoniano ardetados modelos compositivos en
relaciéon con el planteamiento del libro como unjeoto ordenado y meditado, puesto
que poemas que estan emparejados por motivos temdammparten idéntico disefio
constructivo. Es el caso de los sonetosxvi, retratan a la amada y son simétricos; el
xxvl y el L, mitolégicos y sintéticos, o el y xi, también sintéticos y basados en el
topico delmilitia amoris la serie,xLi, XLiv, XLvi, todos lineales e introductores del
tema de la muerte. Individualizado queda et/ con su estructura asimétrica, el

motivo ambiguo de la soledad y su doble plano édadensofacion y el real).

" Cromatismo sencillo: blanco-verde. Blanco de lasniaes y verde que sintetiza dos espacios:
los jardines y el cielo, como extensiones contraase de modo que el verde de los jardines rediejel
cielo. Estos colores en particular tienen ciertamem significado simbdélico muy acusado: pues verde
puede referirse tanto a la naturaleza y a su pagmerador, como a lo onirico 0 a lo emocional (la
esperanza); la blancura de los jazmines, mas umiwimboliza la pureza y contrastaria con la pasion
rosa.
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4. FINAL

A riesgo de caer en la artificialidad propia dekjgias y clasificaciones hemos
adquirido una visién panoramica del conjunto qoe va a facilitar a partir de ahora el
desplazamiento por corrientes tematicas articulaéaéro de la obra. En la segunda
parte hablaremos de vectores internos, fuerzassguaodulardn semanticamente con
mayor o menor intensidad a lo largo del poemarar gemplo el ciclo estacional) o
solo lo afectaran parcialmente (el proceso de sp&ocion). En este apeéndice, sin
embargo, presentamos el recorrido de un simbolprat@gonizacion, el corazén, con
una presencia constante de principio a fin quenadeconfigura una particular historia

vivencial.

| TINERARIO DEL CORAZON

Con el objetivo de una comprension clara e inntadifrecemos por secciones
el guarismo vy el titulo correspondiente al sonetajee aparece en escena el corazén,
asi como la cualidad, la funcién o un lema brexraédo de los versos, que lo defina:

Secciéon 1Amor

Sonetos  Titulo Propiedades / cualidades /ifumes del corazén
>+ 2  ‘“Primavera” Mi corazon recojera tu rosa
3 astrosas nieblas decoraran mi corazon
8  “Nada” corazén sangriento
15 “Retorno fugaz” corazon falaz
18 “Rama de oro” Corazon: seco, vano y pobre nido
| 19  “El corazén rdto corazon amantg..] hecho pedazos

v--- Y20 “Octubre” corazén =semilla deel arbol puro del amor eterno



La ilusion del enamoramiento se plasma en el prisoaeto de la serie, pero
sufrird a lo largo de su itineraripdregrinatio amoriy desencantos y frustraciones. La
herida de amorya es patente en el s con el corazbn sangrientoque
hiperbolicamente empurpura el mar. Aunque el pdaetentara en varias ocasiones
recomponerlo con su poesia (autoengafio), se dardacde que, por esta vez, el poder
de la presencia es mas fuerte que el poder detaewn.

Dado que el protagonista se enfrenta desarmad® lanamada, su mision
consiste en defender y proteger su vulnerable 6arapero en vano porque este
continuamente acablecho pedazosSi a lo largo de la primera parte se han ido
manifestando todos los tépicos caracteristicosdigimiento del enamorado, el»x,
“Octubre”, conforma un hito puesto que el sujetwdtéd una revelacion y un propdésito:
la visién del corazén como semiflue en las proximas secciones renacera como arbol
a la espera de la proxima primavera, iniciando otcto de renovaciéon al remitir no

solo al principio (sonetn) sino a futuras primaveras.

Secciéon 2Amistad

25 “Trastorno” el corazon era una gruta insana

28 “Soledad” corazon de carne

29 “Suefid mi corazon, hecho pedaza@gyradece el doloy...]

30 “Siestd partido el corazén = pajarillo ciego / pajaro de fuego
31 “Primavera” pena prodigiosa / que el corazdn antiguo me lamia

32 “Al maranochecido Mar, toma ta]...] mi corazér...] latir sangriento
33 “Crepusculo” (a una mujer) —de tu mano [pende] mi corazon—
34 “Luna de setiembre”  tu corazon, amiga, con el mio

37 “Primavera” corazon jentil y embelesado...

38 “Panal’ dulce, con todo el corazon abierto / como un panal

> La misma imagen del corazén (pero con distintadpeto) emplea Juan Ramén en la carta
dirigida a la princesa Maria José de Saboya entagles1914 Epistolario |, op. cit p. 447): «Que mi
corazon te sirva de semilla de amor. Siémbrald earapo de este otofio, arado por los cafiones, yaque
la mas temprana primavera, brote de su sangréel puro de la paz.»
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Lo mas llamativo es la marcada presencia del éor&n toda la serie central
(Amistad, motivada por la conjuncién de dos factores:relgmgado “penar de amor”
que lo va deteriorando y la ayuda generosa denhgos que lo regenera.

Para crear una sensacion de duracion del “pend€’ iptensidad en el tormento
gue padece el corazén se reitera cuatro veces poeetario el topico del “corazén
roto”: en el sxix (“Corazon roto”), de forma consecutiva enxglx y el xxx, y para
terminar, en forma de simil, con el conmovedor @i del pajarillo del sxLin. A
todo esto hay que afadir el golpe emocional qsargre provocacfrazon sangriento
latir sangrientq etc.). De esta manera, queda también evidentdagarseverancia y
constancia defecio corazén. Afortunadamente, el érgano vital se rguomdra con la

amistad.

Seccion 3Recojimiento,

39 “Arboles altos”  El [mi corazoi se deshace en llamas,

y abrd...] un florecer espiritual

41  “jAmor...!" recio corazon

43 corazén = pajarillo(quedeja, pegada y rota, la cabeza...
47  “Hierro” corazoén (partido) = roble robusto

48 “Hombre sold ignorado corazof...]

resucitado del corazon de la varona muerta

54 “Voz de nifid ¢, Del primer corazon que arpd]?

Se estd apuntando desde el primer soneto deeggaasun gireespiritualy, en
general en toda esta parte, a una renovacion éstoer/diversos simbolos representantes
del corazdén, que tras haber sido retomados deosescianteriores se les dara una

vigencia y validez gloriosa:



CORAZON

Simbolos ascensionales
A

arbol pajarillo
sonetos] serie:20-21-39-47 serie: (18)-30-43

semilla pajarillo ciego
transformacion l
florecer espiritua pajaro de fuego
obstaculos] cercal/ hacha noria / techo

A estas dos series habria que afadir otras dds|@mbre solqserie: 28-48) y
la delnifio (serie: 17-54¥¢ todas ellas, a excepcién de la del pajarillo, @uém con un
soneto en la tercera seccion que supone una eevespiritual del simbolo inicial (el
XXXIX Y XLvi, el xevin y el uv). Los cuatro referentes tienen en comudn la idea de
liberacion, superacion de obstaculos y renacimieetoarbol que renace con la
primavera, el pajarillo que se convierte en pageduego, el hombre que retorna a la
pureza del nifio. Incluso se puede hablar de undasiolad entre ellos: el arbol alberga
el nido en sus ramas y a su vez el nido al pag@noifio se desarrollara en hombre, pero
aungue sea en lo mas recondito del hombre siereprerservara un atisbo de la pureza

e inocencia del nifio que fue.

Vamos a ver con detenimiento los simbolos dellarhatel p4jaro simbolizando
al coraz6n y tomaremos como punto de partida deose

En el sxLvil : mi corazon, roble robustdy.10)

® Aunque nos ocuparemos de ambas en el capitulordedso de introspeccién no esta de mas
comentar ahora la transformacion que sufre el éoralelhombre solo corazén de carne-corazén
resucitadodel s.xLvin (hay que recordar que en elxxviil la vivencia de uramor solo, puro y
verdaderotodavia es un ideal puesto que se da en un syafrazén roto— primer corazénnuevo e
inmaculado del nifio al que retrocede) delrg. Al liberarse del lastre de la carne y de la p@oa su
silencio de hierradel s.xvi) el corazén escapa a los limites de lo mortal ye®stadio supraterrenal,
espiritual, accede a un conocimiento arcano.
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En el s.xLim: Se entré6 mi corazén en esta nada, / como aquelifpajajue,
volando / de los nifios, se entrd, ciego y temblan@dm la sombria sala abandonada
(vv. 1-4).

Si bien los dos simbolos estan objetivamente igadado que son elementos de
la naturaleza, poseedores de vitalidad y de ordeenaional, hay unas cualidades
sugeridas en las que difieren: el arbol es fuerpgapde —umoble robuste,, mientras
que el pajaro se carga de valores como la peqypéagxillo), la debilidad (huyendo de
los nifios), la fragilidadtémblandd y la privacion (es ciego). El corazén es, potdan
resistente como un roble ante los rigores inflingidor amor (etorazén recio brotado
de doloresdel s.xLI), pero al mismo tiempo es fragil, tierno y estdvddido como un
pajarillo en manos de un destino cruel.

Por otro lado, al comparar los obstaculos a loe gmbos se enfrentan
reparamos que en el fondo afrontan la misma ameparaero de cautividad y luego

de destruccion.

arbol <

pajarillo

cercaruin (s.xxl1) = cautividad <> horizontes infinitogs. xxxix )
hacha(s.xLvi) = destruccién— retofiar pujantgs. XLVi )

en una noria de juguete ata@®. xxx) = cautividad < pajaro de fuego

Muerte

techo de sambria sala abandonada. XLl ) — cautividad) Nada /
dgstruccié}

Los obstaculos a superda, cercg el hacha la noria, el techo €l bajo cield,
son imagenes consecuentes del desdngole, ademas, estan apuntando a dos tépicos
reconocibles: la céarcel y la herida de amor. Lasigres del arbol-corazén seran
vencidas en el xxxix abierto ahorizontes infinitog/ la herida lacerante de forma tan

prolongada se restablecera dando lugar r@tafiar pujante

" También lo es tempranamente la metafora del coreaho un nido en el gviil, seco, vano
y pobre Ya al final (sLiit) la vision delnido palpitante



En cuanto al p4jaro-corazén la superacién se pmdates pero en lo onirico,
durante la siesta del sxx, dejandonos en contra una impresion angustiantel en

sonetoxLIll que cierra la serie.

Més tarde explicaremos que el arbol es un simtimigplejo porque sincretiza al
menos dos términos simbolizados: el corazén yneaalL.o mismo ocurre con el pajaro,
pese a que el poeta no nos facilitara su identificacon el alma como lo hizo con el
corazoén, por medio de una aposicion, sino que ¢éemols que indagar hasta descubrirla.
Realmente no esta muy lejos, pues es justo el md#V “alma arrepentida” del soneto
anterior, elxLii, Setiembrey si bien no es una aposicion el procedimienilzatio por
lo menos es bastante llamativo, pues aisla los W®os versos rompiendo la
estructura del terceto y depositando en el diséiadave de la analogia. Reproducimos

los tercetos realzando la tonalidad del contenigorps interesa:

La ola amarilla que setiembre inflama,
como mayo la azul, en triste fuego
se alzaigual que un alma arrepentida

al cenit mismo, y arde, y llora, y clama...

... y cae, rota y desalada, luego,

en una confusién de hojas sin vida.

Una de las sefiales de acabamiento como un prema¢poatmosfera agonizante
de este soneto &t leve lamentar doliente del gorriae los versos 6-7 y asi como el
arbol tomaba la forma de un roble, el pajaro semia ahora en gorridfi,aunandose
en esta especie en particular todas las connotxamtes sugeridas.

Posteriormente en los tercetos se compara elaoa®un alma arrepentida
con laola amarilla y azula través de una retahila de acciones verbalesqudo en

8 Los ejemplares seleccionados en 8mnetospara individualizar al arbol pertenecen a una
misma familia, el roble y los chopos; para el pége eligen, ademas, otros dos representdatpaloma
de manera puntual en eb&v y hasta un total de tres veaguisefior(sonetosxxv, xxx! y LIl), ambos
considerados simbolos de uso por su asociaciérensailvcon la paz (inclusive el espiritu) y el amor
respectivamente.
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principio, parece una simple reminiscencia del @esaladd, revela una asombrosa

analogia con el final del soneto contiguo:

SXLII SXLIII
alma arrepentida pajarillo
| v
¢ deja, pegaday ftaazabeza...
. y|cag} rotp |y desalada, luego, En un rincdn se cae, al fin, sin vpelo,
en una confusion de hojas sin vida. ahogandose de sangre, fria el ala, [...]

Los extractos comparados tienen en comun, por idiiad un idéntico
movimiento descendente modulado por el asindetenegaca la laxitud de un cuerpo
inerte en la caida. Es destacable que enselisse emplee otra figura paratactiCa|
polisindeton, para remarcar precisamente lo coojrir viveza y la desesperacion de
un movimiento ascendentse( alza[v.11] / al cenit mismo, y arde, y llora, y clama...
[v.12]). Todo esto junto con la interrupcion de kignos de dilacion y la ruptura
estrofica causa un efecto de mayor brusquedad erdescenso violento, tragico e
irremediable.

Este final de frustracion, de caida y destruceidrerge vinculado a la idea de la
muerte y de la nada en la imagen de la sala oscuexia, lo que nos recuerda un
comentario de C. Alfonso Segfita propésito de la tendencia del poeta al nihilismo
cuandoJuan Ramon Jiménez ha perdido la plenitud que t Is#ntirse duefio de su
destino y vencedor de la muerte, ésta vuelve aeptasse como un enorme vacio,

oscuro y silencioso

® Comenta E. Neddermann en el capitulo dedicado fiake compuestaSatzgefiige la
preferencia de Juan Ramén por la parataxis e éngstla “impresion global”Gesamteindrugk o
“representacion global”Gesamtvorstellungque, a pesar de la complejidad que alberga, ueem
sugiere. Neddermann HJie symbolistischen Stilelemente im Werke von, Hamburg, Seminar fur
Romanische Sprachen und Kultur, 1935.

8 De poética en versop. cit p. 27.



Como compendio nos proponemos dilucidar el integés Juan Ramoén
demuestra por la dualidad: los simbolos del arl#lypajaro se refieren al corazén vy al
alma y dejan al descubierto tanto la fortaleza ctanfoagilidad de un ser, el éxito como
el fracaso de una empresa y, en definitiva, la yid&@ muerte. Sin embargo, toda esta
disputa se resuelve con la unidad, la fusion desdserzas contrarias en un ideal, pero
no en el sentido de primacia o restauracion devhklsres positivos (fortaleza,
superacion, vida) frente a los negativos (debiligatvacion, muerte), sino que excede
los limites de lo humano y aspira a la sublimacdérambos valores en un plano ideal-
espiritual, de ahi la magnificencia drecer espiritual de lumbreyg del pajaro de

fuega®

De la ilusion al sufrimiento, de lo carnal y efima lo espiritual e imperecedero
es el itinerario de un corazén que espera ilusiodas dones del amor y padece, en
cambio, la herida amorosa. A pesar del dolor salmneimo al que se ve con tanta

crudeza sometido, resiste, saliendo finalmentéit@tlo, renovado y sublimado.

8 Las poderosas imagenes igneas de los sorgios (llamas y lumbresy xxx (fuegd nos
sitian mas alla de la vida (simbolizada por el @8rd la muerte (el gris de las cenizas), nos cowth el
acceso a la gloria, a la eternidad, a lo divieloéstasis doraddel xxxix o el encantamiento de ordel
LV).
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. ESTRUCTURA DE SENTIDO:
CANCIONERO






Especialmente relevante en nuestro trabajo supomersideracion de que el
poemario responda a la estructura de camcionero amorosoya que, partiendo
precisamente de la premisa de su estructuraciécioraaril, podremos hablar de un
macrotexto poético rigurosamente organizado.

Para fundamentar este argumento vamos a enunmepaunger lugar las razones
por las cuales podemos considerar Bgnetosespirituales como un cancionero
petrarquista, recolectando algunas ideas ya exgsjemtielantando otras y recurriendo,

sobre todo, a autoridades en la mat&ia:

« Desde luego lo més llamativo, como ya adviertétellot es que esté compuesto
exclusivamente de sonetos, justo el molde estr@fiético predilecto de este
tipo de composiciones. Esto nos lleva, de entradansiderar todo el conjunto
como una unidad. Por otra parte, el adyacente riagges” los restringe al
ambito del espiritu, nos traslada a los dominidsattea, de lo interior, por lo
gue podemos ya intuir que no tratara de un amoemalb carnal, sino que se
orientara en la esfera de lo espiritual, lo tradeetal®

+ Otro elemento decisivo es la existenciast@ieto proemial “Al soneto con mi
alma” de enorme interés por su relevancia positiqna nos abre las claves

primeras del cancionero.

. Laamada Unica sin nombré? cuya minima descripcién no pertenece a la de
una mujer real, sino que estéd idealizada: de lzeldgga, con una Unica
referencia a esogjos celestesque manifiestan una ambigledad entre el color
azul del iris y la trascendencia del cielo, commlxilo ascensional, inalcanzable

y opuesto a la tierra, donde se sitla el yo lidoa sucarne umbrosala

82 Seguimos principalmente a Prieto, Anago vitae (Garcilaso y otros acercamientos alasig
xv1), Universidad de Malaga, 2002.

8 Se aparta de lo banal, lo perecedero, para etse@amor a la categoria de lo universal, lo
inmortal, del mito, a través de la poesia.

8 El retrato indefinido de la mujer enlaza con kdicién de loscancionerosen cuanto a la
ausencia del nombre, responde esto a una voluetartwltar la identidad de la amada (como encripta
también el nombre de su amiga en la dedicatorissdieétoxxxvii ), lo que le confiere a un tiempo
universalidad a la pareja de amantes e intimidadagdad, elementalidad (yo-ta).
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blancura también es uno de sus atributos, queesarden de lo simbdlico viene

asociada a la pureza.

. El disefio “in ordine” del poemario, expresién quePhietd® emplea, partiendo
del Canzonierede Petrarca, para fijar una norma mas y que él midefine
como “el proceso narrativo de secuencias de ori@méicica que proyectaban
la tension amorosa de una historia”. Secuenci@aagmentaque siguen un hilo
narrativo impuesto por el autor y, aclara Prieito bsise cronologica.

De hecho puede causar extrafieza que algunos paemks segunda
parte de losSonetosvayan fechados y se coloquen en un orden disahto

cronoldégico:

xX1: “A la poesia / Arbol joven y eterno, castillo loelleza”,En el libro “Arbol
afnoso”, de Narciso Alonso CortéSetiembre, 1914

XXVl “A una joven Diana’ A Alberto Jiménez Frayd Abril, 1914

XXXl : “Crepusculo”, A una mujer Julio, 1914

XXXVl : “Primavera”,A Amoés Salvador y Carreras, que, estando yo enfemao

regal6 con su estereoscogiayo, 1914

Les hemos afiadido el titulo y el lema para comprojué mas tienen
todos en comun: las dedicatorias. A estos soneto$echa hay que afadir otros
dos intercalados entre ellos que, a pesar de matados, si que es posible
adivinar a quién y a qué momento historico-biog@dfenalan, se trata de los
sonetoxIv , “A un amigo” yxxviil , “Soledad” A un poeta muert®

Ahora bien, este desorden cronologico y esta m®ncia en los

indicadores cataf6ricBs formarian parte de lo que Prieto califica como

8 Op. cit, pag. 71.

8 E| amigo seria Antonio Machado y el poeta mueroagelantamos que podria tratarse de
Fernando Fortdn, cuyo segundo libro de poesiaé edstumo Juan Ramoén. Ambas referencias parecen
apuntar a situaciones cercanas: el duelo de Machadda muerte de su esposa Leonor (ocurrida en
1912) y la muy reciente muerte de Fortin (en 1914).

8 Muy pertinente resulta aqui el analisis de loscmdores poematicos que realiza A. Lopez-
Casanova en el primer capitulo Betexto poéticaop.cit) y en especial lo concerniente al lema: «El



evocacion biograficaque contrasta con la ficcionalizacidn de la hiatg con el
caracter evanescente de la amagla que introducen «hechos redfédatos que
individualizan, concretan al poeta que, como actorpersonaje, esta

protagonizando una historia amorosa.»

- La tematica refleja, ademas, la tOpica amatorieaptista que enlaza con los
codigos de la tradicion cortesana. Los ejemplos daraos a continuacion se
encuentran en la primera paanor.

Situacion dialéctica entre el yo del poeta [amapten tu [amada], que
encaja en el rol de ldama esquivdse referira al “glacial cuidado” en el poema
XIvV «Hastio»), lo que le provoca la consecudrgdda de amoral sujeto. El
propio amante va a exteriorizar gzenar de amoique al final de la primera
seccién va a terminar con el «Corazén rotax ), Podemos apreciar incluso la
tipica relacion de vasallaje o del topico de lacelade amor en las siguientes
muestrasdespierto esclavo, si me dormi du€Rqg, pero sobre todo el soneto
«Guardia de amor», “las esposas”, “la fortalezadmo asedio amoroso
invertido en el que la amada es la cruel enemiga&rada que ha de defenderse
con escudo y espada.

Las anécdotas amorosas son, mas bien, escasabigrigpoco definidas:
un beso, un enfado, un resentimiento, etc.

Tenemos que incluir otro actor, que se materiaizéa segunda seccion:
la figura del confidente, el amigo que ayuda aé®up superar la tristeza y le

renueva las fuerzas con su amistad.

lema —segundo nivel- plantea una relacién entra Yglie se convierte en plano real) e historia o
narracién (que aparecen como vehiculos imagingtivos

8y personas reales. Si seguimos leyendo unas liméasabajo de esta cita de Prieto (en su
libro La poesia espafiola debsvi (1), Catedra, Madrid, 1991, pag. 34), este afiadeagE®mposiciones
ajenas al argumento amoroso e intercaladas en réplen una funcion de fijacion temporal, de
compromisoreal del poeta con un tiempo, un espacio y unas pesshiséoricas.» En loSonetoda
“evocacion biografica” no se extiende a las composes, sino que se limita a enmarcarlas. Es esta,
ademas, una evocacion calculada por el autor polagidinicos sonetos que aparecen con fecha,
justamente son los demistady todos ellos van acompafiados de una dedicatamarnxion a personas
reales conocidas por el poeta: Narciso Alonso Gpdée ese mismo afio, 1914, publiudol afioso
compuesto por sonetos y madrigales; Alberto Jimé&naad, director de la Residencia de Estudiantes en
esa época y amigo intimo en palabras del pagdaEpistolario | p. 404); su amigo el arquitecto Amés
Salvador y Carreras. Hacemos hincapié en el cdetetre la concrecion de los amigos y colegas del
poeta (con nombres y apellidos) y la vaguedad aid@ada de: “a un amigo”, “a un poeta muerto” y “a
una mujer”.
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Esa peregrinatio amoristan tortuosa, como exclama bien entrada la
tercera parte, en «jAmor...!Re tanto caminar por los alcores / agrios de mi
vivir cansado y lento, / mi desencadenado pie sengy/ no gusta ya de ir
entre las flores deviene ungperegrinatio vitag en la que asistimos a una
fluctuacién —por lo demas ya evidente en esg y vengalel sonetax— entre
esperanza y desesperanza por un amor no realizablperfeccionamiento del
individuo que nace de la reflexion y de la intraspén (recogimiento) derivado

de ese estado de sufrimiento.

+ Tanto la imagineria (el uso de simbolos floralescgsmicos) como los
procedimientos estilisticos (las estructuras catineds, basadas en la dicotomia
—el paralelismo o la antitesis—, la simetria, et@jniten al mas puro
petrarquismo. Encontramos algunas aliteracionesifisigtivas, aunque lo
realmente remarcable seria la maestria de Juan rRaené los juegos

conceptistas.

Estamos, pues, ante un auténtico cancionero amertgs cohesioén no sélo se
manifiesta en la unidad formal y en la tematicay (haas redes tematicas internas que
eslabonan la obra a modo de vectores, que en serpsttearemos y comentaremaos),
sino que ademas se plasmara en cada uno de lasasspencionales —imaginativos,

ritmicos, estilisticos, etc. — y especialmenteledisefio compositivo.



5. MOTIVOS (ARTICULACION )

Quedandonos solo con el esqueleto del esquem@aepmos para visualizar las
partes, se pueden entrever ya una serie de mgnraspales que, articulados por unos
vectores internos (tempo-espaciales y tematica®),donformando progresivamente la

estructura narrativa de la historia de amor.

Disefio compositivio

E
AMOR MISTAD RECOJIMIENTO
[yo-td] [y@d:amada,amigo]a [yo intimo]
19 sonetos 18 sonetos 17 sonetos
9 Eje' 9 8 Eje" 8
Sl |
| Il Xl XX XXI XXXVII(I) XXXIX  xwvin LV
(Abrily | Octubre A la poesia Arboles altos |
l vijilia | > Arbol... Hierro l
PRIMAVERA » OTONO
XXV
Soledad
XLVII)

Hombre solo

El sentimiento de evolucion sobre corpusde medio centenar de poemas viene
dado en buena medida por la sensacion de avareigiempo (por ejemplo, la sucesion
de estaciones) y en el espacio (la andanza), penbién por el progreso de ciertos
motivos “tematicos” que afectan a la trayectoriatiseental y vivencial (el corazon roto
y el proceso introspectivo). Tendremos que disim@so si, entre estos motivos de
progresion constante y otros que, intercaladosdayam a completar el argumento

amoroso (encuentro, efectos y consecuencias) gansderaremos como anécdotas.
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5.1. SONETO - PROEMIO

Al margen de las tres partes integrantes del poep& soneta queda aislado y
destacado por ese doble epigrafe-dedicatddidgneto con mi almadejando claro al
menos posicionalmente que nos encontramos ant®lelgp del libro. Sin embargo,
lejos de ser una introduccion a los sonetos quahea suceder, el tema que expone

parece, en principio, igualmente desvinculado dederia de amor.

Desde una perspectiva externa el soneto prelinjirzgaramoniano cumple los
preceptos que ya impusiera el petrarquesco, gudodarforma por respeto al género y
por emparentar asi con él, pero se aleja en cudntontenido, dandole un aire mas
personal e innovador y erigiéndolo como un canecmngderno.

Ciertamente, el soneto primero de Juan Ramdrontiene ningun vestigio de
exempluma la manera de Petrarca y sus imitadores: nonatetadoctrinar, ni dar
testimonio, ni tiene al lector como destinatariofam siquiera expone sus tormentos
amoroso$’ inusitadamente va dirigido a un molde métrico dépdo de su
desmesurada aspiracion: el “ejemplo” es el sonésmnm que como contenedor tiene
bordes precisos pero de capacidad ilimit&dso sera dificil descubrir en qué modelo
se inspira Jiménez, puesto que nada mas empezdanwsg pista al abrir el poemario —
como ya apuntamos— con una cita reveladora de RoSsetti.

Otra cuestion mas que distancia a Jiménez der@elydo acerca mas a Rossetti
es lo relativo al “vario stile®’’ es decir, la polimetria deCanzoniere (sonetos,
canciones, madrigales, elegias) se sustituye par manometria, donde todo son

sonetos.

8 Vid. Rozas, J. M., “Petrarca y Ausias March en losesmmprélogo amorosos del Siglo de
Oro” enHomenajesl, 1964, 57-75.

% El vaso insondables una bella metafora (que Juan Ramén aplicaraisica —erBellezau,
87-) para poder comprender esta aporia poétifarra se hace fondo, como el cuerpo, alma.

L Verso 5 del Soneto primero dleCanzoniere “del vario stile, in ch’io piango e ragiono”, en
Rozaspp.cit, pag. 58.
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Vamos a ver, entonces, las conexiones estrucsuyalematicas entre el soneto
inaugural deLa casa de la vid4 y el de losSonetos espiritualepara lo cual creo
necesario reproducir el de Rossetti:

SONNET

A Sonnet is a moment’'s monument,-
Memorial from the Soul’'s eternity

To one dead deathless hour. Look that it be,
Whether for lustral rite or dire portent,

Of its own arduous fullness reverent:

Carve it in ivory or in ebony,

As Day or Night may rule; and let Time see

Its flowering crest impearled and orient.

A Sonnet is a coin: its face reveals

The soul, -its converse, to what Power ‘tis due:-
Whether for tribute to the august appeals

Of Life, or dower in Love’s high retinue,

It serve; or, ‘'mid the dark wharf's cavernous bieat

In Charon’s palm it pay the toll to Deatfi.

92 Seguimos la edicién y traduccién de F. M. Loper@® en la Coleccién La Cruz del Sur,
editorial Pre-textos, Valencia, 1998. Para mayomggomitancias entre el soneto prélogo de Rossetti
de Juan Ramén, asi como enffee house of lifg los Sonetosremitimos al completo analisis de Cano
Ballesta, J., “El prerrafaelismo y la renovaciéréfiza juanramoniana” eRasion de mi vida. Estudios
sobre JRJDiez de Revenga, F. J. y Paco, M. de (eds.),ddsidad de Murcia, 2007, pags. 9-34.

% Proponemos una traduccién mas literal aunque migroaria: “Un soneto es un monumento
al momento,- / en memoria de la eternidad del Almaina mortecina hora inmortal. El aspecto que/sea
si por rito glorioso o presagio funesto, / de sopg ardorosa plenitud reverente: / tallalo en tharf
ébano, / obedeciendo al Dia o la Noche; y dejaiampo ver / su floreciente cresta imperlada y
reluciente. // Un Soneto es una moneda: su casaré\el alma, -su reverso, el Poder al que se:dégbe
ya como tributo a los augustos requerimientosladéda, o como dote en el elevado cortejo del Amor
sirva; o, a través del aliento cavernoso del oseatbarcadero, / en la palma de Caronte pague j pea
la Muerte.”
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En ambos sentidos, estructural y tematico, los dosetos toman en

consideracion el principio de la dualidad y la irog@tion:

a)

b)

Estructuralmente: las dos partes bien diferencidédsa poliestrofa en cuartetos
y tercetos se aprovechan para un montaje en par&elel de Rossetti con una
disposicion mas austera: simil + explicacion.

Cuartetos: A Sonnet is a moment’s monumejnt,:

Tercetos: A Sonnet is a coir:..]

Ademas, en el interior de las estrofas a nivatastico priman las
estructuras disyuntivasvfiether..or) bimembres en cuartetos y trimembre en
tercetos.

El de Juan Ramon despliega en el interior de U@stetos una compleja
correlacion de siete términos con base compardfivenoen A;.; estaB; .7, asi
en A (mi carne) estd B (el total anhel®jlientras, en los tercetos recoge el
término B a través de un sindninmesé ansia purpy lo repliega todo a un solo

simil: soneto = agua remansada donde se reflejase pura = cielo.

Tematicamente: la dualidad se manifiesta a lo laeytos cuartetos rossettianos
en la implicacién de elementos contradictoriosfugaz con lo permanerife
(moment’'s monumentlo mortal con lo eternoofie dead deathless hquto
efimero con lo inmortalTime versusSou). En los tercetos la propia metéafora
del soneto como moneda ya implica las dos caraanarso y el reversats
face reveals the soul, — its converse to what Potgeidue La moneda tiene
asimismo un valor que hara servir en la Vitde), en el Amor Love y en la
Muerte Qeath). Esa doble cara apela nuevamente a la trascaaddgicalma y

a la transitoriedad de los poderes terrenalesoigte como 6bolo para pagar a
Caronte garantizara no sélo el poder cruzar alaflassino también asegurar la

inmortalidad.

% Se insiste en el estatismo y permanencia del mentary por ende de lo eterno, frente al

dinamismo y fugacidad del tiempo, su transcurrid&s y noches, y por ende de lo efimero. En @ldon
esta el topico deCarpe diemde atrapar el momento, fijarlo y hacerlo inmorkd muy interesante, pues
plasma de nuevo una dualidad, la metafora de gedlsmeto en marfil o en ébano (el inglés le imgri
ademas una recurrencia en el soridy — ebony atendiendo al dia (claridad, blancura) o a laheoc
(oscuridad, negrura).



En los cuartetos juanramonianos practicamentaéda verso se engastan
parejas integradas por un concepto material y iotraterial que se implican
mutuamenteala / vuelo, flor / esencia, llama / fulgogtc. La parte incorporea,
casi siempre matizada por un adyacenténito, errante caminantesolo etc.—,
se impregna de unos valores fundamentales pareojeeqrion del poemario.
Estas parejas son, por lo demas, exponentes déd@lemental y primigenio de
la naturaleza para explicar asi, de un modo natgual eltotal anheloes por lo
mismo inherente a la carne. A saciar tedal anhelg ansia pura se consagrara
el soneto (de ello dan fe los tercetos), cuya dobldiguracion, limitada en la

formay en el fondo sin limites, lo acabaréa haaepasible.

Al principio de este apartado comentabamos el etgspematico del soneto
con respecto a la historia de amor y su nulo ietpoE el adoctrinamiento. No considera
tampoco la tradicional rima eentopara este tipo de composiciones proemiZl@sin
cuando en lo formal le es Juan Ramon tan fiel taaldicion (y que incluso Rossetti —
deliberadamente o no— mantiene). Con todas edlatesemas la relectura del conjunto
de sonetos, nos esté induciendo su autor a disegrné un asunto trascendente para el
gue reserva la rima eerloy un asunto amoroso para el que reserva la rimarda

Estos dos asuntos que destaca Juan Ramoén aceh&nélazados y asi el anhelo
por alcanzar el cielo y por merecer a la amada, se misma cosa. De hecho, defiende
Prietd® que “el soneto inicial deCanzonierees el comienzo de uneornice que
enmarca una historia donde el amor por Laura aser por la gloria, y que se cierra

en cuanta@ornice con la cancion final”.

% Rozas, J. M., “Petrarquismo y rima @mntd, en Filologia y critica hispanicaHomenaje al
Prof. F. Sanchez EscribanMadrid, Ediciones Alcala, 1969. Pagina 67: «[.apictodos estos sonetos
que encabezan los cancioneros amorosos de la époica rima en-enta Y puesto que el soneto-
prélogo encierra unos tépicos fundamentales depeeaia, era l6gico pensar que habia una relacién de
significado entre el petrarquismo y esa rima». haca a la que se refiere Rozas es el Siglo deEdrsu
articulo se interesara Rozas por demostrar «lac&nu@sicolégica que las voces -eentoformulan en
los sonetos amorosos.»

% EnLa poesia espafiola debsvi (1), op. cit pag. 82.
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5.2. VECTORES

Entre los vectores que como hilos hemos urdida paizar redes tematicas y
aislar motivos vamos a distinguir entre aquellos gjercen una actuacion horizontal,
esto es, se caracterizan por su progresion a ¢o lde la historia, y aquellos cuya
operatividad sera vertical, dada su puntualidad.

A) Vector tempo-espacial(horizontal):

A.l1.) El vector temporal es el mas llamativo de toda la estructuraciény& q
simbélicamente se inicia cdPrimaveray termina erOtofig®’ un ciclo natural al que
trasponemos el vital: de la plenitud a la renurei@, soledad; de la busqueda ilusionada
del amor a la pérdida y frustracion, intentanddanaiefugio y renovar fuerzas en la
amistad, en la poesia (lo bello, lo espiritual, er),si mismo. Pero no es este un proceso
negativo en absoluto, es un proceso de liberacgrelacion e incluso de elevacion
estético-ascétick.

A menor escala, dentro de la primera pawaner, se reproduce el mismo
ciclo: desde el soneto, Primaverg hasta el sonetgx, Octubre En las dos partes
restantes, atendiendo a los titulos de los poesmsprecian ciclos internos que se
regeneran de manera constante. Para delimitardel de las partes ingenia el poeta
determinar a los sonetos de los extremos con ulo tihas genérico (las estaciones),

prefiriendo los nombres de los meses represensapigim los sonetos interiores.

" para mayor precision, los primeros versos del podenapertura y de cierre apuntan a los
meses plenos de cada estacion: Somefbril, sin tu asistencia clard...]; sonetoLv: Esparce octubre,
al blando movimienté.

% Entendiendo este ascetismo desde el punto de pistanico (asimilado por la tradicién
cortesano-petrarquistagl amor como fuerza que eleva al hombre y lo peidea (vid. la introduccion
de E. Moreno Baez a l@arcel de amorde Diego de San Pedro, Madrid, Céatedra, 1989, 4@g.La
elevacion en lo estético hay que entenderla entawperfeccionamiento en la forma, purificacionale
palabra, lo que Alfonso Segura C. Be poética en verso. JRIJniversidad de Sevilla, 1996, p.48
describe como la busqueda de la “forma poéticaeptf.



AMOR AMISTAD RECOJIMIENTO

I XX XXXI XXXIV XXXVII XLII XLIV XLVI LV
“Abril” — Octubre Primavera' Lunade Primavera™ ;Setiembre Octubre Mayo“Octubre”

(v.1) A una mujer Sé¢iembre A un amigo espiritual  (v.1)
PRIMAVERA » OTORNC

Una continuidad ciclica,como la denomina Torres Nebréfague recorre el
interior de la obra y que aunque parece dar la ésfn positiva de permanente
regeneracion también cae en el efecto negativo edpetua repeticion. Todo este
trepidante circular de estaciones junto con la eld@nsacion de ilusion y hastio se

muestra comprimido en el sonetg «Esperanza», poco antes del desenlace:

iEsperar! jesperar! Mientras, el cielo

cuelga nubes de oro a las lluviosas;

las espigas suceden a las rosas;
lagdmsecas a la espiga,; el hielo

g#p la hoja secd;..].

Todos los elementos escogidos para representar estdcion son simbolos
cargados de multiples significados de tipo tempatigencial, amoroso: la®sasde la
primavera (la juventud, la belleza, el amor), éapigas® del verano (la esbeltez, la
firmeza, la plenitud), lasojas secaglel otofio (lo mustio, la vejez) y éielo del
invierno (la muerte, el desamor). Igual que ellditU'Esperanza”, cuya disemia

reconcilia la lentitud de la espera y la expectacidte lo que ha de llegar.

% Op.cit, pag.241.

190 a espiga al representar el ciclo natural se toomacsimbolo cristiano de resurreccion. C.
Alfonso Seguradp. cit p. 49) ve en la espiga un simbolo de la busqdeda “expresion exacta” por su
«constante rehacer en busca de la perfecciéntdléza natural.» Es llamativo que un simbolo coret
carga solo cuente con esta aparicidon y junto asalas de alta frecuencia como son las “rosas” y las
“hojas secas”, si bien esto es también claro indicgue las estaciones protagonistas son la primagve
el otofio.
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A.2.) Quizés no tan vistoso, pero igual de constantgeetor espacialsurca

todo el poemario desde el songta@l Lv.

Puntos de reposo“echado en la tierra / en el verdor”

(refién) (contemplacion)
< . 37 41 <
| ?] — Xt ; $
I 20 2l8 34 3839 42 44 46 48 LV
mi camino el sendero (locusoamus) colina
en flor

En el segundo cuarteto del sonetse insinda el motivo espacial con unos
matices anticipadores: el de un recorrido secrapartado, privado; no definido ni
directo, sino multiple, casi laberintico; de seatabcendente. Es a continuacion, en el
sonetalll, cuando se declara como trayecto propio, “mi caimipero cuyo trazado esta
sujeto a una voluntad ajena. Se inicia la andaoraeson y esperanza en llegar a buen
puerto (la union amorosa, el abrazo del)spero el desdén y el desamor de la amada
conducira al amante por paisajes arduos y hostdeta hacerle casi desistir, de ahi la
mencion del sxxxvii al “descenso”, a la eventual interrupcion y adanudacion del
caminar, “recomencé el camino”. El recorrido, pamtb, estara vinculado a un doble

plano, existencial y amorossendero de mi vida sin fraganailel s.xLi).

La meticulosa articulacion hace coincidir los maios climaticos con los

sonetos de destacada posicion:

o La apertura, si, con la alusién al recorrido, la personalizaciarees.in de
la trayectoria y la culminacién en elLs. con la ascension a la colina.

o La referencia akendero en flgrsilencioso y solitario, en el sonetavii ,
axial, en solidaridad tematica con el epigr&eledad ademas del relieve
funcional en tanto que eje del poemario.

o El casi abandono y la reanudacion del camino en sto®tos contiguos

(xxxvii y xxxvill ) situados al final de la segunda parte.
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0 Los puntos de reposo (“echado en...”), sonetas (v.1) y Lv (v.11),
relevantes por la resoluciéon tomada en uno y lacgmh contemplada en otro,
asi como por la diferente perspectiva de los moosewisionarios: el sxx
con una reflexion reveladora que mueve al sujel® accion, cuyos frutos

seran saboreados apaciblemente en el

En general podemos hablar de un contraste espantial el sendero yermo, sin
flor y oscuro, reflejo del desamor (alejamientol@emada), y el sendero florecido y
soleado, reflejo de la dicha amorosa, ya sea sralalad o en la ensofiacion. Asimismo
contrastan los ambitos desolados y agrestesii(sy xLi) con los &mbitos idilicd&"
como el campo, el prado o la pradera y sobre tddardin:® todos ellos siempre
potenciados por un (sencillo) calificativo o un ®xto enaltecedorcampo magico

campo verdgprado bello

Para terminar, el vector temporal y el espacigidn configurar un cronotopo,
esto es, la unién en un solo punto (el soneto)fualun tiempo (el otofio) y un espacio

(el prado bello en lo alto de la colina) ideales.

B) Vector tematico-axial (vertical):

Si diferenciamos entre laacro-estructurala totalidad de sonetos, y haicro-
estructura cada una de las tres partes en que se divider@l hos damos cuenta de la
accion de tres ejes: el principal que actia en tdmonjunto y dos secundarios que
seccionan la primera y tercera parte y que de raas@nétrica en su coherencia

tematica aluden a un “corte” simbdlico.

Para el analisis de cada eje nos resultara veat&galistribucion en partes:

191 Inclasificable en uno u en otro ambito,belsquecrea su propio espacio: es un lugar poco
conocido, se diria secreto, cerrado, salvaje @reait“domesticado” campo o jardin), casi sagrado,
reservado a la ambientacion mitoldgica, al refudgoDiana en el sxxvi, pero también reservado a la
intimidad del poetanfi bosque interndel s.xxxvii ).

192 £ jardin comolocus amaenuss una de las ubicaciones mas sugerentes puestesqumas
privado, mas intimo, mientras que el campo o elpson extensiones mas abiertas, mas vastas.
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AMOR

Consta de]9] sonetos partidos por un eje que los divide engdagos ded. El
eje es el sonetrl, «Vijilia», que significa ruptura, cortdel suefio y que remite a un
topico muy caracteristico del mal de amor, el aevelo del enamorado. Observemos

la pugna entre los términos antitéticos en esteteon

o En el segundo cuarteto en posicion inicial, centfatal de verso (vv. 5-7):

Las torres queonquistoen elrisuefio
dia para el olvido, en ldoliente

nochelasvoy perdiendg nuevamente.

En posicion inicial los sustantivodig-noche, en posicion central los verbos

(conquistevoy perdienddy en posicién final los adjetivosguefio-dolientd.

o En los siguientes (vv. 8-9) la antitesis se prodlergro del mismo verso:

iDespiertoesclavo(si) me dormiduefd
v ADJ V.  ADJ

__Vabsol, (y) a laluna, desveladp
Y N (V) N Forma participial /Adj.

ls [en elipsiseld

Donde se oponen los adjetivos y sustantivos ewasuseries binarias
esclaveduenq sokuna, y los verbosdespierteme dormj velo [por el dia] -
desvelado[por la noche], en un perfecto paralelismo y sifaetmorfo-

sintacticos, equilibrados en ambos casos por umamcion:si, y.

Relne, por cierto, este soneto unas caractesststructurales (modelo
sintético), estilisticas (su conceptismo basad@mtimomias) y tematicas (los topicos
del militia amoris del siervo de amor, del desvelo) que lo conuiede paradigmatico
de esta seccion. En €l se concentra asimismo s$&teentre los sujetos protagonistas:

el yo del amante y el ti de la amada, tan presanes resto de poemas Amor.
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AMISTAD

Sigue por completo una pauta par: la parteon un nimero par de sonetos,
[18], que forman un bloque compacto. Esto impone urliledqo, una sensacion de
“continuidad” (a pesar de la amenaza latente quexgkcita en los sonetos de cierre, el
XXXVII Yy XXXVIII'), por o que esta seccion no soélo equilibra aotaas dos, sino que
ademas sirve como transicion a la fase final. Enptano de la amistad encuentra el
sujeto también un cierto alivio y distension, urowp altruista en su desesperada

basqueda, una tregua para su ansia.

Aprovechamos este ecuador para analizaxsltotal del cancionero que recae

en el sonetaxvii , «Soledad», el cual impone un reparto regularfdecetos:

I = XXVII | XXVII XXIX - LV
27 sonetos 27 sonetos

El motivo de la soledad es esencial en la constyacy el sentido del libro.
Tanto es asi que veinte poemas mas adelante eseontrs «<Hombre soloxuvii) vy,
adherido en algunas ediciones posteriores, un &@ooh un epigrafe acord&.

Se hace, por tanto, recaer la atencion del lexida soledad del sujeto, que le
produce un efecto paraddgjico: dolor por la auseaiandono) de la amada y un cierto
regocijo al aislarse del mundmllangueroy poder acceder al ambito de lo espiritual
(cuyo requisito indispensable es la soledad). Peosetambién en la disemia del
término Soledad solo y Unico. Un amor Unico, sin igual, y un @n@&mor, una sola
mujer amada.

Llamamos, asimismo, la atencion en dos perspectivaedosas que abrira el s.

XLVIII con respecto atxviil : por una parte, el hombre solo en tanto que liboe;otra,

193 Curiosamente el apéndice que se incluyé en pitmgpra una Ultima antologia, lleva por
nombre (como ya mencionamos al ver las partes)ettsal humana”. Dejando a un lado su contenido,
este titulo, como un eco recurrente, viene a encajala tematica de la soledad intentando estabkesi
un marco para el poemario.
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el contraste entre ficcion y realidad, esto esSefiaba yo” del sxxvii frente a las
acciones perfectivas narradas en ek . Nos limitamos ahora a enunciar lo que

veremos mas adelante con detenimiento.

RECOJIMIENTO

Los [17]sonetos estan partidbteralmentepor un eje, el sonetavil, «Hierro»,
significando nuevamente un corte: &serro, por sinécdoque de hacha, corta el arbol —
emblema del corazén—. La cita de Hor&¥enlaza directamente con @da xii a
Felipe Ruizde Fray Luis de Ledff e indirectamente con un contemporamean olmo
seco(1912)de Antonio Machad8®. La imagen en todos los casos es similar, canibia e
referente al que se asocia el arbol: es Roma eackdorun amigo en Fray Luis y es
Leonor, la amada mujer, en Machado. En el sonetdud®@ Ramon esta imagen se
despliega en forma de analogia entre cuartetosgtts determinando que igual que el
roble rebrota con vigor tras ser podado con un daelsi el corazén renace con
redoblado poder.

Tratdndose de un eje, el son&twil tiene mas proyeccion de la que le pueda
otorgar una simple imagen. En efecto, este soretoiaa (verticalmente) el vector
progresivo (horizontal) del arbol. Es este elemeetoarbol, el que como simbolo
complejo nos remite (“Recordé”) a dos motivos teoadt basicos, aetorazon(s. xx) y

el alma(s. xx1) por lo que la dimension de este eje se va a eiphmdamentalmente

104" . Duris ut ilex tonsa bipennibus nigrae feraci frinih Algido, per damna, per caedes, ab

ipso ducit opes animunque ferro.Fragmento que pertenece a@dashoracianas (Ode del libroiv).

En concreto el pasaje se inserta en unas palabeagrgnuncia Anibal en honor a la resistencia ded&o
“Vigorosa como una encina que, podada con durashdeldoble filo en el Algido, feraz en negras ramas
a través de desastres, a través de masacres, dgtrpeopio hierro su fuerza y su animo.” Estaas |
traduccion que A. Cuatrecasas propone en su edieidasOdasde Horacio en Bruguera.

195 “Bjen como la fiudosa / carrasca, en alto riscandesada / con hacha poderosa, / del ser
despedazada / del hierro torna rica y esforzada’edta Oda vuelve a exaltar Fray Luis los donasnde
vida recogida, en si mismo, como ya hiciera enrimgra de sus oda¥/ida retirada “vivir quiero
conmigo”.

1% Aunque el motivo del &rbol talado aparece ya em Ramoén etha soledad sonor1911)

como apunta R. Senabre en “Juan Ramén Jiménez gnianMachado: relaciones y dependencias”,
Claves de la poesia contemporanea. De Bécquerre8op. cit p. 121.
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en dos sentidos: el antes,celrazon rotoy el alma presay el después, el resurgir de

ambos.

En la dltima parte del cancionero hay, en verdad, tendencia a la depuracion
gue se aprecia cuantitativamente en la disminuciéh nUmero de sonetos, pero
especialmente en la confluencia de todos los metvdaves (s.v), que implicaran la
superacion ddiaedium vitagla vana repeticion) y la mitificacion de la pragiistoria

de amor.
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6. SUJETOS POEMATICOS

El sujeto poematico principal (en este ligren general en toda su Obra) es el
que corresponde hhblante liricoque suele aparecer bajo el indicador prononyioal,
en su defecto, a través de marcas desinencial@sndera persona. A pesar de la escasa
informacion sobre rasgos fisicos y psiquicos quadey a constituir su retrato,
contamos con dos identidades bien perfiladas detasiocutor, una cultural y la otra
sentimental. Reconocemos, es cierto, su quehacempadta al mencionar sus
instrumentos, la lira y la voz, y reconocemos, &simo, su particular historia de amor
ficcionalizada en los sonetos. Asi pues, el acsorme principalmente un rol tematico
de amantedefinido por unos atributos circunstanciales,eifites para comprender su
estado y sentir empatia por €l. Desde el primer embon(sonetall) se nos advierte de

esas “circunstancias” dependientes de la corregmaiel (0 no) afectiva.

La primera seccién, «Amor», configura el esquerntoraal acorde con la
tematica amorosa al implicar un segundo sujetotuyrcorrespondiente a una figura
femenina (cuya atribucién, aunque menos parcajdieno abstracto), que asociaremos
con la mujer deseada y que desempefiara la funeiamdda esquivaSe desarrolla de
manera profusa en esta seccidn la relacion tegsivl dinamizada por los contrastes
entre la luz y la sombra, el régimen diurno y nowiy lo celeste y lo terrenal; sin
olvidar el conflicto en el interior del apasionadajeto-amante entre un intenso
tormento y la esperanza de alcanzar una dichanacer, en el amor.

Son nueve los casos dialécticos <4td) que contamos eAmor'®’ lo que
significa la mitad del bloque. Los sonetos més emilticos, eill y elvi (construido en
torno al combativo topico denhilitia amorig), los hemos tomado como ejemplo para
considerar esa tension desde los planos compogitiitmico, de modo que hemos
preferido recurrir a otros dos sonetos interrelaaitvs entre si, el i el xvi, porque
permiten confrontar los atributos de los actoreseparar en la coexistencia de dos
objetos de idénticas cualidades hacia los quersdiza la esfera volitiva del sujeto: la

mujer y la poesia.

197 os sonetosl, v, VI, VIII, XI, XIV, XV, XVI y XIX.
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SUJETO » OBJETO

Amante] desea Amada] : Amor eterno

[Poetd anhela [poesia purd : Palabra eterna

El sujeto Yo con la doble funcién de amante y poeta dirigeleseo hacia la
amada Yy la poesia respectivamente y en paraleléxitl de la empresa amorosa dara
como resultado, como fruto, el amor etéPAdacia la mujer Unica (asunto que se
inaugura con loSonetos espiritualese consolida eDiario y culmina —aunque quede
en proyecto— coMonumento de amprLa empresa poética, la busqueda de la palabra
esencial, también se inicia en este poemariopjesi se entiende como alcanzada en el
altimo poema deEternidades jPalabra mia eterng! se prolongara en continua

depuracién a lo largo de toda su produccién paste

Incluso los objetos ansiados —la mujer y la pees&éan en comunion por su
cualidad de “celesté*® y como vias de acceso a la perfeccién, elevandine al

ideal, a la belleza suprer.

198 E| &rbol puro del amor eternen el sonetox.

199 Segun Alfonso Segura Cof. cit pags. 51-72) en el momento de creacién deShrsetos
esta Juan Ramon en la etapa del paso galddbra suficientea lapalabra verdadergla “verdad divina”
del dltimo soneto). En la etapas posteriores igstdidando” la palabra: desde la consegpalabra
justa, desnuda, exactgjinteligencia, dame el nombre esacto de las slo@ue mi palabra sea la cosa
misma” hasta la afirmacion gozosa del Ultimo poelm&ternidadesque completaria el ciclo: “jPalabra
mia eterna!”, ya de caractesencial, permanente, divino

Alfonso Segura nos remite, para olzgela evolucion de la palabra poética, al poenzet® y
palabra” de l&Estacion totaldonde, resume, se citan los tres tipos: la “pal@bofunda”, propiciada por
la soledad que surge del interior del poeta; “lalpa verdadera”, leve y firme, de naturaleza dakgyc
permanente; y la “palabra callada”, divina.

10 Con respecto a la mujer lo vamos a ver en lostesney xvi; en cuanto a la poesia, las
referencias pertenecen a los songtos(“Mi lira quede sin su voz celeste”)xil (“la voz esta, celeste y
arjentina”).

HM1En el sonetair: “la belleza a la que puede subir el alma olien@otravés del perfume de la

mujer) y enPoemas agrested911): “Anhelo inestinguible,/ ante la norma @nite la espiga perfecta,/
de una suprema forma, que eleve a lo imposiblghed, joh poesial, infinita, aurea, recta!”.
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6.1. CONSTELACION DE ATRIBUTOS DE LOS SUJETOS

El sonetor, aparte de integrar todas estas cuestiones eagu@droduce como

variante de la segunda persona antagonica el plosatros en relacion a los ojos de la

amada. El titulo encuadra el sintagma nominal, §O¢elestes”, cuyos miembros

actualizan dos datos: el sustantivo nos insertia @éradicion cortesano-petrarquista, al

ser por los ojos, la mirada, por donde penetranelray el adyacenteelestesque mas

que referirse al color, se referira literalmentédal cielo”, apuntando a un plano

superior, trascendental, como ocurrird con “Mugleste”.

Ar— Az <
(Yo) (él: azul

del cielo)

Az A Ar <
(Vosotros) (ella: |
Ojos tierra /

celestes carne)
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0OJOS CELESTES

Yo| crei que el color azul del cielo

bajaba, a veces, a la tierra oscura,
y tras él, en cazas de dulzura,

corrid, de flor en flor, mi desconsuelo

Casi lo tuvo_mi ardoroso anhelo

un dia, jclara mariposa pura!

... Pero la mariposa era la dura
sombra de un delirar de_ mi desvelo

Ojos celestes : como el ciekstais

encima de la tierradoble rosa

gue oculta un hondo fondo vesperino

iComo el cieldambién, nunca bajais
a la miseria de la carne umbrosa

en que se pierde mi anhelar divino!



La estructura del poema con su simetria conteasliy base comparativa —
reiterada en los tercetos (“como el cielo”)— fonaelat tension al ordenar iniciando los
cuartetos coryo (Actor 1) y los tercetos coDjos celestegActor 2), haciendo de cada

uno, ademas, el sujeto de su bloYie.

En este esquema quedan representadas las fundmiesactores:

SUJETO OBJETO

UT1 | Yo(ay) Midesconsuelo | g color azul detielo (A2)
Mi ardoroso anhelp

Mi desvelo
UT2 |Vosotros(A2): Ojos celeste ;ﬁ la tierra [oscurgd
(A1)

“doble rosa” la carneumbrosa

)

En la Unidad Temética 1 (UT1) asistimos al intesiécapropiacion por parte del
sujeto (Al) del objeto (A2): son los sintagmas nuatés posesivos asociadosyallos
gue protagonizan el episodio de la persecugidna$ €l en cazas de dulzura, corrid, de
flor en flor, mi desconsueloCasi lo tuvami ardoroso anhelo..) y posterior frustracion
del propésito Pero la mariposa era la dura sombra de delirar demi desveld. Estas
tres manifestaciones efusivas del forman parte, por cierto, de una de las rimas
tematicas de mayor alcance significativo en e&i®:licielo — desconsuelbanhelo —
desvelo

Podemos recomponer un cohesionado cuadro deamdscirecurriendo a los

emparejamientos que de esta rima-elo se proponen en otros sonetts.

12| os actoresro (A1) y Ojos celeste$A2) son los sujetos de las oraciones principdiesus
respectivas unidades tematicas; cada una de eltdigice una oracioén subordinada en la cual el olojet
la principal pasa a ser sujeto en la de relatdlaazul del cieloen la UT1 relativo al A2 yni anhelar
divinoen la UT2 relativo al Al.

113 | os otros sonetos son (para su enumeracion prefercaracteres arabigos): 1, 21, 27, 29, 43,
47 y 52. De los siete sonetos contenedores deigstaal menos tres tienen una posicion destacada en
articulacion del poemario: el 1 (proemio), el 2didio de la segunda parte) y el 47 (axial en laeex
parte).
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Comprobamos que el término clave eglo, pues aparece en todos los
emparejamientos, seguido (en frecuencia) grdrelq componentes ambos —punto de

partida y meta— del motivo guia del poemario: éledm de alcanzar el cielo.

o cielo
Eoﬂsufl - | 4
- Y
anhelo -~ g
desvelo ~To-.l_ |
dEStDn ‘~~\_\
dllEl Suﬁlr_‘, > 0
" suelo

Los demaés términos completan las cerradas comdspeias-** el anhelo aspira
a alcanzar el cielo, espoleado por el desconsulEseéperacion) y coronado por el
consuelo, alivio de la pena; si por el contrariofrestra la aspiracion, el anhelo se

precipita contra el suelo, acabando en duelo ¢licpor la pérdida).

La rima en concreto del sonet@one en evidencia el afan por dar alcance a un
ideal, puesto que acumula conceptos que atafierhaloay subraya la fijacién de estos
en el objetivo, el cielo. Aunque sin rima en esterpa ocupan otros elementos
asociados al yo los demas lugargsrra por “suelo” ymariposapor “vuelo”. Todo se
confabula, todas las armas del yo para dar caaa @ta presa.

La imposibilidad de la misién viene dada por gadionalidad delirar) y la
argumentacion en tiempos pasados para justifickida creencia es un parametro que
advierte de antemano de estar asistiendo a unanlaspunto de desvanecerse. En
contraposicion a la Unidad Tematica 2 (UT2) cuyasicteristicas son, precisamente, la
realidad y el presenteOjos celestdsjComo el cielo tambiémunca bajéig...]!, es
decir, la no correspondencia del A2 al Al.

En esta segunda unidad se sigue con el juegolatelcuro establecido en la

primera entreel color azul del ciely la tierra oscuray, oscilante entre ambos espacios,

114 5610 hay un concepto que consta una sola hieio (metonimia por invierno), en el soneto
LI, sin correspondencia directa en nuestro esquema| eual si estd incluido por relevante el vector
espacial ¢ielo-suel9, pero no el temporal que haria referencia adtec®mnes y ya quedé analizado en el
capitulo de la articulacion.
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la mariposa “clara” cuando representa al anhelo, pero “sofntwando no es mas que
un delirar, esto es: el cromatismo y luminosidadod®jos celestes —doble ros&ente
ala miseria de la carne umbrosaintagmas que quedan enlazados también por & rim
y entre ambos, como no,athelar divino

Cabe destacar la rima interna entre sinénimos dadiondo” aumentando la
sensacion de profundidad, como aumenta tambiéivéza;, la intensidad del anhelo,
con el redoble semantico “ardoroso anhelo”, puga®en ambos casos los sustantivos
son portadores de los semas de sus adyacentes.

Vemos como el suefio, la apropiaciéon del objeto,s@s accesible en la
irrealidad, es mas en lo irracional (ilusién frde un desvario, delirar), mientras que en

la realidad se confirma la distancia, la imposiaiti de posesion del objeto.

Ofrecemos a continuacién esquematizados los &islmontrarios de los sujetos:

Yo & (vosotro§jos celestes}

J J

la tierra oscura el color azul del cielo
la carne umbao doble rosa
tierra cielo
abajo arriba
oscuridad luz
carne espiritu
efimero permanente
miserig belleza
~< >

-
S~ -
SN _—— -

mi ardoroso anhelo
mi anhelar divino

La oposicién entre gfo y el vosotros(los ojos de la amada) se simboliza a
través del contraste espacial entre la tierracyedd, que esta, ademas, intensificado por

unos valores discriminativos de cada ambito:

111



Valores tierra (yo) cielo (ojos celestes)
Cromatismo [- color] [+o0]: azul, rosa
Luminosidad: [-luz]: sombra [+luz]

Calidad: [-valor]: miseria [ator]: doble rosa

Todas las cualidades atribuidas al yo son negatieatretanto, todas las
cualidades de los ojos son positivas. Quisiérare@slar como los colores funcionan
con un valor metaférict}> no cromético, sino en cuanto abstraccion: laslidades
referidas al yo tienen un caracter oscuro, indgfiniyermo, sin valor, mientras que el
celeste(azul, como el cielo) yosa(como la flor, amalgamando sentidos: la perfeccion,
la belleza, etc.) de los 0jos nos situan directaeen un ambiente espiritual.

A pesar de todas estas cualidades negativas,idendr valor positivo el
dinamismo del yodorrié en cazasrestando agresividad a la persecucia qulzura
y, Sin embargo, un matiz negativo el estatismovdsbtros a modo de reprochesi@is
encima / nunca bajdjs El movimiento viene Unicamente propulsado poamhelo,

inherente a la carne.

Como complemento el sonetevi, “Mujer celeste”, va a afadir rasgos
novedosos al eje de las atribuciones. En primexr|ug ilustrativo titulo extiende a toda
la mujer el atributacelesteantes restrictivo, limitado a los ojos, lo que agoaria no

solo la naturaleza superior, sino también la sifueimaccesible de la mujer.

15 Se produce un efecto de metaforizacion: “los ojtiétmino A) y “el cielo / las rosas”
(término B) pertenecen a clases diferentes, petérelino A se impregna de propiedades semanticas de
los términos B (el color azul y la belleza) asi codel contenido espiritual que esos dos elementos
denotan.
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XVI
MUJER CELESTE

[ Trocada en blanco toda la hermosura
con gque ensombreces la naturaleza,
te elevaré a la clara fortaleza,

Ficcion torre de mi ilusién v mi locura

® A

Alli, candida rosa, estrella pura,
me dejaras jugar con tu belleza...

Con cerrar bien los ojomi tristeza
\ reira, pasado infiel de mi ventura.

Mi vivir duro asi sera el mal suefio
del breve diﬂ en mi nocturno largo,
sera el mal suefio tu cruel olyido ;
Apropiacic')n<
SNo desnuda_en lo idgaderé tu dueiﬂ

se derramard abril por mi letargo

y| creeré que nunca has existido

En los cuartetos dos identificadores emblematicasdida rosay estrella pura
afladen a la hermosura de la dama nuevas cualidadexlole moral, la pureza (ya
destacada en el primer verso con la blancliracada en blancdd™ y la sencillez,
completandose asi el retrato femenino.

La estructura de este soneto aparte de ser stamétymo la deV, si bien en este

caso de base consecutiva, coincide con aquelrarselo planteamiento:

116 Blancura como atributo femenino constante que wammencontrar en la caracterizacion de
Diana (sxxv1) y en el sxxxv, “Nubes”, poemas a los que dedicamos sendos estudissdelante.
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SO o

H_J H_J
[s.V] Casi lo tuvo— delirar Ojos celestes nunca bajais
[s.xvi] Seré tu duefie~ ilusiér/locura Mi vivir duro / tu cruel olvido
Irrealidad / Irracionalidad Realidad / Racionalidad

La posesioén del objeto solo es posible en un plaeal, o bien ficticio (desde la
ilusién), o bien irracional (desde el delirio, taclira). En el plano real, racional, no se
evidencia Unicamente la inaccesibilidad a la amaney que ademas se transluce su
rigor (nunca bajaiy y su indiferenciadruel olvidg.**’

Sin embargo, en el poemal mas que querer contrastar la irrealidad apetgcida
la realidad decepcionante, importa mas mostraidiaadque comporta la apropiacion
del objeto deseado, aunque solo tenga la consiastelecun suefio, de un proyecto
imaginario, de ahi las referencias al plano fiotisembradas en el sonetorre de mi
ilusiébn y mi locura(v.5), con cerrar bien los ojo$v.7), en lo ideal(v.12), mi letargo
(v.14).

La premisa, por tanto, que se formula en la UTlindealarse en un espacio
irreal, particular y aislado, “alli”, en lelara fortaleza torre,**® inextricable, conduce al
consiguiente desarrollado en la sextina que cordoten UT2, la dicha por la
apropiacion del objeto, trocando “asi” lo adversorenturoso, desproveyendo al objeto
de todo, incluso de su existencia real. Obsénaabundante enumeracion de clausulas

yuxtapuestas con punto y coma, rematadas pocreré que nunca has existido

Quisiéramos, para finalizar, diseccionar el tercptimero para apreciar la

habilidad de Juan Ramon a la hora de crear jueguseptuales barrocos:

Mi vivir duro asi seré el mal suefio

17 a belleza de la dama expuesta en la octava mastdade desdén, de crueldad, del primer
terceto retratan en tan solo esos apuntes el tdjgi¢abelle dame sans merci

18 «E] pensamiento” del sonetaill, si bien alli pretendia oponer al desdén de ladansa
aislamiento en si mismo, aqui el pensamiento mze&tlo en locura incluye en su retiro a la amada.
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del breve dia; en mi nocturno largo

serd el mal suefio tu cruel olvido;

Sujeto Copula + Atributo C. Preposicional
Mi vivir duro seré el mal suefio del breve dia;
en mi nocturno largo seraral suefio tu cruel olvidp;
C. Prep. (Circunstancial) Coépula + Atributo Sujeto

Segun este despliegue que respeta la disposiagi@cional apreciamos un
paralelismo en cuanto al tipo de oracion (atritajtiy una simetria en cuanto a la
distribucion sintacticag+ (v + ATRIBUTO) + C. PRER «> C. PRER+ (V + ATRIBUTO) + g,
de tal modo que en los extremos se encuentraruje®s y en el interior —coincidente

en el verso 10— los complementos:

Mi vivir duro <« tu cruel olvido

del breve di@ en mi nocturno largo

Semanticamente destacamos la correspondencia lestrextremos, puemi
vivir duro es consecuencia d& cruel olvidg donde ademas queda manifiesta la
confrontacion de sujetos a través de los posesiidstu, por otro lado, contrastan en
posicion interna los componentes de los complersenteposicionalesreve diavs.
nocturno larga'*®

Todo un mecanismo conceptual para relegar la pemasidad a la inocuidad de
un mal suefio revivido dia y noche y reprimido pngiedamente en una suerte de

letargo.

19 Obsérvese como dentro de los sintagmas nominaléspone también el rigor simétrico:
vivir duro-cruel olvido[N + Adyacente—~ Adyacente + N] y viceversayeve dianocturno largo[Ady +
N < N + Ady].
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En la segunda parte, «Amistad», como ya avanzapgjrafe va a cobrar
importancia este tipo de relacion, modificAndosgahmiento hacia la amada a quien
la voz poética se dirige como amifdalternando con la figura de un nuevo actor, el
amigo. En relacidon con este aspecto un dato cugesgue se trata de la Unica seccion
con dedicatorias: seis poemas (el 26, 28, 31, B8,38) van dedicados tanto a personas
indeterminadas (a amigos, a una mujer), como apassconcretas del entorno de Juan
Ramén. También desde los mismos titulos es muyrisupel nimero de poemas

dedicados en comparacién con las otras secctéhes.

La figura del amigo y su funcién é&mistad

A— A, [5.24]
Amig{ 1A- Az [s.37]

/
[+human
Adyuvante Amiga confidentds.38]
/ AN
A — A [-humano] : aMs.32]
Amante Amigo/a\ amiga /compafiera [s.33] y [s.34] + anécdotas
(yo) (td)  Amada”

figuracion mitologica: Diana [s.26], [s.50]

El amante sometido a los rigores del penar de aaadristeza, la amargura, el

dolor, la agonia, etc., encuentra sosiego, aligastento en la figura del amigo:

- El adyuvantetiene la funcién de auxiliar en las “cuitas” delante y habria que

diferenciar entre [+ humano]:

120 como consta en el epistolario la relacién, soldo tdurante 1914, pasa por momentos
dificiles (unas veces a causa de los enfados coobfz, otras a causa del recelo y oposicion dealdren
de esta, Isabel Aymar) y Juan Ramén para evitardaura se acerca nuevamente a la familia en chlida
de amigo.Vid. Epistolario | (1898-1919)op. cit (pp. 475-493), especialmente las cartas compiaadi
entre finales de 1914 y primeros meses de 1915.

2L | a proporcién es de cinco a uno: [1-5-1] correstiemes a las distintas partesmor,
Amistady Recojimientaespectivamente.
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= Dentro del humarté? vamos a distinguir unas categorias: a) el amigo
“compafiero” de profesién y en el penar: ekslv, “A un amigo”, a
quien elyo consuela y da consejo; b) el amigo “predilectd”d&xxvii ,
donador (como explicita en la dedicatoria “que egal0d”) de animo, de
ilusion; c) la amiga “confidente” del sxxvii, auxiliar en su relacién

amorosa.

= Dentro del no humano hay una sobrecogedora com@osi@a xxxIi ,
“Al mar anochecido”, en la que interpela al marseninfinitud?® para
que se trague su dolor. Como elemento no humanaygrraposicion al
deseo de sumergir su dolor en el mar, esta elzechéa mafnana, que no

desdibuja su sufrimiento, sino que lo agudiza (efeontrario).

- Laamada el tu que se corresponde con la amada llevaedhtiygo de “amiga”,
solapandose el amor en “noble amistad”. Esta ndexaa de relacion ha
aliviado en cierto modo el abandono y desdén alsguleabia visto sometido el
amante; el desasosiego y la crueldad del amor mespmndido se ve trocado
ahora por un “remanso de bondad” que la amistafree. La funcion de la
mujer, sin embargo, sigue siendo la de companéab(@e tu mandpendg mi

122 Retomamos la cuestion que en la introduccion alestpie y con respecto a las dedicatorias
nos parecia curiosa, a saber: el hecho de que @mposiciones fechadas con dedicatorias a amigos
concretos intercale el autor sonetos sin fechagidas a personas indeterminadas pertenecientes a u
esfera afectiva cerrada, pero caracterizada pabd&raccion, “a un amigo”, “a un poeta muerto” ufea
muijer”. Nos atrevemos ahora a proponer que estema® indeterminados van dirigidos o tienen como
objeto guardar en un recuerdo atemporal la mendgigersonas desaparecidas tempranamente que
fueron cercanas y gratas a Juan Ramédn: &niel el amigo dedujimos que era Machado y la muenta, s
esposa Leonor, estableciendo un parangén con émeasde la amada del propio yo liridggs(la muerta
mi viva). En elxxvii, se referia al poeta Fernando Fortin. Ex»ell, podria tratarse de Conchita
(Concha Marti), la amiga de Zenobia, fallecida teémjocomo los otros dos, en la flor de la juver(iidi.
Epistolario | pp. 462-467). El contenido de estos tres sonaidsgne mas que favorecer la analogia entre
ellos: la ilusién de un renacer primaveral en ebgrta diferencia entre unada bulliciosay la soledad
del amor puro y, en particular, enxedxi la alusién a la amistad con la imagen reconodakléalengua
de mielque lamia sworazon antigugsiendo muy sutil esa remision a un periodo amtesn contraste
con un presente que indica su ausencia).

123 “Conscience d'agrandissement” expresion de G. 8acth que C. Launey cita en su
comentario sobrées Fleurs du MalGallimard (Folio), 1995, (p.149) y nos remite @ pasaje de.e
Spleen de ParigPequefios poemas en prpske Baudelaire: «grand délire que de noyer soardedans
'immensité du ciel et de la mer. [...] dans la grandde la réverie, Imoi se perd vite.» ehe Confiteor
de I'Artiste [gran delirio de ahogar su mirada en la inmersii cielo y de la mar. [...] en la grandeza
de la ensofiacion, gb se pierde rapidamente]. Por su parte, J. R. Jandeposita en la inmensidad del
cielo su anhelo y en la del mar su pena.
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corazéndel s.xxxli ), destinataria del amor y donadora de bienesivadbres,
como la primavera. Es por eso que se condensarstansegunda parte las
anécdotas amorosas generadas por los inocentesnénost la mirada, el paseo
y el beso, que hace llorar confusa a la amada.

La figuracion mitologica de la amada la tratareraantinuacion en el

apartado dedicado a la mitificacion de los amantes.

Fuera de este remanso, de este pacto, dondeiden pasdesborda y se refrena
disfrazada de carifio amistog®h fuego dulce / que el aire gratamente enfrfaFfio,
que se estremece, en su ternura, / y que la llagia bunde]...]! s. xxxiv), el
sufrimiento causado otrora por el abandono dentamnstante e insensiblamada
encuentra su contrapunto en la dedicacion altryigtbapoyo de la amistad, que le da
fuerzas para enfrentarse y perseverar en el amaewestido con signos de una pasion
divina, lasllagasy lacorona de espinagel ultimo soneto de esta seccidn, «Panal».

XXXV
PANAL

AM AM S, en elojio
de su noble dilijencia.

Otra vez, amistad, a mi has venido,
dulce, con todo el corazén abierto
como un panal. ...No sé si estaba muerto.

iSé que a tu claridad he revivido!

Cuando llegabas, el monstruoso olvido,
negro y brutal, se levantd, cubierto
de altiva luz, y huyo ante el sol despierto,

torvo por el sendero amanecido.
iBendita tu, virtud resplandeciente,

gue traspasas las llagas con divinas

lenguas de blandas mieles fervorosas!
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iTorne el amor, y cifiame a la frente
su corona dramética de espinas,

porgue la adornes tu con la de rosas!

El titulo, la dedicatoria y el apelativo en elnper verso, como signos de indicio,
relacionan las cualidades de la amistad por swduliaboriosidad, buena disposicion y
sustento con un panal. Se ensalza en este poentarasi en el anterior el efecto
beneficioso que ejercen sobre el corazdon abatidoyaldos amigos, animandole a
reanudar el camino con las fuerzas necesariasingrdao fisico, elpan y ving y el
espiritual,las mieles En ambos sonetos, xekxvil y el xxxviil, se incide en la claridad
y la luz que llega con la amistad espantando launegn que estd sumido el amante a
causa del olvido de la amada. Exekvii y de forma implicita se suscita, ademas, una
oposicion entre la dulzura y bendicion de la mielayamargura, la tristeza del

abandond?*

Se cierra esta segunda seccion con un llamamanamor y con un espiritu

fortalecido, renovado, templado en el dolor y cagmafrontar la prueba final, solo.

En «Recojimiento», @i ha desaparecido practicamente. Renuncia al té, par
replegarse, encerrarse en si mismo.niiaera carne umbrosdel principio {) se le
torna mas divingLi). La blancura y luminosidad han evolucionado aamo 4ureo,
todo se ha ido tifiendo de un color dorado, hasfaritaavera del sonetaLvii, que
denota la madurez, simbolizada por las hojas aamsayl rojas en otofio del sonetw,
alcanzandose una epifania en la fusion con lo divas hojas le cubren la frente, que
alberga el pensamiento y el conocimiento con elapoedera a ese orden superior.

A la transformacion que sufre el sujeto en estanal seccion preferimos

dedicarle un apartado que servira como culminagébtloque.

124 | a miel de la amistad y la hiel del amor (véasedea de Juan Ramén a Maria Martos en
Epistolario |, p. 515). Las fechas de los sonetos nos sefiataanskturrir de un afio, primavera, verano y
otofio de 1914, como ya apuntamos muy turbulenttinsentalmente entre Juan Ramén y Zenobia. La
relacion en noviembre pasa por un momento delicaado es asi que a principios de diciembre elgpoet
dirigird una dura carta de ruptura de la amistighbel Aymar (carta nimero 344 erEglistolariol).
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6.2. FIGURACION DE LOS SUJETOS: Mitificacion de losamantes

Se construyen dositologemasen torno alyo con el rol de amante y &l con el
rol de la amada. El sujeto se identifica con Narog$ joven hermoso que segun el mito
se vio reflejado en las aguas transparentes dagan $e enamord de su propia imagen
y, tratando de atraparla, cayé y se ahog6. Vereodmso Juan Ramoén tiene otra
interpretacion de la leyenda clasica. En cuantaniada, esta se identifica con el mito
de Diana, la diosa cazadora, con la que tiene afigislades importantes: en el eje de
las atribuciones, la castidad y la belleza inmatayl@n el modo de actuar, el desdén y
la crueldad. EI mito de Diana se reproduce en do®tss, en unoL) se recrea el
episodio clasico entre la diosa y Actedn y en eb dikxvi) una version libre
juanramoniana cuya conclusion podemos equiparar @ssOn personal del mito de
Narciso: Diana se persigue a si misma.

Sin profundizar demasiado puesto que las refemsrgnn bastante leves (como
ocurrird y comprobaremos al adentrarnos en laioatifon del yo), podemos afadir, no
obstante, la aparicion de otro personaje mascubtarionado con el mito de Diana:
Endimion. La divinidad (en su representacion ded)ua descubre una noche mientras
el muchacho duerme y, enamorada de su bellezaaliggsarlo. Zeus le concedio el don
del suefio eternf®

Resulta interesante que las caracteristicas Isasieaeste episodio, asi como
otras referencias sutiles, las encontremos reuridas sonetaxix : la figura femenina
caracterizada por la altura, la blancura y la dasiti reiteradas en los cuartetdés (
aurora, el lis, la purezpy aglutinandose en el versae#f el alba casta de tus brazds
propina al yo unbeso ardiente Como una pista, umot-pharea seguir, su titulo
(“Suefio”) nos conduce al poema homénimo, donde aparece el otro protagonista,

Actedn, raz6n de mas para emparejar ambos satiétos.

125 No quedan demasiado definidas las causas destasion, si fue por intercesion de su hija,
Artemisa, o fue a peticién del muchacho para cemaseu juventud, o bien por iniciativa propia datipe
de los dioses a causa de los celos.

126 Al parecer Juan Ramén y Zenobia en su correspaeiaiértima (recopilada patdonumento
de amor libro que quedé en simple esbozo) utilizabameeotros, los pseuddénimos de Oberén y Titania,
el rey y la reina de las hadas ®uefio de una noche de verah® W. Shakespeare. Segin H. Norman
(vid. la introduccion de R. GullénRoemas y cartas de amap. cit p.10) Titania es un epiteto de Diana
en lasMetamorfosisde Ovidio. No es extrafio, por tanto, que enSosetosse recurra al mito de esta
deidad y se haga referencia a sus “parejas”.
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6.2.1.EL MmiTO DE NARCISO

Al principio de este estudio, al detenernos ditidb, proponiamos una trabazon
entre el calificativo “espirituales” y una serie aidietivos de la misma esfera cognitiva,
emocional y sugestiva, entre ellds, mistico Quedd alli sobreentendido “mistico”

como dedicado a la vida espiritual, pero conviemegmpletar el apunte:

- A través de la vida espiritual se accede a lo arcanun saber oculto y
reservado. El acceso es arduo e implica desprendersodo lo material, asi
como apartarse de lo mundano. El sujeto, a trawéa dolorosa experiencia del
amor y del sufrimiento que purifica su alma, cousidinalmente alcanzda
verdad divina Todas esas claves estan presentes en el Ultimetoso

alejamiento de tody, al final,la vida se desnuda

- “Mistico” implica también una unién inefable conde&inidad a través del amor.
Aunque parezca irreverente, esta fusion se progoogue el sujeto lirico se
eleva a la categoria de dio's(poeta = dios de la bellez&ecojimientssupone,

de hecho, una comunion consigo mismo, como Na&atiBnzarse al agua.

- Lo mistico en Juan Ramédn no tiene, sin embarga dadeoldgico. Basilio de
Pablo$?® lo denomingseudo-misticismo amor a la “intimidad humana”, mero
impulso egocéntrico. Jean Proix, refiriendose a .DR®bssetti habla de
misticismo estétidd’ de raigambre romantica. Eas flores del malBaudelaire
incluye un poem&l Heautontimoroumenos “el verdugo de si mismo” que se

inserta en la linea de un Narciso moderno:

127 En la segunda parte de su ensayo sobre “Poesélaer Poesia abierta” recogido Rmsas
criticas (op. cit p. 188) razona Juan Ramén: «El poeta es un areladd ¢, por qué no ha de inventar un
poeta que puede hacerlo, un mundo o parte de é?dt® le acerca al mito divino, que es el deldi¢ar
verdadero, como dije tantas veces; crear a imagamejanza. Todo dios es narcisista.»

128 pablos, B. deEl tiempo en la poesia de JRJadrid, Gredos.
129 Referencia hallada en la introduccién de Lépez éerrenLa casa de la vidale D. G.

Rossettiop. cit (p. 27).
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Je suis la plaie et le couteau !
Je suis le soufflet et la joue !
Je suis les membres et la roue,

Et la victime et le bourread®

Vamos a quedarnos con el Ultimo detalle para ampli Este “misticismo
narcisista” fue muy criticado en nuestro poetaysabdo en uno de sus ultimos libros,
Animal de fondpy mas concretamente en la primera parte de @welfulo, “Dios

deseado y deseante”. A propésito de estas crétlaastor dirfa->*

«Se ha hablado de mi libro Animal de fondo comouddibro narcisista. Acepto el

adjetivo y lo sustantivo, ya que he dicho muchaseseque_entiendo por narcisismo

incorporacién del individuo a la naturaleza unieérs (El subrayado es nuestro)

Es este un pensamiento panteista cuya raiz lamsbleuscar en el krausismo.
Juan Ramon era un burgués y se filtra en su id&@olag cierto progresismo no
marxista. EnConversaciones con Juan Ramda R. Gull6h*? el poeta da su visién

particular del mito:

«El hombre Narciso es el panteista que quiereegiatse en la naturaleza. Es un
suicida en su forma de hombre; pero no de su glorgue cree que ésta se va a fundir con la

naturaleza. Si se arroja al agua es precisamentspopara buscarla.»

La idea panteista es mas evidente enxhsi , “Hombre solo”, cuando afirma:
perdido en la alborada de las cosas, / el univdtsoC. Alfonso Segura apunta que «la

plenitud alcanzada en su conciencia de las cosusittye “el dios”$*. La conciencia

130 1vo soy la herida y el cuchillo! Yo soy la bofeafla ofensa) y la mejilla! jYo soy los
miembros y la rueda, y la victima y el verdugo!

1311deolojia op. cit, p. 750.
1320p. cit p. 121.

133 Alfonso Segura Cop. cit p. 118
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individual del poeta se suma a la conciencia usaley de ahi su panteismo porque el
mundo creado por él refleja su plenitud en la cemaia total de las cosas.

Antes hemos resumido la historia mitica en la gaecastiga al vanidoso
muchacho, quien al morir se convierte en la floe (hoy conocemos por su nombre,

pero, ¢cual es la version exacta de Juan Ramén?

«Narciso iba paseando por el campo cuando, de prastgue algo lo miraba. Era un
ojo de la naturaleza, un ojo del suelo, ojo de agmana y sonriente; y mir6 al ojo con sus 0jos
y, de pronto, también se miré dentro de él. Y vie @l era de la naturaleza madre, como es un
hijo. Entonces se echo en el seno maternal, como ugii@ra, y se hundio passeempre en la

matriz de la que habia salido, como en un suef@rsal. 5>

Sin embargo, lo curioso en I&netoses que el mito de Narciso no aparece
explicito. Sélo si rastreamos, encontramos unaniggencia a un elemento de la

historia en el primer soneto:

En ti, soneto, forma, esta ansia pura
copia, como en un agua remansada

todas sus inmortales maravillas.

Y en el soneta mencionau risa comoel surtidor de nuestra sola fuenin el
momento en que la pareja se funde en un abrazmea@ludiria a la transformacion de
Narciso, segin Juan Ram®n,en una fuente, tras su fusién con la naturaleza (y
recordemos que en este soneto la primavera sengfe@aen la amada). La fuente, que

aparecera en un par de ocasiones mas, es una ichegean energia y dinamismo vital.

134 Estética y ética estétiogag. 733). Muchos enlaces nos sugiere esta iaisfmr de pronto,

con los filosoficos versos de A. Machadih:ojo que ves no es / 0jo porque tu lo veas,djeporque te
ve. También hay un recuerdo eterno retornode Nietzsche, porque el hijo retorna a la matrizade
madre Naturaleza.

135 |bid.: «Convertirse en fuente un hombre, como Narasm suponiendo que fuera, como
algunos necios creen, por castigo del orgullo, gsono seria una verdadera suerte? ¢Puede ningun
hombre desear nada mas hermoso [...].» Frente atdrayento clasico, impone Juan Ramén una
interpretacion positiva y muy vital.
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Por otra parte, en el ai, “Elejia”, se trata el mismo anhelo ilimitado yfelal

del poema una leve alusion al reflejo:

en que desde el espejoe trastorna
mi ilusidbn, me contemplen esta vida

mas bella que el ensuefio jy mas distante!

De puro narcisismo mereceria calificarse etls‘A mi alma” puesto que no
solo refleja una absoluta complacencia en la prep@lencia de su alma, sino que da

la impresién de erigirla cual norma césmica:

Tu rosa sera norma de las rosas,
tu oir de la armonia, de las cumbres

tu pensar, tu velar de las estrellas.

Ahora bien, si hay una cualidad que caracteriddaeciso es su vanidad y
precisamente esa alusion aparece explicita erxel s‘Rey de vanidades” vinculada a
la imagen del rey y de la realeza. Imagen recuwgrpoesto que ya surgié en el soneto
Vil asociada a las floreseguramente por completar el sentido whetitas dado su
caracter efimero)y envuelta con los mismos elementos, la tristeleadesposesion: la
rigueza trocada en vileza, en desnudez, la fudramlfros reciosen debilidad y la
soberbia en llanto. Es un rey desprovisto de taissatributos materiales —el oro, el
rico manto—, fisicos —la fuerza— y morales —lavait+. Lo Unico que le queda en

pertenencia es el dolor y la soledad.

Hagamos recuento: con el mito de Narciso hemaadwade profundizar en el
caracter del sujeto poematico y segun parece poejemplos extraidos alcanza una
identificacibn mas patente con los atributos des@eaje mitoldgico en la ultima parte,
la delRecojimientpmucho mas introspectiva, intimista e intelectpal; otra parte, con
esta identificacion acaba de definirse su rol caltule poeta por la capacidad y

autocomplacencia de “crear a su imajen y semejanza”
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Hasta aqui ha sido logico todo el proceso de wm@mnto: desde lo mistico
hasta lo panteista. Pero, en el rol de amante ;&hoaa esta caracterizacion? La

respuesta la tenemos que buscar, de nuevo, ealédsas del poeta:

«Narciso es el hombre superior, el “hombre difi@liamorado no de si mismo, ni
mucho menos del hombre, de su propio hombre, delhmmbre, sino de la mujer ideal que

todo hombre superior lleva fisica y moralmentejridgpimente dentro de su propio sei®»

Queda con esto involucrado todo lo que conciernesa mujer celeste
evanescente como un suefio, sin necesidad de seitaléisicamente, porque de ella
guarda la vaga impresién de un ideal, la nostalgiau otra mital’ Retornamos con
esto a la imagen de la fuente y la unién del horgdeemujer,Narciso enamorado de
su otro serquedando, en fin, justificado (por el poeta misioee, una vez fundido con

su mujer ideal, enfoque plenamente ese enamorarderpioeta narcisista en su obra.

6.2.2.EL MITO DE DIANA: Sonetoxxvi «A una joven Diana» y. «Suefio»

Nos proponemos comparar estos dos sonetos paed gafoque de un mismo
tema desde perspectivas (y secciones diferentes)os tienen como motivo central la
figura mitologica de Diana, si bien con una difefanen la aparicion de la diosa: el
XXVl presenta a la joven Diana como cazadora, en unt@rmdiurno, pero en una
caceria circular en la que ella misma es a un teggzadora y presa. El poema
enfatiza los atributos de castidad y pureza simmhdé en la azucena y en la blancura
gue aportan otros elementos diseminados a lo Bedos versodd luna, los mirtos el

blanco imanel diamantey el albgd que contrastan con el ambito nocturno.

136 Enldeolojia op. cit pag. 484.

137 Sefiala S. Ulibarri a propésito de la conversion lalemujer real en la mujer ideal:
«Constantemente es despojada de sus atributogsfigiara ser presentada en su esencia espiritaal. N
tiene nombre y, por consecuencia, no se la pugde di identificar. Es etérea, mujer de valores
espirituales y nada mas: un recuerdo, una vozuafics un perfume, un silencio, una idea. A veces es
una ilusién falsa, un nada. Siempre es més resli@usencia que en su presendi#.mundo poético de
JR Madrid, Edhigar, 1962, pag. 259.
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XXVI

A UNA JOVEN DIANA
(A Alberto Jiménez Fraud)

Elbosque si tu planta lo emblanquece,
solo es ya fondo de tu paz humana,
vasto motivo de tu fugsana,

cuyo frescor tu huiiranco ennoblece.

[A]
Laluz del soldel dia inmenso, crece
Episodio dando contra tus hombrosmiagiana
del bafio de Diana es tu estela. Porftiéate mana
y su huida al ser mas, winto por ti mas se embellece.

descubierta

una altiva y pagana caceria...

A un tiempo eres cierva y cazadpra.

iHuyes pero es de tpersiguespero

{R} te persigues a, tDiana bravia

sin mas pasion ni rumbo que la aurora!

En los cuartetos se describe el escenario (figlitd) del bosque, la fuente y el
momento del dia, la mafiana a pleno sol. Para ehpaaenujer no soélo lo representa
todo (como ocurre en el sonetn ), la conjuncién de los elementos, sino que incluso

llega a superar la naturaleza (sonetg o a potenciarla con su sola presencia:

El bosque si|tu planta lo emblanquece
so6lo es ya fondo de tu paz humana,

vasto motivotdduga sana,
cuyo frescor tu huir franco ennoblece.
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La luz del soldel dia inmenso, crece

dando contra tus hombros. La mafana
es tu estela. Por rlia fuentemana

mas, gl viento|por tif mas se embellece

Las propiedades de los cuatro elementos (en swrinag la izquierda de la
estrofa) al contacto con la figura femenina (eriga@s central) incrementan su poder o
atractivo, como revelan los verbos incoativ@zerque denotan accion progresiva en

combinacién con los adverbios cuantitativogs

ELEMENTOS MUJER ACCION
DE LA NATURALEZA (Diana) TRANSFORMADORA
Sujeto Agente Verbo
El bosque (tierrah; tu plantas; emblanquece;
La luz del sol (fuega) tus hombros, creces,
La fuente (aguals por ti Bz mana mas
El vientoa, por tB, mas se embellecg

Se observa un tipo de ordenacion ternaria hoddAt B, C) que se repite en
un total de cuatro conjuntos. Los dos primerosuaos son mas complejos porque, de
un lado, los elementos que por si mismos configetanpemay el cronema(como
deciamos unas lineas mas arriba) llevan asociatles sintagmas “paralelos”
refiriéndose al bosqueuyo frescor tu huir franco ennoble¢e.4) y completando el
poder luminico de la luz del sdh mafiana es tu estel@v. 6-7). De otro lado, se
destacan dos partes del cuerpo de la mujgslantay tus hombrosque adquieren una
relevancia fundamental en este pasaje en concoetu® el pie implica su huida y los
hombros descubiertos su desnudez.

Los otros dos conjuntos son mas simples en cuantoonstituyentes y
ordenacion, pero decisivos para cerrar la serielode elementos, concretar la

localizacion y enfatizar la magnitud del agentedamo.
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La estructura sintética se resuelve ya en el veiséd un tiempo eres cierva y
cazadora sentencia que se (des)glosa en el ultimo ter(etdinal del episodio),
incidiendo en la fuga de la diosa, pues se citéahas tres ocasiones: lalir, la huida
huyes Esta innovadora resolucion del mito, en el queaparece la figura de Actedn (en
cualquier caso relegado a su posicion de espegtgdse suprime su tragico final,
incide en la dualidad de la amada como objeto @ska (cierva) y agente de la
perdicién del amante® a la vez que con la fuga se remarca el temperanesquivo y
altivo de la dama.

Si reflexionamos sobre el porqué de la elecciéneste mito, nos daremos
perfecta cuenta de que su protagonista relne tasteesticas de la amada presentada
en la primera parte. ldénticos rasgos fisicosldadura; psicolégicos: el desdén; éticos:
la castidad; funcionales: la caza (habilidad pudstananifiesto en los sonetas XI y
XIX); trascendentes: su asociacion con la naturalizda(que la diosa es protectora),
por eso la concentracion de los cuatro elementossenpoema y en gli, “Nada”:

Que tu eres ta, la humana primavera, / la tierdaaiee, el agua, el fuego, jtodo!

En el sonetacxc del Cancionerode Petrarca la amada adquiere la forma de
cierva simbolizando la pureza, segln las notas .d€rAspd>® aunque también hace
gala de la esquivez. El sujeto, al igual que vamasr en la siguiente composicion de

Juan Ramaon, finalmente también la pierde en la daeglie desaparece, se desintegra.

Resulta un tanto mas interesante este sangtoque es una de las escasas veces
en que el ti aparece en esta seccion (si lo haparasencarnar objetos inanimados) y
porque el pasaje de la irrupcion y contemplacioh lukio de Diana estad visto
subjetivamente, ejo encarna el personaje de Actedn. No olvidemos, adersu
conexiéon con el sonetagxix, como sefialabamos al principio de este subapartado
También aqui el desenlace va a ser innovador, Raamon desautomatiza el mito y en

este caso lo que se persigue es una quimera:

138 Al igual que sucede en los sonetoy X1, en los que la dualidad “esclavo / duefio” se refie
al amante.

139 petrarca, F.Cancionero. Sonetos y canciondxlicion de A. Crespo, Coleccién Austral,
Madrid, 1988, p. 186.
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L
SUENO

Te bafnabasomo una luna llena,

en la secreta soledachbria.

[A] Abri los mirtos Toda la alegria
nocturno de tu escondite se torné en mi pena
(contraste)

negro / blanco Dejando absorta la laguna y plena

de llanto, huiste avergonzada v fria

y lanoche al cruzar tu, parecia

gue se trocaba toda en azucena.

El blanco iman de tu carnal diamante
lanocheentera me llevo tras ti

y fuiste de oro, de carmin, de rosa...

{R} Al alba, el mar se puso por delante,
amanecer y cual la primavera, huir te vi
( =blanco) B desde la playa muda y dolorosa.

Los cuartetos, dentro de la parte analitica, eaeti el mito resaltdndose dos
detalles:

1) Identificacién clasica con la triple diosa-lunatémnisa, Diana, Selene.

2) El episodio mitico (tan solo esbozado en edxi1) entre Diana y Actedn, en el
gue éste, indiscretamente, contempla escondidellezh de la diosa mientras se
bafa y ella al darse cuenta huye avergonzadanapdigque le impone un duro
castigo a su imprevisto admirador, lo conviertecienvo y muere despedazado,

presa de sus propios perros.

El sujeto se identifica con Actedn:; «Abds mirtos. Toda lalegria / de tu
escondite se torno en pena», pero en los tercetos el sujeto no muere a caese@

de su indiscrecion y la persecucioraentraria él la persigue a ella noche entera
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En los cuartetos y el primer terceto hay un cetérantre la oscuridad de la
noche y la blancura carnal de la diosa que tierniléd fantasmal de la luna llena y el
frio del diamante, lo que le permite al yo seguetdre la sombra. Pero en el verso 11,
preludio del terceto final, se produce una tramsémion cromatica del oro (luz) al
carmin y al rosa, tonalidades que sefialan la ti@msde la noche al dia. Los puntos
suspensivos, tan sugerentes una vez mas, apuntandisolucién de la blancura
luminosa del cuerpo en el alba del mismo color.

El caracter huidizo junto con el sintagoanal diamantey el calificativofria lo
asociamos de inmediato condiamada esquivgue hemos venido retratando hasta ahora.
Justo en el soneto anteriorxelx (“Rosal’) este temperamento desdefioso se actualiza
muy sutilmente con otro mito, el de Dafne, coneffeirencia al laurel (arbol en el que se
convierte la ninfa huyendo del dios Apolo): “jCugmato ta, rosal, que, a la ventura, /
abres junto al laurele mi ventana!”, donde paralelamente tenemosrébdgosal — (el
esquivo)laurel y los par6nimos a final de cada versentura— ventanaque parecen
intensificar aln mas la diferencia entre ambas wctad.

Siguiendo con la imagineria floral, el mirto esarbusto emblematico, simbolo
de la belleza y del amor eterno y cuyo simbolisrasdiende hasta el Hades, mundo de
los muertos, donde en la estancia de los muertosrpor hay un bosque de mirtos.
Ademas, al florecer son caracteristicas sus flol@squecinas, lo que viene a encajar y

a aumentar la lista de los demas simbolos de biamtribuidos a la diosa.

Es llamativa la interpretacion que el poeta hademito en cada composicion, si
bien los dos textos comparten la estructura sgadtiun final idéntico: La huida hacia
la aurora, la fusion con el alba, que no es maslauwhsipacion del suefio, de una

quimera, incluso del astro nocturno, con la llegaeladia.

Cerramos el capitulo con otra referencia a Petrarcla canciémxxini de su
Cancionerd® intercala el episodio del encuentro entre Acteddigna. En su versién

Petrarca sitia el momento en una fuente a plene@aii@o Juan Ramén en eksvi:

100p. cit, pag. 76.
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Mi deseo llevé tan adelante

que de caza una vez, como solia,

me fui, y aquella fiera, hermosa y cruda
vi que estaba, desnuda,

en una fuente, cuando mas ardia

el sol. Y, como de otra no me pago,

a mirarla me puse y, vergonzosa,

por esconderse 0 por venganza rara,
con sus manos echome agua a la cara.
Digo (y no es mi palabra mentirosa)
gue arrancarme senti mi propia imago:
y solitario ciervo, que ahora vago

de selva en selva, pronto me volvia;

y huyendo sigo aun de mi jauria.

Ambos poetas optan por darle un desenlace innovdifierente del original
ovidiano en el que Actedn era transformado en gigrvcazado por su jauria de
sabuesos. El sujeto de la canciomi asumido el papel de Actedn es metamorfoseado
en ciervo pero para dilatar el sufrimiento de lespeucion concluye con: “y huyendo
sigo aun de mi jauria”. Juan Ramon, por su parteexplotar en sus sonetos
complementarios dos de los motivos capitales deb:ma fuga y la desnudez
convergentes en la figura femenina nos esta rattatéas atribuciones de la “mujer
desnuda”, ente misterioso, inasible, fugaz, deebalincomparable, que el poeta, como

el ideal o la misma inspiracion poética, persigugenta atrapar.
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7. FIGURAS PRAGMATICAS : ACTITUDES LIRICAS **

Las actitudes liricas tratan de las relagometre el hablante y un (posible) tu
lirico con el enunciado. En primer lugar tenemos gientificar a ese hablante y definir
Su posicion, es decir, si esta latente o patentel ggoema. Una sefial inequivoca de
patentizacion la confiere su voz, reconocible aésade las marcas gramaticales. Una
vez hecha la identificacién en los 55 poemas cobgmms que el resultado se aviene

con la teoria detancionero petrarquista

o La presencia de la misma voz poética durante darhposicién. En loSonetos
esta voz Unica corresponde a un hablante internmisrera personayf) que se
identifica con el sujeto lirico, protagonista dénistoria de amor, lo que se conoce

comodiscurso personal egotivo

o La amada como interlocutor silencioso:t@élal que se dirige el hablante no es
dialogal, pues no participa activamente con su iprepz, sino que actua de
apostrofe lirico. Unas veces aparecerd comduebe la exaltacion amada
idealizada comadonna angelicataotras comotu de la lamentacignpor su
ausencia o porque provoca gran dolor al amantel@tad, indiferencia ante las
guejas de amor). Es muy frecuente en las dos msmmartes el uso del apostrofe
lirico, sobre todo la variante en la queg/eke ficcionaliza provocando una tension

apelativayo — tu

7.1. ACTORIALIZACION DEL HABLANTE LIRICO

Verdaderamente la voz lirica en primera persofarsa todo el poemario: en la
seccion primera y segunda entra en dialéctica cotu fque practicamente no tiene
presencia en la ultima seccién) y tan sélo en ouatmetos de todo el conjunto

poematico desaparece de la escelya phra dar paso a un cuadro.

141 Aplicamos la terminologia y el cuadro de las adtiliricas de A. Lopez-Casanova (1994:
pp. 59-82 y 1982: pp.109-196).
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Dado que la patencia dgb es practicamente absoluta, ya sea en solithrio |
—_

S]], ya sea acompafadbl[= S; .~ S;], serd conveniente ocuparnos de los casos

excepcionales en los que el sujeto primero pierd&gonismo:
A) Hablante externo [(Hy "> g]**?

Es sintomatico que los cuatro casos en los qudablante esta latente
pertenezcan a la tercera pariRe¢ojimientd como lo es también que se sucedan
alternadamente y lleven por titulo meses del affsemutivos:Septiembre(xLil) -

143 quedando englobados por un hiperénimo,

Octubre (xLiv) - Mayo espiritual(xLvi),
Otofo(Lv), el soneto final.
A parte de su ubicacion, estas composicionesrtiaigh mas en comun que las
solidariza en su descripcion del apunte paisajistis sonetos consecutivBgptiembre
y Octubrecomparten el mismoronema la tarde otofiay el mismotopema el jardin
dando lugar a una doble isotopia:
1) Una recurrencia en el momento vespertino ["'ocad4d), ("hermosa tarde" (44)]
y en el ambiente otofal ['otofio”, "oro", "ola antlali "setiembre”, "hojas sin
vida" (42); "hojas secas" (44)].
2) Una recurrencia en los elementos de ese espaktmidil sol poniente, el agua,

el cielo, el pajaro, las hojas desprendidas darbsles, etc.

Por otra parte, el 46 coincide en el momento del['tda tarde"] y el 55 en la
época del afio ["octubre", "las hojas aureas y GHast, "la caida clara de sus
hojas","oro"] y ambos en ébcus amoenuson las variantes del “campo” (48)y del
“prado” (47).

142 «El hablante (externo, latente) es un mero pradent descriptor o narrador, ya que el sujeto

lirico (o actor poematico) pertenece a la esferladro persona” (§, alguien o algo.» Lopez-Casanova
(1994: p. 61). En este caso pertenece “a algo’stpugue se va a describir un paisaje, un cuadro.

143 A partir de ahora, en este capitulo, estos sonadasecutivos figuraran con los nimeros
arabigos por comodidad (pues nos referiremos a ellomas ocasiones) y porque este estilo facilita s
visualizacion.

144 a “estrella” del s. 46 incluye en sus atributases de los elementos del s. 44: la frarsg),
lo celeste f§ajaro) y lo luminico (nariposg.
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La tarde hace referencia a las ultimas horas @elrb perdamos de vista el
simbolo juanramoniano dekasd.* El otofio, con su color amarillo caracteristico o
incluso mas intenso —dorado—, es el tiempo queesigla plenitud del verano y que se
identifica con la madurez. Todo parece apuntaraaauminacion, un acabamiento. Un
eco mortecino parece recorrer los poemas. Citamodglustrativo verso 9 de
“Setiembre”, ademéas de admirable por su simetniadtica y fonética:

G

S Ad. Ad|. S
anuncios \agos de nortal ause

au 0Oado 0 aau a

Los adjetivos en el interior tienen una corresgoioth exacta (categorial y
ritmica) con respecto al ejed). Los sustantivos en el exterior con una repetiacé
vocales (au) y grupo consonantico con alternanoi@ahica (-ncio / -ncia) abren y
cierran simétricamente el verso.

Hay indicios @&nuncio$ que pronostican la condicion efimera de lo texken
frente a la eternidad celeste: algun dia dejaredeo®xistir (nortal ausencipy la
naturaleza seguird su curso sin nosotros. De aldselo vehemente dgb en fundirse
con la naturaleza, en alcanzar el cielo, para aoésa ansia total de eterniddfl.

Asistimos a una “decadencia de hermosura” (v.12v}. al declinar de un
mundo, a las postrimerias de una existencia mhtpaeo vamos a ser testigos de un
posterior renacer espiritual (a partir del sonetal y que venia anunciandose desde el
comienzo de la seccion con elxsxix ). Cuando se repita el ciclo estacional y llegue
mayo (en plena primavera),\& ya se habra integrado en el mundo de lo impereasgde
lo espiritual.

Este inciso nos ha concedido entresacar nuevass datreforzar otros ya
existentes. Nada hay, como comprobamos, fortuitests obra, todo estd medidamente

145 En Estética y ética estétiaqpag. 622) encontramos el aforismo 44: «Quiéngradi jOcaso!
— hundir el pufio en tus cristales, y arrancartedssros de la eternidad.» Y en la pagina 629,°€18t
«La aurora, como viene, es torpe y limitada. Ekoces infinito y libre porque se va.»

146 Gullén describe esa ansia de perdurar enEsfisdios sobre Juan RaméBuenos Aires,

Losada, 1960 (pag. 156) como: «afan secreto derpgocarse a la corriente imperecedera de la
naturaleza.» Ya lo hace en el sonetocuando quiere sembrar su corazén para que creaozoe eterno.
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calculado. También hemos tenido ocasiéon de obsdpsprocedimientos habituales en

Juan Ramén descritos por Paraiso de t&al:

«Diseminacién de la historia o historias por elrdibpero con puntos de
referencia claros, de modo que quedan desligadds aeécdota, dificultan su
comprension y le confieren un caracter intemporal.»

«Personificacion en el paisaje de las emocioneethuds. La naturaleza ya no
tiene vida propia, sino que es parte del “yo”, gjefl de los sentimientos

humanos.»

B) Hablante interno

Volvemos al sujeto primero como hablante intermo due garantiza su

omnipresencia, sin embargo en estas ocasionesaeatgpsado por otros participantes:

1)

2)

Disolucién en unnosotros[H = S; + $]: citamos este punto mas bien por

defecto, debido a los pocos ejemplos recogidos gu esto puede indicar. El
nosotrosque integra la pareja esta inserto en ekxxvi (“Paseo”) que, si
recordamos, reproduce la anécdota del B&soen el sxxxi (“Creplsculo”)
dentro de un inciso (como con otra voz). Por eltresio, el enfrentamiento
entreyo-t(, como entidades diferentes y las mas de las & ttagonicas, es mas
abundante (s6lo elimor hay ya una decena de casos). El desegades$ unirse

al ty, pero la realidad refleja una relacion tensivaieeambos.

Desdoblamient@on un elemento propio dgb al que apela, desembocando en

undialogo interior:

El corazdn(elemento corporal). En el svil es un apdstrofe al que se dirige

abiertamente y en segunda persona:

Corazon]...]

Cuando el amor te deja en el olvido

147 |sabel Paraiso de LedRJ. Vivencia y palabraviadrid, Alhambra, 1976.

148 Lo mismo que en el beso, hay también fusién exbedzo del sonetn, de ahi el pronombre

posesivo “nuestra sola fuente”.
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Pero en el sxxxix habla con las ramas altas de los arboles conus g
compara su corazén, distanciando el 6rgano vitdh dercera persona del

singular (él) en virtud de desarrollar mejor elitim
El[corazén] cual vosotragramas] se deshace en llamés xxxix v.12)

No entra dentro del dialogo interior, pero el pdimiento de
objetivacion motivado por la estructura del simiplbbdemos comprobar en el s.

XL

Se entré mi corazon en esta nada,

como aquel pajarilld...]

Mi corazon [él] = pajarillo, ecuacion que le sirve para ejemplificar

draméaticamente que el sujeto tiene el corazon roto.

El alma (elemento espiritual). En el 2xiI la identifica simbolicamente con el
arbol y la interpelaEspera, joh arbol solo —oh alma miaké dedica el sxL,
“A mi alma”, ensalzandola por su capacidad tramsafora, puesto que hasta la

experiencia mas fugaz el alma es capaz de conaegtiralgo eterno.

La pena(esfera vivencial). En un soneto similaxal(al del alma), ekxii, “A

mi pena”, se dirige rendido a ell@u constancia dejéme arrodillado, / frente a
tu perfeccion temblé mi boca, / fue, como tu, mtafeni alegria Destacamos la
profunda y elegante imagen en la que la pena sddanaoun vacioHhueco

triste), ocupandolo.

Estos tres elementos, emblematicos en cada utas desferas privadas
del sujeto, estan sefialando ademas el triunfoedt®d interior sobre el exterior,
en ese proceso “hacia dentro” todo (las sensacitassxperiencias, etc.) acaba

convertido en esencia, en arquetipo.



3) Se identifica con un elemento ajeno con ek gomparte un sentimiento o

una experiencia vital, las rosamrchitas que le son devueltas en ets.

Aguités ya conmigo, secéeres

cuando la primavera en sus altivas

ranadsio, a la luz de mis amores.

Habéis morado entre los resplandores

de su hermosura, como, yautivas;

hoy que os da la libertad, rosas pasivas,

me parecéjscuras, mis dolores

El contraste entre las rosas frescperfumadas, vivgsque fueron
enviadas a la amada como sefial de amda (uzde mis_amorgsdel primer
cuarteto y las rosas marchitae¢as, pasivagque vuelven a él como sefial de

desprecio e parecéis, oscurasnis_dolore¥ del segundo cuarteto, es de una

intensidad sobrecogedora. Incluso es perfecto rellggesmo entre el estado de

las rosas y el del amante:

“rosas vivas” =glan amorosa (luz, vida)

“rosas secas” =alalel desamor (oscuridad, muerte)

Esta comparacion de los cuartetos se conviertdogntercetos en
identificacion total y solidaria al fusionarse @& gon el vosotras en la primera
persona del plural, Qué haremoga, sabiendo la fragancia / que tuvimosdia
[...]? /] iTodo se desentiende en la distancia / a qubBande llegar esta tristeza

/ que_nosve sonreir, rosas, muriendo!

Los mecanismos ddisolucion absoluta del yo en un cuadro (técnica del
correlato objetivo) garcial en un “nosotros” (estado ideal al que se aspaa)dn la
atencion en un discurso —como hemos comprobadalemiaantemente egotivo, donde

la presencia dominante del yo se manifiesta de raapera (sélo con las marcas
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gramaticales de primera persona del singular, pnbnes personales y posesivos), en
tension (no interaccién porque no hay intercambim) un tu (secciones primera y

segunda), o bien en un desdoblamiento intimo.

Ofrecemos este esquema sirviéndonos de la formualédsica para desplegar a
partir de ella todas las relaciones que hemos aganty adelantamos su

correspondencia con las actitudes liricas, contetdd siguiente apartado:

Apostrofe lirica

laamada Tude la exaltacion

humano
........................... Externo amigo/a confidencia
H=5-% no humano: el mar, las flores complicidad
l Interno ¢deblamiento):
_yo (i) corazén lamentacion
||'r|CO ......................... > alma
l pena )
Lenguaje
de cancion

La actitud lirica en la que la voz dgb tiene expresion absoluta responde al
lenguaje de canciofel sentir subjetivo e intimo del yo se vierte épama), mientras
que la actitud en la que se apelat@lse llamaapostrofey puede tener distintas
tonalidades: ta de la exaltacion, tu de la lameatade la complicidad o confidencia.
Hay una tercera actitud, lenunciacion que incumbe a los cuatro casos vistos al
principio del capitulo y sobre los que, a pesahdeerlos obviado en este esquema,

todavia volveremos.
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7. 2. MODALIZACION Y TIPOLOGIA

Para ejemplificar cada actitud nos va a resuliay atil la tipologia realizada en
la primera parte de nuestro estudio, porque congpeniios con gran precision que los
sonetos que presentan la caracteristica de “leagleaicancion” (con la voz Unica del
yo) se agrupan dentro defrimientq y los que se dirigen a un “apostrofe” se agrupan
encanto(tu de la exaltacidon) gueja(tu de la lamentacion).

No nos sorprende que la parte mas homogénea entocum intentos
clasificatorios seadmor. Veremos cémo en las otras dos partes nos depéyanos
problemas los casos que, justamente en el apaatat@éoior, hemos analizado por su
excepcionalidad: el desdoblamiento interno ambi@uo elemento del yo al que el
propio yo apela) y los casos exclusivos de la tarparte en los que no hay ninguna
huella patente del yo, sino que parece tratarsendeuadro. Advertimos ya que esos
cuatro sonetos van a ser clave porque anuncianambio de actitud, un cambio

trascendental en el sujeto.

EnAmor, al combinar tipologia y actitud lirica, los cuationetos pertenecientes
a canto se corresponden &l de la exaltaciénse exalta la belleza de la amada y el
poder vivificador del amor. La funcion del lenguaparacteristica en estas
manifestaciones es la apelacion, apreciable dar@tla a lo©jos celeste¢s.v) y al
amor (en a mj en el siv, donde incluso podemos apreciar una funcion gatgbropia
del lenguaje expresivo, la convocatorj&: que al citarme abril, en la cadena / me
encuentre preso de tus verdes llamas, / todo clabiky tus frescas flores!

Los siete sonetos dpieja por el contrario, apelan a tin de la lamentaciania
amada es ahora la causa de sus males, cuyo desektralpsujeto de los dones del
amor. La funcion patética adquiere ahora una expresas poderosa pero también mas
violenta:

= La mejor muestra es el sl : el hablante desde la abundancia del verano hace
un llamamiento al devastador invierno cuya actigidagativa hace recaer sobre
si mismo, convirtiendo el poema en una sonora iocgmién. El efecto

aliterativo de la /r/ contribuye sobremanera enfuerza expresiva de esta
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composicién. Merece la pena reproducir los cuastptoa apreciar el recurso en

toda su magnitud (marcamos en negrita las vibrantes

Invierno, ven, y haz tie a con tus vientos
larcee de mis secas ilusiones

ytr ae contigo las devastaciones

del fuego y losrtébles movimientos

de tier a.

Ruede tu odio los sgnientos

soles de latalblas; las lejiones

de tu hame y de tu peste de visiones

tr gjicas pueblen losrauinamientos.

El efecto sonoro mas impactante esta en el cemsmo de los cuartetos
y lo logra al romper el orden versal y situar emlacaxtremo una palabra
contenedora del sonido /rr/ (vibrante mdaltiplegrra (que esta dos veces) y
Ruede Para mantener la intensidad disemina palabrageendoble terribles
arruinamiento$, con una erre en posicion implosiva ante nasaigrno, carneg,
o trabada en grupo consonantit@¢, sangrientos, hambre, trgjicad.a fuerza

semantica de los sustantivos y de los adjetivoabcoa sin duda en la tétrica
vision.

= En el sxiv, “Hastio”, que ya quedo analizado, descubrimosnueva muestra
de funcién patética, el dicterio, debido a la actiprovocante y ofensiva del yo:

Tu sol discretd...] / ni me gusta ni me incita. // jDéjame! jQue segeaiodo
junto[...]!

Se da, por cierto, en este grupo el enfrentamighéooposicion entrgo-tu del
modo mas cruento (8lil) y combativo (la serigi-xi-x1x).

Por su partesufrimientocontiene los ejemplos denguaje de cancigren los
que el amante va a ahondar en su penar y nos laiieiges con muestras externas

(como el llanto, los lamentos y la desesperaci@n3¥w dolor, llegando en ocasiones a
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situaciones extremas como la amenaza de suicickb lyto. Vamos a destacar dos
sonetos por diferentes razones:

= El s. 11 por su perspectivismo, es decir, en la primeréepadel poema la voz
exaltada del yo canta su estado de plenitud y ddohsu enamoramiento que se
revela en las exclamaciones propias de la funcignesiva del lenguaje que le
corresponde. Sin embargo, en los tercetos se produc cambio brusco
motivado por el cambio de actitudp@strof@, se dirige a un tl y la exaltacion

inicial se empafa a causa de la amenaza de pniveta].

= El s.1x ya hemos comentado que se trata de un caso comigretientificacion

entre el yo y las rosas devueltas porque compartarsituacion vital analoga.

En Amistad procedemos con el mismo esquema, aunque contanasicmatiz
importante: el tono es mas confidencial. &amtoel tu de la exaltaciorsigue siendo la
mujer amada. A veces el poeta trata de encubaimek en amistad como en ekgxilil
y XXXIV, pero las anécdotas amorosas (el encuentro, élajiel beso) no dejan lugar a
dudas. La funcion apelativa del lenguaje aplicadtaeeticion revitalizante del sxxi
esta en clara sintonia con los sonetos vistosneor, incluso su titulo “Primavera”, nos

los evocajHaz que me huela placida la rofa.]!

El grupo dequeja aunque reducido a la mitad, sigue los mismosnpetrds.

Anotaremos, no obstante, tres observaciones:

= En el sxxin ya nos asombro la reprimenda a la mafana, asi nesonancia

del v.5, que utiliza el mismo procedimiento dealiskcion analizado en ebsii:

iDura, seca, fatidica manana,
que me despiertas con tu vehemencia
agria de aquel concierto de inocencia,
gala del fondo de mi soberana
noche;
revuelta hez de pena humana,

de deslumbrada y sérdida conciencia,
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gue tarda en tomar sitio en la paciencia

de esta grotesca farsa cotidiana!

Nos interesa la funcién linglistica de dicteridravés de la serie de
insultos, pero esta vez dirigidos a un elementburoano, la mafiana, que carga
con todo el malestar del sujeto (ya explicamosequeonsecuencia con ese trato

amistoso, evita descargar su malhumor con la amada)

En el sxxv hay una Unica referencia al ta gnvierno, te llamaron primavera!
también con los mismos rasgos que la mafana ([-mmprinanimado]—
[temporal]), si bien “invierno” podria ser una nfeta de la mujer por su
frialdad, glacial cuidado Aunque de manera tenue, se puede reconoceren est
poema la funcibn modal como predominamanca_creique el albo lirio fuera /

efimero también. Yo no salijae]...]

El s.xxvI es, de los tres, el que encarndlate la lamentaciéren la amada,
pero lo hace a través de una figuracién mitolodiana, victima y verdugo en

una persecucion sin fin y sin sentido.

Sufrimiento terreno consagrado al yo lirico, se ve repenterdaedilatado por

dos razones:
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1. La admisién de los casos de desdoblamiento intgusbificados porque el

“corazon” y la “pena” son equivalentes al yo.

La entrada en escena délde la confidenciaenglobado en el mismo ambito
que el del sujeto amante, porque consideraremos anhigos comauxiliares
(cada uno en su rol correspondiente: compafercercegor, ayudante,

confidente...) en la historia de amor:

o Enelsxxv el sujeto y suamigo comparten el tormento peeélaida de la
mujer amada, sooaomplices comparieros en el penar, y el hablante en un gesto

de solidaridad con su amigo intenta consolarlo.



o En los sonetogxxvil y xxxvill son ahora los amigos los que consuelan al
abatido amante y lo animan y predisponen a contianael sendero del amor

que es sufrimiento.

o De igual forma podemos interpretar eksxii, “Al mar anochecido”, puesto
que el mar es otro confidente con la particularidadjue no es humano. EI mar
tiene unas cualidades de las que el yo apetecespeaiar el dolor de su corazén
(sulatir sangrientd: su extensién (infinita como el dolor), su osdad en ese

anochecer (que también se extiende) y su sosiego.

iMaonta tu, esta tarde sola y larga,
mi coraz§rda a su sufrimiento

tu anookesereno y extendido!

Invoca al mar con la intencion de que su corazdr(des)integre en su
inmensidad, pues sus dimensiones descomunales hagha pena también

oscura e infinita se disipe, confunda y olvide.

Por ultimo, enRecojimientq tenemos que tener en cuenta, desde el punto de
vista tematico, el cambio espiritual, el giro ameét® del sufrimiento al éxtasis, ya que
esto explicara que al desaparecer la amada, & la exaltaciorencuentre expresion
ahora en el corazoén (sxxix ) y mayormente en el alma ¢g.). El amor ha sido una via
de conocimiento a través del dolor, lo que ha jlisitho al amante hacer una serie de
descubrimientos. Al apagarsetélde la exaltaciorse oye una voz nueva, que esta vez
reconoce. Es la propia voz poética renovada quia ¢arexaltacion del hombre nuevo.
De ahi que la funcién expresiva del lenguaje méswata para este sentimiento sea el

grito, pero un grito triunfal, ya incontenible aldl del sonetaLvii, “Hierro:

iQue mis brazos, verdor del pecho mio,
se levantaron solos, en augusto

poder, vibrando luz, al vasto cielo!

149En el sentido de retirarse de todo para centearss mismo.
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Esto se prolonga en el s.vii, jAlegre y milagroso vencimiento / que das la

libertad!, se reafirma contundente en_el, jSi!, y exultante en elv pone fin al libro.

En los sonetos en los que no aparece el yo (fuedi@imente ekLi y el xLIv)
convergen alegoéricamente tres niveles: el temat&eda historia de amor, el devenir
existencial y el patron estacional, de modo qugri@mavera es el momento inicial del
enamoramiento, de la ilusion juvenil; la pasiomeiein largo proceso que se extiende
desde el verano hasta el otofio, momento en quefre@hi&nto es tan profundo que
adquiere una dimensién divin®.Es en el otofio, la melancélica estacion, la égoca
que se ambientan estos dos poemas, cuando selllatndono amoroso, cuando la
madurez avanza ya los signos de ultimidad, anudciana muerte inminente. Aunque
no se nombre, la muerte tiene lugar en inviermopio que también queda implicito en

la alegoria.

Si bien se ha cerrado un ciclo (amoroso/vitalirz}u el sonetoxLvi nos
devuelve la esperanza en n@macimientaotal, no en la medida en que se da paso a un
nuevo ciclo, sino que la renovacion sera de destimtlen, pues frente al valor terrenal,
material y mortal de los ciclos humano y natural,opondran ahora unos valores
imperecederosespiritual, celestialeideal. Una resurreccion en la que el alma del poeta
asegura su inmortalidad.

Esto puede explicar la distinta ubicacion tipatégide estos sonetos porque,
mientras los consecutivos “Setiembrgli() y Octubre” kLiv) forman parte del grupo
de sufrimiento al pronosticar la muerte, efLvi (“Mayo espiritual”’) anuncia la
resurreccion, un motivo de jubilo, y se integracanta Por si esto no fuera bastante
ratifica esta clasificacion (y el cambio de sigebplano de las figuras Iéxicas a través
de unas interesantes isopatd<Comprobémoslo:

1%0:Que encuentro ya divina mi tristezBxclama al final del sxLi. Incluso la pasién, jugando

con los dobles sentidos, apuntaria tanto a lo asnaromo a lo divino.
151 v1sopatias™: «ejes o haces de palabras que respoadin mismo componente patético (a un

mismopatema), analizando asi ltonalidad de sentimientg el temple animicalominante» En Lopez-
Casanova (1994: p. 89).
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(42) (44) (46)
Setiembre Octubre Mayo espisl

iMartirio del otofio! La dolencia

algo que va a no ser mas hojas secas

lamentar doliente altimos primavera unica
mortal ausencia fines eternidad

triste estremo celestial renacimiento
y arde, y llora y clama... se desvae ideal y nunca visto dig
y cae, rota y desalada triste de no morir mas aup

hojas sin vida

alma arrepentida solariposa estrella sola
Nota insistente: dolor Nota insistente: fin
N AN J
T~ g
Patemaristeza, melancolia y muerte Patemailusion y

permanencia

Postrimeria Nuevo comienzo

Los sonetos 42 y 44 coincidentes en pasemasde tristeza y muerte en una
atmosfera melancolica se oponen claramente al 46regalza justo lo contrario, la
emocion ante algo sublime y excepcional, la graadizlo eterno. Ademas, ghtema
del 42 y 44 apunta a la postrimeria, lo que conegtativamente con el ambiente del
atardecer otofial (acabamiento, oscurecimientol; @eg, esto contrasta conptema
del 46 que sefala un renacer unido a la primavarastacion primera, y al paso
(aunque metafdrico) del régimen nocturno al diuapyntando a un nuevo comienzo:
como si fuera el despuntar, la tarde, / de un idealinca visto dia

Por otra parte, o que si encontramos en comuloseines poemas es la analogia
entre elalma arrepentidala sola mariposay la estrella sola ya que las tres estan

ligadas a la luz (arden, lucen o se confunden tiahyeal cielo (el vinculo de la estrella
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con lo celeste es evidente, de la mariposa soralées el vuelo, y figurativamente
también del alma puesto que cae “desalada”).

El salto de octubre (44) a mayo (46) supone lasieli del invierno, que
representa el término de la vida y que, como erpanéntesis, queda simplemente
sugerido. Sera a través de una estrategia metegoétititulo del sonetan (“Elejia”),
gue tomamos conciencia de que la muerte se hamansy dado que esta es la forma
lirica por excelencia en la que se lamenta y s& lla pérdida de un ser humano v,
ademas, en este poema se vuelven a sincretizas knsl@lementos (la tarde, el otofio,
lo humano, lo ciclico, el conflicto entre lo cekesgtlo terrestre) para preparar el impacto

del desenlace.

7.3. POLIFONIA DE VOCES INTERIORES

Hemos reservado para el final una técnica emplgadaJuan Ramoén en los
Sonetos que para esa época nos parece muy innovadoraeylwpgo pulird y
amplificar4 en eDiario: la polifonia de voces interiores.

En un principio consiste en dar expresién matéradtual)>* a la voz interior e
incorporarla al mensaje para que tenga un mayadoay nos pueda conmover mas,

como en el svi (“Guardia de amor”) al final del segundo cuarteto:

Mensajes de deleite y de ternura
escucho en torno, en la delicadeza
del verde campo en flor... —jYa méteza

va a sucumbir, de nuevo, a tu locural..

152 Neddermann @p. cit, p. 47) se refiere al uso de la exclamaciéon emédez como una
expresion de lo oralCitamos todo el parrafo: «Wenn die Frage als gesvimfien tastender Ausdruck
nur in einer so vom Unbestimmten geleiteten Dichtwie derjenigen von Jiménez eine fgoRolle
spielen kann, wodurch diese sich wieder als eifd ggmbolistische ausweist, kommt dem Ausruf als
.Sprachlichen Ausdruck eines starken subjektiveriitlie des Sprechenden, das zunachst spontan und
ohne Rucksichtnahme auf dem Hérer hervorbrichtfeén Lyrik stets eine Giberragende Bedeutung zu». Es
decir: «Si la pregunta como expresion tangible ea poesia tan indeterminada como la de Jiménez
puede jugar un papel tan importante, [...], la exeeaidn como “expresion oralizada de un fuerte
sentimiento subjetivo del hablante, que irrumpdatea espontanea y sin consideracion en el oyente”
asume incluso una mayor importancia en la lirica.»
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Los signos de dilacion preparan la incursion deola viva del yo en la que se
hace permeable su desesperacion y su panico. Assiquor un lado se convencionaliza
la entrada de ese discurso —acotado por guionessigoos ortograficos (de dilacion +
melddicos), por otro nos sorprende la manifestatadndirecta, intensa y emotiva de
ese discurso.

El mismo mecanismo emplea en elvs., donde nos sacude la sensacion de

poder oir un pensamiento en voz alta:

iNada, si, nada, nada!... — O que cayera
mi corazén al agua, y de este modo

fuese el mundo un castillo hueco y frio... —

Neddermantr® diferencia entre el uso que Jiménez hace de l&@reacion
(Ausruj en sus primeras obras, donde el valor es negatieaqqueja>*y en sus obras
posteriores, donde la exclamacion revela una exXjrepositiva —de deseo, de
afirmacion ante un sentimiento vital- y el ejemplee ofrece es dEstia De nuevo
parece que loSonetosse sitlen a caballo entre dos épocas poéticasate Ramon,
pues vamos a encontrar muestras tanto de un vataoo del otro. El logro consiste en
pasar de casi la pura transcripcion de la expreggodolor a la transmision de lo que la
estudiosa alemana denominamittelbarsten Ausdruck seelischer Beweguig
expresion directa de un movimiento espiritual.

De hecho, a medida que avanzamos se va compligaordoe en el s.1 (“El

jardin”) la voz que asoma es un contrapunto dealivica:

Era —jno, no era asi!- de otra manera.
La primavera verde todavia
no era gloria del sol; mas parecia

gue lo era, jy no lo eral... jy si lo era!

153 Neddermannop.cit, pp. 48-49.

154 5egun Neddermantibidem), la méas pura exteriorizacion de la queja se legteavés de la
interjeccionjAy!, pues trasmite de la forma mas sencilla, primitivarofunda el grito de dolor. En los
Sonetoday tres casi consecutivodl(, X y XI) que dejan escapar este lamento y de los quecdesta el
delx, jAy de mi! por la intensidad del grito en conexion animioa el titulo,Luto.
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Es como si el flujo de conciencia se expresararsonente, en estilo directo y
de forma poética, mostrandoyal escindido en dos voces contradictorias.

Este juego de voces internas se duplica en ellfp@olsoneto, “Voz de nifio”,
donde oimos el didlogo interno del propio yo que as#o-pregunta y responde

reiteradamente:

;Lo oi? jSil...

Sin embargo, lo mas importante en estos momerstda 0z que nNnosotros no
oimos y el sujeto si. Esa voz intima se identifioa la de un nifio y tiene una doble
configuracion muy peculiar:

- Pertenece al ambito de lo celeste: es comaeesialla

- En estado original, puro, primigenicuna virjinal

Los dos componentes se implican mutuameartie celestelucero matinal Es
una voz unica, un “chorro” fino y potente que eneetlg entre el suefio y la realidad, un
momento magico como nos describe con su propia aomodo de testimonio, el

hablante:

- Igual que una vez que oi, tornando
de madrugadal valle, un raudal duro
y fino, que lduna con su plata

Gltima libertaba aun del puro

primer sol; ya en la viday aun_sofiando.—

Cerrando con otro elemento de realce expresivepifonema:

iVoz de nifio, mas que el silencio grata!

Nos traslada a un espacio y momento sagrado, et donde el sujeto, que

ya es un iniciado, va a tener una revelacion.
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Reuniendo todas las claves deducimos que esanexd” y “poderosa” que se
le revela en un momento trascendente, justo earditar de la noche al dia, no es otra
que el don de la palabra poética. Es la misma deigénticas caracteristicas (celeste,
fina, pura,...), que ya oy0 en ebs/l y no supo reconocer, y que ahora, tras pasar por
el trance amoroso —via de conocimiento—, descsigjila y proclama como nuevo

canto en su nueva vida regenerada.
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8. FUNCION IMAGINATIVA : IMAGENES (TOPOI)

Se articula todo el conjunto de sonetos amota un topico de larga tradicion: la
vida como camino. Para afiadirle mas fuerza ex@esiuna imagen tan conocida el
poeta le da un doble desarrollo paralelo: el paregr de amor, cuyo emblema es el
corazoén, y el peregrinar por la vida, cuyo embleeara el alma (opuesta al cuerpo, pero
gue acabara confundiéndose con él). Puesto quédbangvitable comentar en los
apartados anteriores la aparicion de algunos tépad como el personal enfoque
juanramoniano y habiendo cerrado el primer bloaureet itinerario del corazén, vamos
a recoger en este capitulo los tépicos mas impegade la tradicion cortesano-
petrarquista, dedicAndonos més tarde en el anegb di proceso introspectivo y al
devenir existencial del caminante, sin olvidar go&os peregrinajes estan relacionados
de forma inmanente.

Lostopoi petrarquistas en los que vamos a ahondar soretreggo, la herida y
la carcel de amor, muy precisos Y fieles en principspecto a sus raices clasicas, pero

con una evolucién posterior muy juanramoniana.
1) Ignis amoris

El fuego se identifica con la intensa pasion as@gue el amante experimenta a
causa de la amada. Lo paradgjico reside en quédcslarpropia dama vehiculo causante
del fuego, personifique ella misma el hielo podssdén, por su frivolidad®

Estos dos polos que reune la figura femenina saestran tradicionalmente
representados bajo dos simbolos arquetipicasplsf la luna, a los que Juan Ramon

consigue extraer un gran provecho:

1% De ahi que Petrarca y nuestros clasicos de ldssSie Oro usaran juegos de opuestos,
recordamos el primer cuarteto del célebre soreto de GarcilasoEn tanto que de rosa y azucehse
muestra la color en vuestro gestoy que vuestro mirar ardiente, honestcegenciende el corazén y lo
refrena Recogemos asimismo el sonatal de Petrarca op.cit, pag. 89) donde Laura provoca en el
poeta los dos estados: su risa es reposo paradirite deseo”, pero en ausencia de esta su ‘espéri
hiela”.
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a) La mujer personifica el sol en el sonetg Ocasq y xii, Nostaljia cuando ella
desaparece todo queda en tinieblas.

b) Aplica este simbolismo dual (sol / luna) al mitoDiena (deidad consagrada a
la luna) en sus dos sonetosxgli y elL con un protagonismo del sol pleno
(mediodia) y de la luna llena respectivamente.

c) Minimiza, atenla el poder abrasador del sol emtt®xIv: Tu sol discreto que
desgarra un punto / el cielo gris de enero y, dutt@a / mi pena, ni me gusta
ni me incita Unico soneto en el que literalmente aparece ebuib

caracteristico de la dama esquivagkcial cuidado

En cuanto al tono y la frecuencia de la imagendiacomo fuego” varia en cada
seccién'®® en la primera parte tiene una presencia mas ddadal y una
correspondencia més directa con la tensién amésosatosii >, 1v, xir, xiv, xvii); en
la segunda, se trata de una pasion contenida,avgdad la amistad, pero que en el
sonetoxxxiv, Luna de setiembrea pesar de encubrir con la ternura y la dulzlira e
arrebato pasional, no puede reprimir la lucha d¢ireeentos encontrados (castidad de
la amistad frente al ardor del amor), liberand@iosin juego de contrarios del mas puro

barroquismo:

- En los cuartetos: la rima tematiddo / umbrio pendiente de un
encabalgamiento abrupto en contrastearoinente/ estio
- En los tercetos, que reproducimos respetando suesei@ no versal,

sino sintactica:

16 No obstante hay que contar, en mayor o en mendidaecon dos elementos constantes a lo
largo del cancionero y vinculados al fuedas llamasque lo constituyen y el calificativardiente
Términos clave que en Juan Ramon se dan reunidas emsmo poema (eV) y que nos recuerda al
conceptismo quevediano, véanse los sonetos 74dge QJuevedo eRoesia varia ediciéon de James O.
Crosby en Céatedra, y sobre todo el famoso 78, “Acomistante mas alla de la muerte”, si bien en este
poema el participio “activoardientees sustituido por algo ya consumaalaliany han ardido

157 E| fuego aparece en el sonatacomo “divino fuego / que un dia se regala”. Pastarente,
se hara referencia, en el songiy, Trastornqg a “¢La paloma inmortal como encendia / corvo jieo
ave carnicera?”. En este Ultimo sintagma se hadpeer una reminiscencia del soneto unamuniano «A
mi buitre», el cual alude al tormento sufrido poorReteo, que robd el fuego a los dioses para déassel
los humanos. ¢ Son esto alusiones a este mito?rg@aieejemplo Juan Ramon del castigo al que uno es
sometido por hacer semejante regalo altruista?
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iOh fuego/ dulceque el aire gratamente enfria
A oD S Vv

iFrid...] en su ternura, / yuela llamabella funde
2N oD. S \

Donde cada término derlenpra clausula obtiene su correlato opuesto

en los de la seguridi@ego / Frig aire / llamg enfria / funde

La tercera parte da un vuelco mas trascendemtalp se puede apreciar en los
sonetoxxxIx y XLIl, también en el sentido literal de pretender alaalts confines del

mundo fisicd® para trascenderlo. Ultimo terceto deksxix :

iEl, cual vosotras, se deshace en llamas,
y abre a los horizontes infinitos

un flore@apiritual de lumbres!
Versos 9 al 12 del gLii:

La ola amarilla que setiembre inflama,
como mayo la azul, en triste fuego
se alza, igual que un alma arrepentida,

al cenit mismo, y arde, y llora, y clama...

El amor se ha espiritualizado: el corazon se egaipl alma, el ardor cede ante

la melancolia, la pasién deviene expiacion.

Volviendo al contradictorio despliegue de efectpe el tdpicoignis amoris
genera ya sea en funcion del amante o de la arnidaemos la siguiente relacion de
opuestos recogidos de los sonetos antes citados.

Obsérvese la implicacién entre los términos y cdouws ellos apuntan a una

antonimia de gradaciortalor — frig luz — oscuridad tinieblas (gradacion:umbrio;

18| os horizontes infinitog el cenit, que es el punto méas alto del cielo con respetactiarra,
suponen una gran distancia, pero también una éugm, un punto de contacto entre las esferasteele

y terrestre.
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llamas — cenizgssitudndose cada uno de los pares en el extremionmg minimo de

Su propia polarizacion.

AMANTE AMADA
“corazé6n amante” “encendida hermosura”
FUEGO Vehiculo HIELO
(B) . .
llamas luz cenizas oscuridad
calor frio umbrio
ardor glacial cuidado tinieblas
Amor / Pasiéon Tenor Desamor / Indifecin
(A)

La imagen base: Término real [Tenor] A = B Términ®al [Vehiculo] de
fundamento objetivo, tiene una condicion ambivaemues nos transmite tanto la
intensidad de la pasion amorosa del amante, conmalif@rencia con que responde la
amada. En la ecuacion aplicada al amant&yegjq que es el vehiculo, se desdobla en
dos haces complementarios: calor y luz; mientra&sajula amada la misma ecuacion

contiene valores negativos correspondientes alestiremo de la escala:

A=B (b +Db")
Amante: Amor = Fuegal@ + luz)
Amada: Desamor = Hieldqf oscuridad)

([-calor] + [-luz])

Esta manera de representar la incompidtitli afectiva a través déliegoy el
hielo se inserta como deciamos en la tradicion, porue pgodemos encontrar muy
bellas muestras en nuestros grandes poetas clasicbg&en quisiéramos destacar de
entre todas ellas el Soneixxil de Fernando de Herrel®:

159F. de HerreraDbra poética (I) edicion critica de J. M. Blecua, Anejos del Bislete la RAE,
Madrid, 1975. Registrado como composicion 189 gragina 417.
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Amor en mi se muestra todo fuego,
i en E#trafias de mi Luz es nieve,
fuego&oqgu’ella no térne nieve,

ni niewpie no made yo en mi fuego.

La fdana abraso con mi fuego,
I'ardiermi Luz buelve elada nieve,
peropwedo yo encender su nieve,

ni edatibiar la fuerca de mi fuego.

Contaeasigualmente ielo i llama;
gue daosuerte fuera el mundo ielo,

0 su mia@ toda viva llama.

Mas fapporque ya resuelto en ielo,
o el agon desvanecido en llama,

ni temaemi llama, ni su ielo.

En el poema herreriano el enfrentamientre los sujetos (yeella)*®® que
experimentan de manera contraria el amor se teasdhdampo léxico del fuego (el
ardor apasionado) y de la nieve (carencia de gfectiya repercusion compositiva se
materializa en:

1) Un alarde ritmico al situar rimando el fuego queusive a la nieve en los
cuartetos abrazados (ABBA) y en los tercetos tadlal hielo y viceversa.
2) Una regularidad sintactica (paralelismo ternarioyos miembros se oponen

semanticamente. Versos 5-6:

Lafria zona (yo) abraso con mifuego
oD Vv CC

Ardiente(zona) mi Luz buelveelada nieve

OD S V Atributo

%0 De hecho, en la obra poética de Herrera la ampal@ee en varias ocasiones con el apelativo
o la condicién de “enemiga”. Damos las referensigsiendo el orden numérico que se les asigna a los
poemas en la edicion de J.M. Blecua (Tomo I): soii8t(p.239); soneto 131 (p.326); soneto 176 (P.396
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Atendiendo a los acentos ritmicospe&mparejan a los términos antitéticos:
fria/ardiente abraso/buelve eladduego/nieve N6tese la movilidad de atribucién de
“elada”, que puede complementar tanto al verbovadl para oponerlo a “abrasar”

como al sustantivo “nieve” para intensificarlo.

Pero no todo es completa oposiciérreefds amantes, en loSonetosse
establece una conexion entre el “corazén amante’edamorado y la “encendida
hermosura” de la amada, aunque la correspondencsea total ni reciproca, pues la
hermosuraes externa (fisica) y activa (enciende), mienfuses elcorazénes un érgano
interno, activo porque ama, pero pasivo porquenesralido y sufre. Absuelve a los
implicados la involuntariedad (no intencion), yaada amada no es responsable de su
belleza, ni el amante de la sensibilidad de suzéora

El amante entra, eso si, en armonizceamual debido a que storazdn
encendidoarde en el fuego de la pasion, por otro laderleendida hermosurde la
amada entra en desarmonia con la frialdad de sz@wrVolvemos al punto de partida:
los dos extremos de la dama, hermosura y cruettizadidad que por descontado ya

cantaron nuestros clasictis.

2) Vulnus amoris

Laherida de amono genera la abundancia de juegos antitéticopgsibilitaba
el anterior topico, no obstante, permite explot#io wecurso no tan artificioso, pero
mucho mas conmovedor: la hipérbole. Como ocurria elofuego, la herida también
arrastra dos conceptos asociadasgrientoy sufrimiento

La imagen de la herida se entreve por primeraerezl sonetoviil con el
corazon sangrientda idea toma cuerpo en eb@x empezando por el titulo, “Corazoén
roto”, aunque sera en la segunda seccion donderaéaonsistencia a partir de cinco

sonetos seguidos (el 29, 30, 31, 32 y 33) que roeani el corazén partido y la

181 por dar algunos ejemplos: Géngora en el Sonetvéase la edicion de Ciplijauskaité pag.
129), Quevedo en una redondilRasiones de ausente enamorgatéase la edicion de Crosby pag. 64)
en tono mas jocoso y en Herrera, Soneto 57 (eddsdBlecua pag. 181 del Tomo I).
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sangre'®? cerrando tal secuencia elksxiii en el cual aparece por primera vez explicita
“mi herida”. Posteriormente, en el»sxxvill se engarza una variante de herida mucho

mas trascendentkas llagas

iBendita tu, virtud resplandeciente,
gue traspasas las llagas con divinas

lenguas de blandas mieles fervoro€is!

A la consecucion de esos cinco sonetos lo henamsallo “intensificacion
hiperbdlica”, conscientes de la recurrencia, puegte hay que hablar de una doble
hipérbole:

a) En conjunto: por acumulacion de sonetos que tratarismo tema.

b) Individualmente: aqui si como recurso puramentdisgt&to destacamos la
hipérbole en el sxxxi por pertenecer al grupo de los sonetos sefalados.
Advertimos el mismo uso en el gul (que ya veremos en profundidad mas
adelante).Grosso modcse puede advertir esa tendencia hiperbdlica eragamb
besantes del topico: en cuanto a la sangre (somatgsxxxil) como en cuanto
al dolor, sufrimiento (“mares de tristeza”, “pemagtigiosa”, etc.).

En la udltima seccion sobresalen al respecto logetes XLl y XLVII que
representan una vuelta de tuerca: el topico quesetnpon las imagenes tradicionales
del corazon roto, basandose en experiencias fisataivas a lo humano (la herida
sangrante y el dolor), va mas alla en lo metafégeoerando una “reelaboracion” donde
el pajarillo y el arbol son particulares metaforas del corazén destrozzsioccomo va
mas alla en lo tematico en tanto que retoma motawdsriores (la “nada” del sin y el
“resurgir” del pajaro del sxxx y del arbol desde el 8x) elevandolos a categorias: el

vacio que impone la muerte y su superacion, ecnemanto.

182 En elxxxI se sugiere en el primer terceibno esaquella pena prodigiosa / que el corazén
antiguo me lamid con su lengua de miel insuperabl&l corazén lame las heridas. En el mismo soneto
se apunta un “signo” del dolor del enamorado:agitth, aqui atenuado en un “sollozar”.

183 Nos remite al sxxx1 con la particularidad de que la poseedora denigule de miel es ahora
la amistadyirtud resplandecienteContemplemos no sélo la trascendencia de laadlégue completan
su efecto con laorona de espinasverso 13 con el que rima-), sino también, y enespondencia con el
xxX1, el sentido profundo de los adyacend@snasy fervorosasque complementan a lenguas y mieles
respectivamente.
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Veamos recogido en este esquema la representdeiéoposde la herida a lo

largo del poemario:

Amor Amistad Recojimiento
. humana]: la sangre, el dolor mdtaférica]: pajaro /roble
Imagenes
fradicional]: el corazén roto g trapcendental]: renovacion
Intensificacion
vulnus | B hiperbdlica B |
8 19 | 38 43 47
corazon “Corazon roto” mi herida llagas pajarillo roble
sangriento

También en este apartado vamos a considerar eldsgos para comprobar
hasta qué punto loSonetos espiritualeasumen la tradicion y al dictado de esta
enunciamos que el fuego del amor entra por los pjpsnetra hasta el corazon. Asi
pues, los ojos desempefian una funcién decisivaigroza entre los amantes: los de la
amada hieren al enamorado y los del enamorado ranedtllanto, signo externo de su
congoja, a la amada. Esta pieza precisamente taoefialesta obra juanramoniana, sino
gue mas bien queda realzada, pues recordemos qoeptes del s, donde hemos
convenido se inicia el toépico de la herida, el pone de relieve los “Ojos celestes”. Lo
gue nos llama la atencion, pese a todo, es lav&lascasezn los Sonetosde dos

ingredientes constitutivos, las flechas y las lags®*

De Petrarc¥® extraemos las siguientes muestras:
Sonetaxxv : Los ojos que de modo me han llagddd)
SonetocLxxIv: y de una cruel dama yo me duelo / cuyos crueles mje han herido

(vv. 5-6). Y en el v. 11pues de dardo, y no lanza, el dolor siento

164 Se hace mencién de las flechas en BLS'A mi alma” en un sentido genérico, vv. 2-4: [...]
andas alerta / siempre, el oido calido en la puetatu cuerpo, a la flecha inesperada. En cuans
lagrimas no tienen presencia como tal, sino cthambo (s. Vi) y sollozar(s. xxx1).

185 Edicion de Angel Crespo en cuyo computo correspomdios sonetos 34 y 82.
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En Herrerd®®
Sonetoxix: Yo vi unos bellos ojos, que hirieron / con duleelia un coragon cuitado
(wv. 1-2).

En Goéngora:
Soneto 86: (aludiendo a Dianedntra las fieras s6lo un arco mueve, / y dos arcos

tendié contra mi vida(vv. 13-14)

De las lagrimas no es necesario aportar pruebastes autores, puesto que un
somero vistazo a las obras citadas nos proporciana indice de su prodigalidad.

La cuestidon que se nos plantea es a qué recuareRlamoén. Parece prescindir
de estos dos constituyentes, pero, al contrarigui hace es sustituirlos por otros de
incluso mayor conmocién sentimental:

= Sustituye las flechas por el simil del hacha, noddundente y duro, que
parte de un solo golpe el corazdn en dos.
= Las lagrimas estan contenidas, veladas bajo wstaza inmensa:
Me hace volver los ojos, tris{e.xvil)
El mirar noble se me puso trisge. Xix)
Mis ojos andan tristes. xxvii )

En resumen, estan asimilados en3osetodos componentes fundamentales del
topico en cuanto a recursos (la exageracion paticegn o por hipérboles) y en cuanto
a motivos (los ojos de ella, lacerantes, los opglddolientes).

Por ultimo, la condicion maltratada del amantielea a buscar el retiro, le hace
apetecible la soledad. Intimismo consumado en g @mal como su nombre anuncia,

Recojimientd®’

186 Op. cit. (pag. 320 Vol. I). Tanto en Petrarca como en Harl@s muestras recogidas se cifien
a la imagen de las flechas despedidas de los @da dmada (mas afines con la propuesta de Juan
Ramén), dejamos de lado, como una especie de ndisfimitico las famosas flechas de Cupido. Digno
es, no obstante, de citar que en Godngora (sonetop88t, pag. 153) llegan a fusionarse ambas
referenciasSi Amor entre las plumas de su nido / prendié bartiad, ¢ qué hara ahora, / que en tus 0jos,
dulcisima sefiora, /armado vuela, ya que no vestigizzomo la novedad que raya en lo hiperbdlico al
hablar de “arpdn” en lugar de flechas, en el sofé&t¢vv. 5-6):Tal, Claudia bella, del rapaz tirano / es
arpén de oro tu mirar sereno

187 Especial paralelismo hallamos en el soneto 82 devéo (ed. de Crosby ya citada) y

concretamente en relacion con este punto el verisa §ente esquivo, y me es horror el.dR@cordemos
incluso los sonetos que Juan Ramon dedica al resp8oledad” y “Mafianas”.

158



c) Servitium amoris

Este subapartado va asi englobado por percibibgjeeelservitium amorisse
pueden inserir mas detalles y alusiones y no Urecéeren lo que concierne a imagenes
propias deltopos sino ademas en cuanto a tradicion (aquella coquie enlaza
Petrarca). Por dar un ejemplo: el servicio amoiogaica también una subordinacion

(servidor - servido, siervo - sefior), mientras tpuearcel de amor desvia la atencion a
la privacion de la libertad, a la reduccion oprasiv

Volvemos a la visién dialéctica entre el amantia wmada encarnando uno de
estos papeles lo que desencadena en el plano-Eeaeantico nuevos juegos antitéticos
(dueno-esclavo; cazador-presa; cautivo-libre, gtadplvemos también a las imagenes
del pajaro y del arbol, ejerciendo asi una fungidlivalente.

Veamos qué complejo resulta este tépico en coroidaraon el de la herida
(sobre su mismo esquema):

Amor Amistad Recojimiento
. humana]: las cadenas, la prisién métaférica]: pajaro / roble
Imagenes
fradicional]: el corazén presel Amor [trascendental]: resurreccion
(el alma presa enuwsdrpo)
esclavo - duefio mito de Diana pajarillo
7 r===-==-==-=- a r=---=-==-======" 1 | 1
carcel : : : . : :
de amor 1 | ¥ | Y |
I [T I I I I [ ] S 1
4 6 9 11 19 21 26 2930 41 434748 55
en la cautivo amadabol mis pie libertad .
- carcel
cadena cazadora preso prisiones des- ura
del amor encadenado P

Preso del Amor(Seccion |y IlI) < Liberacién (Seccion lll)

Los constituyentes de este topico los hemos rddude nuevo a dodas

cadenasy las prisiones aunque se duplican si contamos con sus antdénimos,
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desencadenad¢s. xLI) vy libertad (s. xLvii ). Conviene resaltar que a lo largo de las
secciones | y Il van apareciendo en sucesion té@snmelacionados con prisidn o
esclavitud, mientras que sus contrarios surgen a#gonmstantaneo en la seccion lll.
Parece tratarse una vez mas de un mecanismo sogesta dar una idea de cuan largo

es el cautiverio.

1. a) Las cadenasEl amante se reviste con su rol de “siervo deraiymen el s.
IV, invocando al Amor para formar parte de su circudosos 12-13:
[...]en la cadena / me encuentre preso de tus verdesda

Otro instrumento parejo a las cadenas soes$a®sasiel s.vi, concepto

reiterado en el mismo poema a través de una Ine#lgen en el verso 12:
Mas el dormir me ata con tus rosas

Es en el svi y en elxi donde se aprecia la relacion de oposicién, de
fuerzas encontradas, entre el amante y la amada\esluefio) y la lucha por
la hegemonia. Lo que da paso a la amada en sueraflatha esquiva,
prefigurando a la diosa de la caza (representantextelencia de este atributo)
en el sxix: salvando redes y tendiendo lazogara cuya referencia explicita
habra que esperar absvi, “A una joven Diana”.

b) Vamos ahora con el proceso contrabbesencadenado pigel s.xLi, donde

el amante invoca otra vez al Amor, llamada patgaten el titulo,jAmor...t
pero si antes lo hacia henchido de ilusion, aquial@ desde la desolacién, el
extravio, pues se ha soltado de su yugo al quesarpe las penurias, ansia
volver®® Este ha sido un intento frustrado de liberaci@omo bien comprueba
el enamorado no es este el camino. La solucionraenths tarde (en el s.
XLVviil), cuando consiga vencerse a si mismo y a la ankzdéecir, no quedar

excluido del amor, sino estar por encima de él.

188 Cfr. con el soneto 38.%xxIx ) de Petrarcagp. cit, pag. 119 y con los tercetos del soneto 91
de Géngorapp.cit, pag. 156. El de Petrarca desenvuelve la ideaaquevemos; en el de Goéngora el
amante manifiesta el deseo de desprenderse no dantas cadenas, sino de sus efectos y de lo que
representan, el desamor.
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2. a) Las prisiones el amante se identifica bajo distintas categooi@®logicas
(existencial, sentimental y espiritual) con diversepresentantes del mundo

natural (las rosas, el pajaro y el arbol) erigidosimbolos:

Como Rosasdevueltas = yp — cautivo (en la belleza de la dama)

S.IX [cautivas en su

hermosura]
Comoel pajarillo ciego = mi corazon — atrapado (en algo circular,
{ Realidad: [atado a la noria] en la nada)
S. XXX
Suefo: [pajaro de fuego

S.XLil  [dentro de la sala]

arbol solo alma mia)l — presa (en una limitacion:

s.xx1 [arbol presd una cerca, un cuerpo

De esta identificacion resultan tres estados cesmwonvergentes en la
idea de prision: cautivo, atrapado y preso. Hay giiadir a esto la alusion
directa amis prisionesn el sxxix ligada a la vision de la amada, premio a su
perseverancia dada la dificultad de encuentro dtn ye al mismo tiempo

renovacion de su yugo.

b) La libertadque se proclama en ebgvil nace de la superacién de los limites

del sujeto mismo como individudi@gmbre solp y de la mujer amadavgrona
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muertg,~” y por eso la exclamacion que abre el poeyAegre y milagroso

vencimiento / que das la libertad!...

189 Cfr. con el poema 102 dEstia muy en consonancia con este tema de la libedada
liberacion, del cual reproducimos los Ultimos tkessos:jSolo yo por los espacios, / de mi mismo
reencarnado, / y de ti resucitado!
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De ahi que los términogencimientplibertad, resucitadose opongan y
se impongan al estado pacientemente sufrido ewldassecciones anteriores:

temor a sucumbir, el abatimiento, la desesperatadorjsion y la nada.

Tras la liberacion (enRecojimientp empiezan a difuminarse los
contornos, esencia y existencia se confunden geasbmprende el sentido lde
carcel puradel sonetoLv, el cuerpo hecho almaNo en vano el verso final
elegido para clausurar todo sea, refiriéendosevadts la excelsitud de suerdad

divina, lo divino en tanto que inacabable, imperdurable.

Al sobreponer los esquemas secuenciales de ampiosd, el de la carcel y el

anterior de la herida, nos suscita dos ultimasidersciones:

1) Aparte de la ya sefalada mayor extension, mayotideah de sonetos
relacionados con alervitium amoristengamos en cuenta que en la secuencia de
este topico dos poemas ocupan lugares muy releyastkexi y elLv.

2) Ambos topicos tocan tangencialmente ekwsviii, “Soledad”, el soneto axial,
cada uno iluminando uno de sus aspectos nuclekreserida actualiza la

soledad, la carcel, la libertad.

Conclusiones a los tres topicos: fidelidad ini¢ed la parte ddmor) al sentido
elemental de los tépicos, siempre desde la pergxmaksion y vision juanramoniana,
lo que le asegura su insercion en la tradicion. aDesnatizacion de iméagenes,
actualizacion de temas que le confieren identidagia. Y, finalmente, conversion de
los motivos en clave espiritual —intelectual, teamtental—. La transicion de lo pasional
a lo intelectual la detecta también A. CreSpen su estudio deCancionerode
Petrarca, la diferencia con I8®netos espiritualess que esta conversion no se limita a
una “impresion” sugerida por un cambio de animap sjue es un hecho puesto en

evidencia conscientemente por el autor en todosisetes estructurales®

0 0p. cit, pag. 45 (“un amor que se va convirtiendo, déopas que era, en intelectual”).

" Transicion apreciable en los tépic#aiego (sonetosii-xxxIx ); herida (Vi -xLvil ); cércel
(Xx1-LV).

162



Para visualizar toda la estructura imaginativalédeual han sido extrapolados
los tres topicos anteriores) ofrecemos el siguieatpiema y su consiguiente desarrollo:

Homo viator (caminante — pie)

!

camino

Peregrinatioamoris ——> Peregrinatio vitae

' '

Topicos Topicos
de tradicion cortesano-petrarquista  particulares de
{fuego/ herida / carcel} naturaleza existencial
(desautomatizacion)
[amante [nifio] (mirada retrospectiva)
Biervo de Amor”] lombre sold (mirada introspectiva)
Itinerario dekorazén Proceso de introspecci@tnia)

El “camino” se vislumbra desde un primer momemteksonetoil. Un camino
que se entiende como destino, es decir, con ladddanite y defatum que puede ser
favorable (se cubrira de flores y luz a su pas@dwerso (se oscurecera y llenara de
dolor). No depende esta decision de ninguna fuateaconocida, sino de la
correspondencia amorosa de la mujer amada. Poragésgla amada, que esta en una
esfera sobrehumana, no le otorgara esta dichaeyral del amante para obtener su
merecimiento se hara largo y tortuoso.

A lo largo de los sonetos oimos los lamentos delrdae sobre eluro vivir, el
umbrio senderpola soledad, etc., pero es al final de «Amistadando nos damos
realmente cuenta de su miserable estado y de cqaradaaza (suicida) del 18. no era
infundada, pues en el sxxvi leemos:Era un descenso vano de mis digsen el s.
XXXVIII, ain mas dramatico: .No sé si estaba muertd jSé que a tu claridad he

revivido!
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Seran los amigos los que le reanimaran y le haat@mar el sendero de nuevo
iluminado:Me ergui, demandé pan y quise vino, / y, cara klrescomencé el camino /
por un majico campo encristalado

Sin duda, va a necesitar estas fuerzas porquareho tiene un arduo recorrido,
tanto que en el sonetal (jAmor!..) se referird atlesencadenado pie sangrienktay
en este verso y aun en todo el poetmauna serie de mensajes que merece la pena

descifrar:

= Comenzamos con gbie: de consolidada tradicion erética, el pie blanco y
delicado es la parte fetiche en la amada. Aquiespertenece al caminante que
remite por contigliidad al camino y que por afiadidea acompafado de dos
adyacentes, por cierto nada eroticdssencadenadyg sangriento El primero
indica que el amante ha quedado fuera de la cadieglnamor (de la que tan
apasionadamente queria formar parte enie) smientras que el segundo es una

sefal de la aspereza del trayecto que le causagufto y dolor.

Ante una imagen tan poderosa no podemos menos itgwedos referencias

clasicas:

1. En el soneta@Lxv del Cancionerode Petrarcd? encontramos en el primer
cuarteto la imagen debndido piede la dama cuya planta al contacto con el

fresco praddo hace florecer a su paso:

Cuando el candido pie en el fresco prado
el dulce paso honestamente mueve,
virtud que yema y flor abra y renueve

parece de su planta haber brotado.

2. En los sonetos amorosos de GoéngGr@ncontramos una imagen muy

parecida en el soneto 55:

12 0p.cit, pag. 168.

13 0p.cit, pag, 120.
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Al tramontar del sol, la ninfa mia,
de flores despojando el verde llano,
cuantas trocaba la hermosa mano,

tantas el blanco pie crecer hacia.

Sin embargo, en el soneto 76 encontramos una dotdgen que
recoge el contraste entre el pie del amante (imagey cercana a la de
Juan Ramorij*y el pie de la amada:

A vista voy (tifiendo los alcores
en roja sangre) de tu dulce vuelo,

que el cielo pinta de cient mil colores,

tanto, que ya nos siguen los pastores
por los extrafios rastros que en el suelo

dejamos, yo de sangre, tu de flores.

El herido pie del amante da buena cuenta de scipaigato, mientras que

el blanco pie de la amada potencia su diiza, su belleza inmaculada, su
candor.

= El pie es un simbolo de autoridad bajo el que sdiacel amante en un acto de

a175

gineolatria.”” Y otra vez Juan Ramon introduce una novedad etopto

cortesano al convertirlo en un simbolo masculinpaler y sometimiento:

iQué bien se casan estos campeadores,

el pie gue vencg el entendimiento!

Los campeadores son los guerreros victoriosos\gnegganado el premio

del matrimonio, a los que se opone el vencido yre@io sujeto. Destacamos

17 Compérese a la primera estrofa del sometoDe tanto caminar por los alcores / agrios de
mi vivir cansado y lento, / mi desencadenado pigyganto / no gusta ya de ir entre las flores.

75 Nos recuerda al soneto 8 “Por tu pie”HElerayo que no cesde Miguel Hernandeop.cit),
concretamente el Ultimo vergaisa mi corazon que ya es maduro
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dos notas méas: ehtendimient@ue asociamos con razén y a su vez con cabeza,
de ahi la dualidad en el mismo vergse-cabezalo que significa que se vence

con rotundidad, con la fuerza y la razon.

= El sonetoxLl sigue proporcionandonos mas informacién sobreaglimo que

adquiere un doble valor metaférico: temporal y egpa

Es ya elotofio, y en elyermo y puro
sendero de mi vida sin fragancia,

la hoja seca me dora la cabeza.

El otofioadvierte que su vida esta en un momento crepusguy@rmo
alude a un espacio estéril, sin vida (colaohoja sec® sin alicientes gin
fragancig. Es el suyo un caminar desoladftjento, sin alegrias, amenazado

por una especie datumo destino tragico de muerte.

Es un poema que, en definitiva, refleja la triatdel desamor, del vencimiento

amoroso.

Este soneto contrasta con elxsviil (“Hombre solo”), donde aparece el yo
vencedor, alegre, entusiasmado, andando pdoaus amoenysun campo verde con
agua y mariposas. Entre ambosxeVvii (“Hierro”), soneto donde se ha producido el
punto de inflexiért’” Es precisamente a partir del >a.vii, momento cumbre del
poemario, desde el que dominamos las dos persagedtiv ese periplo vital: El vivir
humano como esfuerzo y el proceso de sublimaci@vsiacion.

El amor, como una ética, ha marcado el proyecistancial transformando al
individuo que va a estar en condiciones de realizaa serie de descubrimientos,

revelandosele al final el misterio de lo que laavés (Ultimos versos del soneto final).

178 En Petrarca, sonetoxxv, “camino tan aspero y bravio” se recorre igualméatpaso tardo”
y en solitario, alejado de todo.

7 También a partir del sxLvil (recordemos su funcién axial) el paisaje cambi gamino

yermo, oscuro y fragoso se convierte en un lugéicadjusto en el soneto inmediato,»aiviii, asi como
en eluiv (“Voz de nifio”) y elLv.
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Soneto-eje, efLvi contiene, de hecho, un simbolo dominante y agldtin de
claves: el arbol en un sentido genérico e individado en el roble.

HOMBRE Corazén:| ldentificacién con el proceso

Equivalencia fisica (externagmoroso: {semilla — &rbol — poda — retofjar}

con el cuerpo humano:

ArBoL copa —ramas —raices | [Alma:| Analogia con el ansia de atea e

(Roble) | frente — brazos — pies cielo, trascender: Espalizacion

PoOESIA

Proceso de creacion. Inn@raen su poesia. Palabra nueva / eterng

Relacionado con los principales motivos condustatel libro, la dimension
existencial del hombre, el desarrollo de la peigpeenorosa y el surgimiento de una
nueva voz poética (la renovacién poética), el arbmhsigue entretejerlos todos,
designarles un mismo curso (ofrecer resistencia &% adversidades) y un objetivo
comun (aspirar a lo eterno).

Por una semejanza externa el poeta establecequnalencia entre el arbol y la
figura humana, asi las raices se corresponderosqguids, las ramas con los brazos y la
copa con la frente. Seguimos con el soxetol donde la sextina, que sirve de correlato
a la octava, traza la correspondencia explicitee@htroble «» mi corazéne implicita
entreel ramo fulgurantedel verso 8 ymis brazosasociacion que hacemos a través de

las aposiciones “verdor” (= color de las ramasyiprando luz” (=fulgurantg:

Recordé el hacha que con tajo frio
abrié mi corazon, roble robusto,

primavera de oro y de consuelo.
iQué mis brazos, verdor del pecho mio,

se levantaron solos, en augusto

poder, vibrando luz, al vasto cielo!
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Los otros dos miembros estan plasmados en el degwrarteto del sonetai,

“Elejia™

Es mi vida esta doble estampa ardiente:
mis pies contra mis pies, entrelazando
sus raices; mi frente separando

de mi frente su anhelo, inmensamente

En realidad, se citan los extremos para consaqar mayor tension dada la
polaridad posicional y de pulsiones (terrestrestelemortal-espiritual): pies — raices y
de modo sugerido frente — (copa) que por analagigtetamos.

Equivalencia externa, pero también interna. Esnéasoso como Juan Ramén
logra armonizar el corazon y el alma con el simhtdbarbol y con un procedimiento

tan simple como la yuxtaposicion:

Sonetoxxxll :  El alma varonil, severo roble,

SonetoxLvii: ...mi corazoén, roble robusto,

Observamos en el interior de las aposiciones smamnucleoroble, y adjetivos
de una misma tonalidad |éxicseveroy robusta El roblé’® en el saber popular es la
imagen por excelencia de la fuerza y el vigor: ealma esta fortaleza se traslada al
plano moral ¢ever9; en el corazon la resistencia se traslada abpléal (robustg.

Nos detenemos en esta cualidad aplicada al corpmga se habia declarado en
el sonetoxLi, donde se habia recurrido también a la metaftmérea:“El recio corazon
jcon qué contento / piensa en mayo, brotado derefiip dando asi continuidad a la
alegoria iniciada en el gx con la semilla y que alcanza su despliegue totadles.
xLvii. En el otro plano para cada eslabon (del planex&éte una correspondencia

rigurosa con las vicisitudes del proceso amoroso:

178 Habrfa que incluir asimismo una referencia mitieligiosa: los robles se han considerado en
algunas culturas como arboles sagrados. Ya comestajue le fueron consagrados a Diana. Otra
curiosidad mas es que los otros arboles que apaegcel poemario son los chopos (son&tog y Liil)
de la misma especie que los robles, asi como lagédel fragmento horaciano elegido como lema.
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Arbol semilla — arbol castigadqpoda) — retofar

(Roble) (sxx) (sLvi) faLvin)
amor guardado - corazoén roto - resucitado
Amor - , .
(Coraz6n) divino fuego partido el corazon
8) (SKIX, XXIX , XXX, XLVII) (s¢Lvin)

Para que se opere este “retofiar”, esta resurrecesdsin duda necesaria dicha
fortaleza, perseverancia, tanto de corazén comalrda’’® aunque para ser digno de
acceder a la eternidad van a ser indispensablesada ambito del poeta-amante (el
amor, el espiritu y la obra -la poesia-) otras idades como desvelan de nuevo los

adyacentes colocados eficazmente en sintagmaswasgsemejantes:

arbol + adyacente + ambito + eterng

Ultimo verso del sxx: El arbol puro del amor eterno
Titulo a modo de dedicatoria delxi: “A la poesia, arbol joven y eterno”
Ultimo terceto del sxxi: ...jOh &rbol solo! — joh alma mia! —

segurotea incorporado al cielo

Pureza, soledad, juventud y lozania del arbol seyailla al crecer inmortalizara

su amor, su alma y su poesia.

El arbol lleva asociados otros simbolos cahnido (las entrafias, el corazén/ el
alma) yel pgjaro (el anhelo, la libertad), ademéas de una de suseonstitutivadas
hojas De los dos primeros ya nos ocuparemos en el monwportuno, pero de las

hojas, al estar intimamente relacionadas con a,tetlarbol, y al ser un elemento

179 | a fortaleza del alma se va a traducir en un Eoake espiritualizaciéon. Todo se va a ver
envuelto por un halo de espiritualidad, despojaeleahtimentalismo (como vimos que ocurria al aaaliz
los topicos).

169



bastante reiterado en el sector que estamos am@ddizguizas nos aporte algo nuevo o

al menos nos sirva de soporte a lo expuesto:

RECOJIMIENTO

[34/34 [41-42/44-4%
. hojas secas / sin vida hojas aureas
NS y rojas
| Il 1 Il Il Il Il Il I Il Il Il Il Il Il Il I
1 | [ R B : I L L |
XXXIX XLl 46 XLvil 48 LV
\l/ retofiar \l/
renacimiento resucitado

En el continuum poematico se vislumbra una sucesion estacionaledés
primavera hasta el otofio pasando por el estio.etdlor y la frescura fugaz de la
estacion primera (sonetw) le sigue el estio (sonexxxiv ) cuyaola amarillaseca a su
paso las hojas y marchita las flores en un largggnico periodo que se prolonga en el
otofio (desde el sonekxxvi retomandose en la serie 41-42/44-45 con la imgigteen
las hojas sin vida Como para contrarrestar la muerte, tres sorsgigsidos irradian en
un paisaje nuevo el resurgir glorioso del corazoel ylma. Las hojas que mece el
viento del soneto final lucen ya colores inmardesib

Juego de perspectivas desde el soneto axial, mto juivilegiado que invita a
contemplar la transformacion. Perspectivismo quea\@incidir por cierto con otro
elemento simbdlico que en el poemario sélo tiemsgncia dos veces, curiosamente en
el sonetoxLl y el Lv y que representa como el arbol una interseccifre évs planos
terrestre y celeste. Se trata de la cdffhgue, aunque mas modesta que la montafia,
supone una ascension (pero también descenso) guamare. En el sxLI el amante va
por losalcores agriostramo que vive con especial esfuerzo y pesaduridore! s.Lv

1% Tiene D. G. Rossetti éfhe house of lifen soneto, alxx, que se titula “The hill summit” (la
cima de la colina) ya en la segunda p&tenge and Faten el que se advierte de una transfiguracion.
De hecho esa cima alcanzada supone un contrastd@ntagia del momento efimero cuyos dones le son
concedidos y puede gozar por unos instantes @stawlel sol, el aire dorado, el vuelo de un pijata
desposesion de esos dones (la noche, la oscugdadg espera en el descenso.
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el sujeto esta echado apaciblemente en el verdonaeolina, descanso y premio bien

merecido por tanto esfuerzo y sufrimiento.

Estaanabasiso resurreccion del yo que se hace efectiva arpdeti s. xLviI
implica dos direcciones o dos miradas diferenteacieh dentro (proceso de
introspeccion) cuyo resultado es l@mbre soloy hacia atrds (retrospeccion) cuyo
origen es el nifio.

El nifio®* como el camino, esta materializado también dekgereipio, en el
sonetoll: ...yo iré, sonriendo y fiel, a mi destinocdntentg como un nifiq de la
andanzaEl nifio simboliza unos ideales positivos, la garda inocencia, pero también
la ignorancia: va contento por la vida, ignorangée sifrimiento y ajeno al dolor que le
acecha. El hombre nuevo gozara, entonces, de Usateta positiva del nifio que hay
dentro de él y, a la vez, de la plenitud de con@im que el haber vivido y aun
revivido conlleva.

Asimismo, el nifio, que es un desdoblamiento del wa reapareciendo en

momentos cruciales para el sujeto con unas clatr@ssecas:

o Cuando se enfrenta a la mujer amada enmeV *Hastio”) hay un desequilibrio
de fuerzas entre el nifio caprichoso e impertingrggy inofensivo, y la mujer
adulta con autoridad incluso para castigar. El aotamiento despechado del
amante hace pensar también en un comportamieiatiinf

o Lainfanciay el juego: sonetagvil y XXX.

En el sxxvi ;

Al través del aroma de la acacia,

juegan como dos nifios inmortales

elcielohumano y la celesteente.
T~ ——

Este juego contiene la esencia del ansia purardeker soneto, del total
anhelo. La frente que se alza al cielo y el ciale gnira la frente, también

recuerda al poema de los ojos celestes que el antuiére alcanzar. Los

181 para un seguimiento e interpretacion de la figlglanifio véas@rREDMORE, Michael P, La
poesia hermética de JRMladrid, Gredos, 1973.
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atributos se han mezclado sugiriendo un contagia,fusién entre lo terrenal y
lo celeste, o0 una interseccion entre los dos ambito

Como ya vimos, en el sonexxx, “Siesta”, se cuenta el episodio del
nifio que juega con un pajarillo ciego atandolo a moria de juguete. El p4jaro
pertenece al orden de lo ascensional-celeste, pmtece dos impedimentos o
limitaciones fisicas, pues esta ciego y atado. Aticoacion se relata el suefio
del sujeto que es donde debemos buscar las clawesto que van a compartir

con los componentes del juego la misma base circula

La noria de juguete que representa a pequefia éscakda de la vida y el ciclo
estacional, pero asimismo relacionado con lo crcsg esconde la nada.

El corazdn roto se identifica con el pajaro (tagnbén el sxLii), transfigurado

en el suefio epajaro de fuegpes decir, en Ave Fénix, que renace de sus
propias cenizas. Este suefio es como una premordeidique el corazén que
ahora esta partido se regenerara.

Se afaden otros simbolos circularedutea nuevaque significa renovacion, los

ojos (mirada, vision, conocimiento).

Como una especie de circuito eksvill nos devuelve a la imagen deliscon

la que empezamos, con los mismos elementos: e aifamino éndando, andando

vw.7-8) y el sentimiento de alegrialégre, me fui, cantando,)...Todo parece seguir

igual, pero entretanto algo ha cambiado: el hondddeombre solo
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9. FUNCION RITMICA

Enlazando con todo lo anterior la funciomrda nos permitira indagar en los
principios constructivos del soneto y actuara cama@erfecto catalizador capaz de no
s6lo mantener inalterados los demas formantes fimaamorfosintacticos y léxicos),
sino de potenciar su reaccion conjunta. Es por geso antes de adentrarnos en el
entramado ritmico asentaremos los cimientos alrm@tar previamente la estructura
del soneto prototipo y conseguir asi, nivel a nimebmodar todas las piezas.

Los criterios que rigen la organizacion de esttapo son dos: uno de caracter
puramente ritmico y el otro de indole tematico-imativa, ambos complementarios.
De manera que, tomando como base el sistema ini@gimarrespondiente a la topica
amatoria petrarquista donde encontramos imagerespde“la carcel de amor”, “el
amor como fuego”, etc., comprobaremos coOmo esfusd® quedan puestos de relieve
por la interaccibn de elementos y fendmenos ritmidales como acentos,
encabalgamientos, rimas, etc. Los sonetos selemiienson representativos de los

topoi amorosos tradicionales:

- Lacarcel [sxxi]
- Lallama [sXxXiX]
- Las armas [sv1]
- Laherida [svii]

- Lablancura [sxXxV]

Los elementos ritmicos, lejos de interactuarteiamente, estan estructurados
—siguiendo nuevamente la metodologia de A. Lopesa@ava®- enfactores ritmicos
cuantitativos(medida, acento y tono) gualitativos (rima, instrumentacion fonica y
simbolismo fonético). Factores en los que nos agoyas, por un lado, para constatar
desde distinto angulo la ya apuntada relacion femékistente entre los sonetog y
XXXIX (pertenecientes a una serie) y que, por lado, nos permitirAn comprobar
aspectos llamativos de la rima, dedicando espatéaicion a su funcion semantica en

los sonetosvi, viil y xxxv. Dicha funcidon pondra de manifiesto palabras clgue

182 | 6pez Casanova, A. y Alonso, Poesia y novela. Teoria, método de anélisis y tfm@c
textual,Ed. Bello, Valencia. En particular el capitulo dado al “Nivel fonico”.
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tienen que ver tanto con los topicos, como con whdo creado por Juan Ramon. De

ahi su interés y valor.

9.1. POEMAS EN RELACION PROGRESIVA: Sonetosxxi y XXXIX

Si recordamos la ubicacién y los titulos de estowetos, de inmediato se haran
patentes los motivos que los encadenan. No haylgigar, sin embargo, el soneta
claro antecedente deifxi y el xxxix con los que comparte dos caracteristicas
importantes:

1) La posicién privilegiada: el xx cierra la seccion primer@dor) y los sonetos

XXI'y XXXIX abren las seccionégnistady Recojimientaespectivamente.

2) Los tres constituyen una serie con una tematieriaty un simbolo comun: el
arbol. Simbolo complejo porque va a condensar alomdres conceptos: la

poesia, el almay el corazon.

Reproducimos una version simplificada del esqudm#as partes para atender

ahora en concreto a los sonetos pertenecientd¢a aegie simbdlica del arbol.

AMOR AMISTAD REOJIMIENTO
A N N
N\ 7 N\ N
Il XX XXI XXXVII XXXIX LV
(Corazon “A la poesia. “Arboles g
=semillg Arbol joven altos”
| y eterno”
| . A

n detalle desapercibido nos salta, de pronto,vista: la semilla del scx*® ha
germinado en la seccion segunda y ha crecido seclaon tercera. La evolucion es del

todo perceptible: corazén ( = semilla) > arbol jowearboles altas

183 Sonetoxx, “Octubre”, vv. 9-14: “Pensé arrancarme el corazbecharlo, / pleno de su sentir
alto y profundo,/ al ancho surco del terrufio tiefha ver si con partirlo y con sembrarlo,/ lanpaivera le
mostraba al mundo/ el arbol puro del amor eterno.”
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A continuacion trataremos individualmente los $osgXI y xxxIx siguiendo la

misma técnica en ambos, consistente en hallar sebesqueleto compositivo las

correspondencias entre las claves tematicas yrtmeg@imientos ritmicos, es decir, ver

como aparecen plasmados los términos que aludenimagineria amorosa en los

esquemas acentuales y en la rima, fundamentalmente.

A
(base

contrastiva)

(climax)

Final

condensador

Sonetoxxl

A LA POESIA

ARBOL JOVEN Y ETERNO )

CASTILLO DE BELLEZA

Si; en tu cerca ruin, que desordena
ya abril con su pasién verdecedora,
al sol mas libre, ph arbol pres!, dora
tu éapula broncinea, blanda y plena.

Pbr ti es fuertedarcel, por ti amena

su soledmeme. Inmensa_aurora
estus ireenor, fresca y sonora
en el yermo simvagie te encadena.

Avey vientg doble_alay armonia
vendran a tprision, sin otro anhelo
gue el de la libertad y la hermosura

Espera, joh arbol solo —oh alma mia!-,

seguro en ti e incorporadao al cjelo

firme en la escelsitud de tu amargura.

interno
descensional

estatico

externo
ascensional

dindmico

Corresponde esta composicion al modelo sintéttndd a la disposicién de un

bloque inicial extenso {A}, que abarca los cuarseyoel primer terceto, centrado en la
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figura del arbol y en cuya estructura, de baserastita, se despliegan unas series de

antitesis pertenecientes a distintos campos léxicos

176

El campo Iéxico mas recurrente es: liberti@gsusprision, siendo este ultimo
término de mayor trascendencia por su referencitols de la “carcel de
amor”, de hecho se explota la imagen con dos sim@sien posiciones centrales
del poemacarcel (v.5) y prision (v.10), mas un antecedente metaférico en el
primer versogerca ruin

Distribuciéon muy cuidada ya que se oponen en peda categorial
primero los adjetivos en horizontal (v.8pre-presoy, posteriormente, los

sustantivos en verticgbrision-libertad(vv. 10-11).

El C2 afiade un contraste doble basado, por une, gattiz (aurora)-sombray,
por otra, en ekilencio (sin voj-el sonido (sonorg. A su vez, este par de
opuestos tiene un punto de apoyo de caracter ypmsjtie se proyecta en las

estrofas precedente y consecuente a modo de tiéwalia

y aurora sonora
sol 4 # armon/a #
X sombra X  sinvoz

Los cuartetos tienen como sujeto el arbol, caraetdo por unas notasiterno

espacial y espiritualmente, pues esta rodeado par aerca (prisionero), y
estatico porque esta unido a la tierra. Hay una persped@scensional (de
arriba abajo) en ambos: en C1 el sol dora la cUfwaeical) y en C2 proyecta

una sombra (horizontal).

En el T1 el sujeto no es el arbol, sino el ave yiehto. La aposicidrjoble ala

y armonia nos evoca al ave puesto que son dos atributgsogrde los péjaros,
siendo el viento a su vez transportador de amb®$0E eso que estos sujetos
pertenecen al espaciexterior y son dinamicos (el verbo de movimiento
“vendran” es ilustrativo). La perspectiva es asierad porque los dos son

elementos celestes.



El T2 amalgama en final condensador todo lo expusadiéndole intensidad y
emocion al revelar la identidad simbdlica oculthatbol: joh arbol solo —oh alma mia!

Unido, casi incrustado en el tépico amoroso se lexplicito otro lugar comuan
de naturaleza filosofica y que preocupa intensagnadtuan Ramén: la dicotomia alma-
cuerpo, que tan bien recrea la imagen de la cerladybol'®* Un alma torturada por
impulsos diametralmente opuestos (de anclaje yddién) que se debaten en amargo

conflicto.

Veamos qué refleja y revela el estudio de losofast ritmicos cuantitativos a
través del analisis métrico-tonal e intensivo (ouoduye naturaleza y distribucion de los

acentos):

Analisis de los factores cuantitativos

@/, _4_6/___10_

_ 2 ___6__ _10_/
_2[314_/ 6_8_/10_I~
_2__ _6_ I8__10_1/

__®__6_[/_ 10 [/ e
4 6 /8 10 [
_©®___6/[@__ _10_/ .~

__©®__6___ _10_1/1

1) __ @_f816____10_1

2 _ _ 6/_8_10 /7

_  ___ .6 _ _ 10_M (vacio acentual)
2/ 4_6_1 8_10_1

134 ya en s.v, “Muro con rosa” juega con esta doble interpréacilli también el muro, la
tapia, equivalia a starne comida y ruinosanientras que la rosa era un simbolo sincrétitamer y del
alma. Pero, finalmente, prevalece el topico y edaie quiere sentirse prisionero del amor.
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l l

eje secundario  axis ritmico isopolar

Distancia acentual

1)3 2 4/ (3)3 4/ LW2)[2]1 4/ 222221
C 2.4 4 | CoJ 422 2/ Ti<2 422 T, 22421

2 [1]12 22/ (3) 3[1] 3/ 6 4 /Il 1)5 4 /Il

2 4 22/ (3)3 4/l

Una sola mirada al esquema acentual basta paraemogrnos de su
correspondencia con la estructura sintética—cdnteaglanteada por el poema. Citemos

algunos indicadores:

= La tension en el interior del bloque A —desde ebee3 al 9 (ambos
incluidos) — es bien manifiesta por la cantidacadentos extrarritmicos
en silaba tercera que, para mayor relieve, apaewerarcadds® entre
versos de perfecta regularidad ritmica (de pautp pa presencia, por
su parte, de numerosas pausas internas y encal@hgasncolabora en

crear la impresién general de tension y dinamismo

= La transicion entre el bloque analitico y el fioahdensador a través del
vacio acentual del verso 11, realzando la reguadridel equilibrio del

ultimo terceto.

Pero si profundizamos en ese cuerpo central @).8} analisis nos revela otras
correspondencias ocultas muy significativas. Empeéagor el verso 3 y aplicando esta

vez un factor cualitativo, la instrumentacion fémiobtenemos un resultado interesante:

185 Al parecer, actian también como marco los acentareitmicos en primera silaba, pues
estan situados en el verso inicial y final sobralpas ya conectadas seméanticamente: la afirmatipn
el adjetivofirme.
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7

al sol mas libre, ph arbol pres!, dora
a o0 & o 4o o ao

La alternancia vocalica a/o aisla dos términogeciaopuestos entre si:
[6 &] libre /[a 0] preso/ [6 a]

Alun mas prometedor se destaca, no obstante, whdeguarteto ya que en €l se
acumulan los acentos fuera de la pauta y se sucewdesos pausados Yy
encabalgamientos. Lo cierto es que tanto en abfaatensivo como en el métrico-tonal
mas que de acumulacion, habria que hablar de arta cecurrencia.

Empezando por los acent8§, los extrarritmicos recaen en las siguientes
palabrasfuerte sombray yerma Estdn como tratando de dirigir nuestra miradaahlac
izquierda de la estrofa, donde los sustantivossdliados parecen tener connotaciones

negativas, de privacion:

Por ti es fuerte tarcel (-libertad) ; por ti amena
swsoledad(-compafiiajnerme(sin armas). Inmensa aurora
tu sombra(-luz) interior, fresca y sonora

el yermo(-vida) sin voz

Aunque es un término un podesplazado, laarcel pertenece a la serie e indica
privacion de libertadsoledadimplica carencia de personasmbraausencia de luz y
yermo significa sin vida, deshabitado. Ausencia, caienen los sustantivos, mas
privacion en sus adyacentes a través del priefijp la preposiciorsin.

No cabe duda del empefio de aglutinar toda la netgd en la parte izquierda,
de ahi que se fuerce a la ruptura de segment@isias a base de encabalgamientos
encadenados. La sintaxis, en realidad, responchea @&structura paralela que el primer

verso del C2 marca:

186 E| acento antirritmico en silaba séptima del v&rssta destacando un adjetifresca de la
serie ordenada a la derecha de caracter positarobiEn es positivo el adjetifaerte sobre el que recae
el acento extrarritmico en tercera silaba.
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Por tiesfuertetu carcel
CC V Atrib. S
por ti (es) amena su soledad inerme.

(RDrinmensa aurora es tu sombra interior,

(does) fresca y sonora

Obsérvese, a su vez, el incremento atributivom@m un adjetivo fQerte
ameny, luego un sintagma nominahnensa auroray por Gltimo dos adjetivodrésca

y sonora.

En el T1 los acentos extrarritmicos en primeraergdra silaba del verso 9
parecen corroborar lo dicho anteriormente al ddatexmla estructura. Estos acentos
destacan dos palabras que concentran toda la asgeiciercetoave y vienta Dos
elementos que comparten un conjunto de rasgos ajnmimas arriba, portadores de
bienes y que ademas se implican, pues el vientpigiaoel vuelo de las alas y la
propagacion del sonido, de la armonia (incluso ripomhsinuar el susurro del viento
entre las hojas). Dualidad también constructiva €jygeta una vez mas se empefia en
remarcar, bien explicitamente a través de los isimars, bien de manera sutil, por el

acento antirritmico en “doble™:

Ave y viento, doble ala y armonidv.9)

[...] lalibertad y la hermosura (v.11)

Los signos de dilacion potencian la intensidadveeso 12, creando un climax
que va a dar paso al momento culminante de laaeiéel @rbol solo=alma mig, para
cerrar dramaticamente con dos versos que, a difierate lo ocurrido en la base
analitica, presentan una estructura regular, $engidiafana, a modo de conclusién
reflexiva. De hecho, el esquema acentual del ene=ipeta la pauta par (destacandose
el verso 12 como ejemplar en este sentido) y latades sintacticas no solo equivalen a

la medida de los versos, sino que se amoldan sidoiien paralelismo complejo:

¥ {
Espera, joh arbol soleoh alma mik-,

Equivalencia (paralelismo horizontal)
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seguroen tie incorporado al cielp
Correspondencia y paralelisradical

firme en la escelsitud de tu amargura

Este equilibrio final acentia todavia mas conistedsion la naturaleza tragica
del arbol, amarrado a la tierra igual que el alsiz éigada al cuerpo. Sin estos tres
versos prevaleceria el sentido clasico de la “tateeamor”, cautividad a propdésito
gustosa para el amante, pero cuya presencia aoulzompleto la vigencia del topico.
La pasion e ilusiébn que desbordaba eV gcon tres momentos climéaticos en ascenso)
se ha difuminado, se ha incluso sublimado, ensesteto.

Pasemos ahora al siguiente soneto en la relacogmngsiva:

XXXIX
ARBOLES ALTOS

( jAbiertas copas de oro desbrado

sobre laadondez de los erdores

C1 bajos, que os arrobais en los colores

GE-1 .. e’
(copas en vuestro agudo éstasis dorado
de los Cc2 derramais vuestra alma en claras flores
arboles) y desaparecéis en resplandores,
\ ensuefios del jardin abaaddn
il _ E (base
( iCOémo _mi comdn os tiene, ramas comparativa)

T1 dltimas, que sois ecos, y sois gritos

de un hastio inmaitde incertidumbres!
GE-2 < D Y U PRSPPI e’
(mi corazén) _iElcual vosotras, se deshace en llamas

T2 vy abre alos haontes infinitos

un florecer espiriad delumbr ed
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Tal como apuntamos al abordar los modelos compaosjteste soneto ofrece un
reparto simétrico entre el Grupo Estréfico 1 (laartetos) y el Grupo Estrofico 2 (los
tercetos) que, asimismo, coincide con la estructbmatematica, puesto que en los
cuartetos el sujeto son los arboles, mas concretanes “abiertas copas”, mientras que
en los tercetos el sujeto es el corazén. Estalldiston regular se ve, ademas, reforzada
por el uso estratégico de los signos de puntuacion:

- El conjunto de cuartetos se abre y cierra con sigieoadmiracion formando una
unidad, que, a su vez, se divide en dos subunigaatesl punto y coma situado
al final del primer cuarteto.

- Los tercetos se escinden directamente en dos slaules delimitadas por los
signos exclamativos, cuya progresion consigue tnéimsun grado de exaltacion

mayor (climax ascendente).

A pesar de haber insistido en la posicion relevasi como en el significativo
titulo del sonetoxxxix , quisieramos hacer hincapié en dos detalles reéerentes al
simbolo complejo del arbol que el propio tituloage: su aparicion como colectividad
(que evidencia lo fructifero de la siembra), “adsd] y su cualidad de “altos”.

Ya en la composicién el poeta se dirige a laseidas copas”, es decir, la parte
alta de los arboles, siendo el corazon correlatdase’ramas ultimas”. Enfasis, por
tanto, en la altura, puesto que de todos los &belige los altos, de todo el arbol se
concentra en las copas y mas concretamente ent@mexde mayor elevacién, las
altimas ramas. Con ello pretende quizas, en opgbsiilas raices, aproximarse al cielo,

como la frente alzada, en un perpetuo anhelar.

Anédlisis del Factor Intensivo

2 _4_6___10_1
W___6__ 1017
W_/_ _6__ _10_/~
W___ 6 _ 10 1
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2_4_|e_ _ _10_1
__[Bl4_|e_8_10_1

____6_ __10_1 (vacio acentual)
_2_ _ 6 ___10_1/M
E
@___6_8_/10_ /™
W__/_[@s_/_[@1w_/ ™
. @3___6____10_1/
o

Q/_ _A_/__8__10_1

L __ ___6___10/
___4 __.8 _10.tm
l l

eje secundario  axis ritmico isopolar

Distancia acentual

2 2 2 4 2 22 4 1522 134 2
1 5 4 CoJ[312 2 Ti< 1[41[8]1 T, <1 5 4
1 5 4 6 4 3 3 4 4 4 2
1 5 4 2 4 4

Lo sistemaético, por un lado, y la ruptura delesish, por otro, dejan un rastro

gue nos conviene segquir:

« Si contrastamos la distancia acentual de los vé2s8s 4 y 13 con otro factor
cuantitativo, los encabalgamientos por ejemplo,lah@ds en los versos
consecutivos una curiosa recurrencia, que nos ddassospecha de que puedan

estar implicados mas factores y aun otros plarmadcel conceptual). Veamos:

sobre la edondez de los grdores /™
N
bajos que os arrobdis en los colored
Ad|. N
majicosdel poniente enarbolaglo
Ad;.

183



De entrada, ya visualizamos en el verso 2 unanexcia fonica entre los
adjetivos sustantivadt¥ “redondez” y “verdores™ eoe /e o e.

Los encabalgamientos (el primero de ellos abjugtdan forzadamente
a la derecha del verso los sustantivos “verdorggbiores”, y a la izquierda los
adjetivos “bajos” y “majicos”, distribuciéon que rs@ limita al simple hecho de
ocupar posiciones estratégicas, sino que se apmeaigoluntad de cohesién bien
mediante un eco fonico en/ o para los adjetivos, bien a través de una relacion
hiponimica entre los sustantivesrdory color, puesto que el significado de uno

esta incluido en el otro.

A esta serie afladiremos el verso 9 por tres ezfimdamentales:

iCémo mi corazoén os tiene, ramma

dltimas,|...]

a) Afinidad en la distancia acentual (1 5 2 / 2),&umyinima variaciébn ocasiona
una carga mayor en la ultima silaba acentuada goesecuencia un mayor
énfasis en esa palabra, incrementado por el intedeala pausa.

b) Reaparece el mismo tipo de encabalgamiento abrsiptagmatico —que
separa el nombre del adjetivo— y que sitia “rames” el limite versal,
propiciandoc) unas interconexion&8 de tipo conceptual (entre lammas
ultimasy las copas doradas), retorico (entre el corazi@s yamas) e, incluso, un
emparejamiento fonico (entre “ramas” y “llamas”equuede considerarse como
rima tematica. Vamos a detenernos unos instantestarsingular rima que tiene

precedentes:

187 Seguin Ulibarri ¢p. cit p. 256), a través de este procedimiento tipi@niamoniando
adjetival se hace reake materializa: “la cualidad (lo redondo, lo \&rtbma la esencia de la cosa (el
arbol)”. Neddermannop.cit p. 8) agrega una caracteristica més, derivadi deistantivacion: “Die
Tendenz zum Absoluten und relativ Statischen”, exsrda tendencia a lo absoluto y a lo relativamente
estatico No es de extrafar, entonces, que el C1 contemgalo verbo incrustado y que los sustantivos
se sostengan en total equilibrio.

188 |nterconexiones en las que estan comprendidas éantié$ relaciones por contraste, en este
caso cromatico-espacial entre “verdores bajos” agmas Ultimas” (incendiadas por el sol poniente).
Incluso en un plano simbdlico, podriamos permutasator cromatico por el temporal: verde y oro por
juventud y madurez.
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AGENTE

PACIENTE

EFECTO

Ya en el slv, “Muro con rosa”, encontramos rimando y en eqe@reala “tus
ramas” con “tus verdes llamas”. En elxsui de ilustrativo titulo, “Rama de
oro”, se despliegan algunas de las imagenes quecapaen ekxxix : la hoja o
rama dorada por el sol en correlato con el corgzliminado” por el fuego del
amor) y, por si esto no bastara, la estructurandieoa corresponde al modelo
simétrico de base también comparativa (alegériocm)veremos mejor sobre el

esquema del sonexwiii :

RAMA DE ORO
elsol --. .-~ lanube amor ~-._ .-~ olvido
(divino enjoya) ; [
-rama_ = corazon
» P &7 T
de oro polvorienta, fulgores cersiza
de miserias materiales alma escorig
C1l-C2 T1-T2

En el sonetov y el xvii el amor actia como agente, quedando claro en
los dos sus beneficiosos efectos cuando esta peeagincomo lo ruinoso de su
ausencia. El amante enardecido siente la llamaaaer en su interiof*® su
contrapunto, el hielo, lo encarna la amada congacial cuidado™®® El topico
flammis amorissi bien con alguna alusion a un plano mas traksen, conserva
en estos poemas de la seccidon primera toda sweraldb se puede afirmar lo

mismo delxxxix , donde el enfoque espiritual acaba por eclipgado.

Pero ¢qué relacion tiene el verso 13 con los selmda serie? Este verso

incide en el segundo término de la comparacioncoehzon. Su mision es

139En el s.il se referia al amor como “fuego divino”.

19 Este juego clasico deego y hielgpara referirse al ardor interno del amante y atide de la

amada aparece diseminado bajo esa imagéexmanr e intencionadamente desproporcionado puesto que
encontramos bastantes referencias a la pasiomieglta como “fuego”drdiente ardorosq hasta incluso
la frente como “un ascua pura™g, pero una Unica referencia al “hielajldcial) de la dama en el slv.
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establecer una continuidad con los anteriores sguaoa que la identidad entre
los elementos comparados sea del todo aprecidlderazon = las copas de los

arboles / las ramas ultimas.

[El corazon] abre los horizontes infinitos

un florecer espiritual de lumbres

Conecta, asimismo, con el primer verso al inctlos palabras de la
misma esfera Iéxica: [abiertas / abre] y [deslumibra/ lumbres],
estratégicamente iniciando y clausurando, no yavesso, sino toda la
composicién. El corazén, por afiadidura, como emaldet amor da continuidad
tematica atenuando el tinte que ha ido adquiriegmema, al fin y al cabo mas

interesado en el intelecto que en el sentimiento.

« Los segmentos individualizados por los acentosagitimicos y antirritmicos,
aungue ajenos a la pauta regular, no son arbtamioestan desvinculados. Al
contrario, las marcas acentuales son el primeb@s)gor lo llamativo, de toda

una cadena de implicaciones. Empezamos por el 8erso
derramais vuestra alma en claras flores

Atrae nuestra atencion la dialefa entre “vuestya™alma”, dialefa
reiterada, dado que ya habia aparecido en el \ar&sior:en vuestro agudo
éstasis dorado¢,Qué se pretende con la distorsién de los faciatensivos y
meétricos? Sencillamente resaltar conceptos. Encaste el foco de interés se
concentra en la palabra “alma”. Comprobemos eestbrsi actia esta voluntad

de destacar conceptos y de qué otros mecanismvagese’

191 Destacamosiima y corazénpor constituirse como emblemas de los dos iti@sague el
sujeto poematico recorre. Incluimos “jardin” potesrder que puede ser una imagen del alma, haciendo
referencia a utocus amoenusn un plano espiritual.
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6.2 silaba

Dialefas éstasis (v. 5)
(distorsién métrica) almal (v. 6)
jardin  (v.8)
B coradn| (v. 9)
Rimas internas inmoral (v.11)
gramaticales y semanticas | pogontes infinitos v.13) ¢

(factor de timbre)

espirital (v.14)

Curiosamente todos los conceptos se encuentirmeadbs en el centro
mismo del verso y ciertamente pertenecen al mismibité de lo interior, del
espiritu, de lo inmaterial, de lo eterno.

Los mecanismos empleados son de tipo intensagopalabras clave se
ordenan en el axis ritmico secundario, haciéndodascidir con la 6.2 silaba; y
fonética rimas internas en los tercetos, a la vez gramla8cy semanticas
porque relacionan sustantivozdr(-)] y adjetivos [al], existiendo entre ellos y

toda la serie un campo léxico compartido.

La observacion del esquema acentual en su conjust@bliga a detenernos en

un par de curiosidades:

1) La doble_absorcién fonolégiatel verso 10, resultante de la contigtidad (amteri
entre un acento antirritmico y uno ritmico, queueeta los sustantivascosy gritos y

que permite contemplar la secuencia 1 [4] 1 [3prha variante de la serie 1 5 4:

[...famas
ultimas, que sois ecpg Ssois gritos
(1) [5]6 [9] 10
S ~ J v Y
1 5 4

Las palabras realzadas;osy gritos, cuyo denominador comun seria el sonido,

se diferencian en cuanto a la naturaleza de esgosalebido a que el eco es una simple
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reproduccién, un reflejo, algo hueco, mientras gugrito presupone cierta identidad
(alguien lo emite), intensidad y es capaz de transsentimientos.
Algo similar ocurre en la relacion enttemasy lumbres puesto que comparten

los mismos rasgos igneos (luz y fuego), pero Ensitlad es distinta.

2) El dominio de un marcado ritmo de contrapte la abundancia de los acentos

extrarritmicos, distribuidos de acuerdo a un es@uBjm que se repite a lo largo de la
composicion. Unicamente el C2 marca un esquema mitnizo con la supremacia de
acentos ritmicos, lo cual destaca dos particuldasgiael acento antirrimico del v.6 que
impone una pequefia distorsion al ritmo de la estyokl vacio acentual del verso
siguiente, el 7, justo a mitad (numéricamente) steleto. Ambas por separado son
sugestivas?? juntas son concluyentes: la voluntad de remaesaatcionesjerramais
desaparecéigjue junto corarrobais (en privilegiada 6.2 silaba del v.3) son los Usico
verbos que sostienen todo el grupo estréfico dedastetos ™

A pesar de la insistencia del poema en la luzfuego palidece el enfoque del
supuestagnis amorispor la casi inexistente desazén en el enamoradogcida toda su
inquietud a un “hastio de incertidumbres”, y poh&lo de exaltacion espiritual. Es mas,
no hay ningun contraste que recoja el conflictoeelat luz y la oscuridad (8L y s.X),
el fuego y las cenizaxVii) o el frio kxxiIv), sino que hay un predominio absoluto de

lo luminico catalogado en la parte derecha deltsone

oro deslumbraddv.1)
colores(v.3) [del poniente]
estasis dorad¢v.5)
resplandoregv.7)
llamas(v.12)
lumbres(v.14)

192 precisamente sugiere ‘derramar’ (verbo destacadelpacento antirritmico) una especie de
distorsion, evocando incluso las dislocacionesatesscausadas por los encabalgamientos en los que
parte de un sintagma se ‘vierte’ en el verso sigaiecon ‘desaparecer’ se apunta sugerentemema a u
ausencia, un vacio.

193 |déntica misién de distinguir la accion paralelaa®azon en correspondencia con las ramas
tienen los acentos extrarritmicos en primera sitatbae “él (...) / abre”.
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Un repaso de los sonetos de la secéiéror no sélo corrobora la vigencia y
validez del tépico (como comentabamos mas arribi@py que nos abruma por su
continua presencia tematica en la mayoria de podmés primera seccion: los citados,
I, X y XVl como emblematicos, pero con un peso también ceradite en los sonetos
IV, V, VII, IX y XIl. Ahi el juego entre la luz y la sombra da cuerfa@mento amoroso,
de los estragos que causa en el amante la apaviciésaparicién de la amada (la luz, el
sol).

El sonetoxxxix nos viene a decir que el corazon “en llamas”, aangn
principio consumido por la pasién, no se extingneese ardiente fuego interior, mas
bien crece en riqueza espiritual y se perpetiaobi#to que inaugura la ultima seccion,
el ultimo estadio Recojimientd nos presenta a un sujeto amante que, una vez
alcanzada la plenitud, se convierte en sujeto domadiyo corazérabre un florecer

espiritual de lumbresDesde el sonetaxi es un grado mas de superacion.

9.2. LA RIMA TEMATICA: Sonetos VI, VIIl Y XXXV

Sin abandonar la linea de trabajo seguidaste capitulo vamos a desplazar,
empero, el protagonismo del factor cuantitativowallitativo. Dado que la construccion
ritmica del soneto anticipa claves de la tematimarasa correspondiente a la estructura
de sentido del cancionero, el hallazgo de rimasitieas en este ambito constituira una
prueba contundente de la recreacidon juanramoniaeh sistema imaginativo
petrarquista, en la medida que implicard empareainf{s) de palabras esenciales para
la configuracion de ese sistema. Por consiguiesdesevelador que el poemario nos
brinde muestras tan tempranas (songtogViil ), pues nos mantiene en la postura que
en la primera seccion se desarrollan y personalilzn claves cancioneriles

convencionales.
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Vi
GUARDIA DE AMOR

( Pongomi voluntad, en sarmadura . T
de dolor, de trabajo y de pureza,  paronomasia
a cada puerta de la fortaleza :

porque_suelesntrar en mamargura..f

antonimia

< Mensajes de deleite y de ternura

del verde campo en flor... -jYa mi tristeza

va a sucumbir, de nuevo, a tu locura!...- [climax]

y golpeoel escudocon laespada

& de mi pasion, a un tiempo, esclavo y duefio. !
Mas el dormir me ata con tussas !

{R} y tu te entrascruel y desvelada, WV

por la puerta vendida de mi suefio. [anticlimax]

Estamos ante un modelo de estructura siat@or su amplio bloque (A) en
donde se despliega toda la argumentacion del sqietducha de forma dramatica (en
vano) por reprimir la pasién y apartar de su pefesaim a la amada, causante de su
penar.

El blogue sintético, de resumen (R), se reducdtiato terceto que encabezado

por el nexo adversativmas nos anuncia el fracaso, la derrota del am4fte.

1% De ello se lamenta en el s.XI, “Vijilia”: “que reimpefio en echarte de mi frente, / como a
una maldicion, es vano empefio.” Soneto este, potogcigemelo del que nos ocupa, en forma (estraictur
sintética) y en contenidgyardia /vijilia “de amor”), si bien el amante recurre a un ultinsfuerzo
desesperado, ya no duerme al ampliar la guardip nidahe.
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En esta apasionada contienda las dos fuerzaso-eimante y el tu de la
amada— entran en conflicto permanente, de tal modose van oponiendo, a través de
marcas pronominales (los posesivoistu, los pronombres objetme-tg y desinencias
verbales de primera y segunda persona, de princgidin. Dentro de este

enfrentamiento hay una recurrencia en dos motivos:

- Una ordenacion de acciones relativas al sujetiaimito el verso en cada estrofa
del bloque A:Pongq escuchp[muevg y golpeale diversa indole que suscita la
idea de actividad frenética (sobre todo con la dioacion final de dos verbos

dinamicos).

- Una insistencia en una misma accion del tu que eamntrapunto— también se
localiza a comienzo de verso en la primera y Ultastaofa: “sueles entrar” y “tu
te entras”. Obsérvese el matiz reiterativo del @esbler que nos transfiere la

sensacion de una accion frecuente, habitual.

El efecto dramatico se debe en gran medida alajedtl poema porque toda
la parte extensa contenedora de las estrategias@éd se desmorona en un momento
de debilidad registrado en el ultimo terceto. Aeesspecto coinciden los pocos acentos
extrarritmicos sobr@ongoy golpeoque enmarcan el GE-1 y establecen una relacion
dialéctica de base causgdongo (a cada puerta.. porguesudes entrar y adversativa
—[muevo Y golpeo...mas.. (tu te entras por [apuerta—. El sujeto acaba reconociendo

que todos sus esfuerzos son indtiles y la amadagi@‘una vez mas’ su proposito.

El propio titulo, “Guardia de amor”, desempefia wlwdle funcion porque
actia como amplificador al propagar la actitud defe y vigilante ante el amor y
como indicador textual al sintonizar cort@bosmilitia amoris de hecho aparecen diez
conceptos relacionados con lo marcial, siendo desellos de marcado caracter
defensivo:la armadura la fortalezay el escudpgran parte del resto cohesionados en
torno al campo Iéxico de la sumision y pérdidaidertad:sucumbir esclavo esposas

me ata puerta vendiday dos como contrapuntesclavodueriq escudoespada
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En este marco los cuartetos condensan en su Neigal unas relaciones de

palabras que combinan rimas con figuras retoricas:

o Por semejanza
De sonidoparonomasiaentrearmadura y amamgura (oposicion minima d/g ya
gue estan emparentadas por ser oclusivas sonoras).

De sentidosinonimia entre los pares de la oposici@nnuray delicadeza

o Por contrasteantonimia entrearmadura—ternuray fortaleza—delicadeza

(duro-tierno) (fuerte-delicado)

Atributos que caracterizan la naturaleza del améfuerte) y de la amada
(delicada) pero que entran en contradiccion coacsitud defensiva-ofensiva y
mas contradictorio resulta aun si consideramosatasas de la “cruel” amada
con las que vence a su oponente (“rosas”) y lassumafinas del finalmente

inocuo e indefenso amante (“escudo” y “espada”).

El segundo cuarteto refleja este forcejeo de adns con la discordancia que
supone la regularidad acentual de la estrofa gnéadomina un esquema monorritmico
(coincidente con el idilico paisaje, indicios dexmidad de la amada) y la dislocacion
provocada por los tres encabalgamietifosncadenados que sacuden todo el conjunto
(agitacion creciente del amante):

2 6 _ 10 /.~
_2_4_/_ _ __10 1~
2_4_686/ 10 /™

Este ritmo entrecortado esta secundado por attorfeonal, las pausas internas

gue a su vez segmentan el verso en unidades bgemesando un tono alto y que, en

195 «sSemi"abruptos porque las unidades volcadas povédosos 5 y 7 se extienden hasta la silaba

quinta y cuarta respectivamente, mientras que lavelso 6 sobrepasa el limite de la quinta silaba.
Encabalgamientos que, dicho sea de paso, progtjargo conceptual de los cuartetos.
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suma, contribuyen a determinar la “expresion agugala estrofa. Desajustes ritmicos
(regularidad acentual — estridencia tonal) cointie® con el cuadro sentimental del
amante (abandono dulce a una ensofiacion — vuekaaa la realidad) que se rematan
con un violento momento climatico custodiado oréfigamente por signos de dilacion
y de exclamacién, en pleno ecuador del poema.a&e de un aviso que gb vive con
panico, pues reconoce el peligro inminente quecézlaa y tarde o temprano le va a
hacer caer. Despierto y vigilante el amante se ieramtfirme; dormido se rinde sin

tension, suavemente, de ahi el anticlimax del altenceto.

Nos vamos a detener ahora en la rima teméticageoatla por los primeros

versos de cada terceto:

Para no oirte, muevo missposas (v.9)
[...]

Mas el dormir_me ata con tussas (v.12)

La correspondencia es precisa porque tantoelsosascomo lasrosas
aprisionan al amante, aunque con una leve difaagt@s primeras representan unas
ataduras reales y materiales, mientras que las stia de tipo imaginativo. El sujeto
que ya se sabe prisionero del amor de forma canscyeesta luchando por imponerse a
su pasion, lo va a ser también de forma inconssigrgrdiendo de este modo todo
control y defensa.

Esta rima nos encamina, al menos, a tres nudcititers muy interesantes en

torno a lacaza de amor

1. La dialéctica entre la ‘voluntad’ y el ‘suefio’, tasolucidon conscientg el
abandono, y su plasmacién alegérica como un asaelido irracional (“tu

locura”) a la fortaleza de animo defendida por wnlantad inquebrantabf€®

2. La contienda entre los personajes que alternaroles de cazador y de presa: si

el amante es “esclavo y duefio”, la misma dicot@rihalla en la amada huidiza

1% “psicomaquia” que entronca con el gusto dpdasia amorosa del siglo XV espafei R.
Lapesal a trayectoria poética de GarcilasMadrid, Alianza, 1984.
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gque ata con sus rosas, que volvemos a encontraglegancia en el sonexx
“salvando redes y tendiendo lazos” y méas explieitoel xxvi (A una joven
Diana) como “cierva y cazadord®’ rasgos todos ellos inconfundibles, rigor,

crueldad, esquivez, destreza, de la diosa cazadora.

Se ha dado la vuelta al tépico delsvelo del enamoradoen lugar de encontrar

la variante tradicional del sujeto desvelado morgar en su dama, la innovacion
es una amada desvelada que aprovecha la indefadei@amante dormido para

penetrar en su pensamiento y causarle dolor coecsierdoTambién en el i

se sigue alterando el cliché en la medida quedsiavidel enamorado es para
combatir la vision de la amada, pero en cualquaso el resultado es el mismo

porque siempre esta presente en sus pensamientos.

Con este procedimiento se consigue hiperbolizardaldad de la amada, la

nobleza del amante y, sobre todo, el tormentgpdear de amqrpuesto que desde el

principio queda destacado el vocablo “dolor” por asento extrarritmico en tercera

silaba, la “amargura” por un juego retérico y lasteza” por un juego de contrarios

(opuesto a “deleité®®y su funcién dentro del cuarteto segundo).

197 Nétese el mismo sintagma “a un tiempo”.

198 | os mismos ingredientes en elxs. contraste “risuefio% “doliente” y la insistencia en la

" ou

omnipresente amada: “Todas las hoches”, “nuevarhente
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VI
NADA

[ A tu abandon@pongola elevada
torre de mi divi,n\o pensagmto;

subido a ella, el corazon saregio ~

7

vera la mar, por él empurpurada.:

Fabricaréen mi sogbrdua a¢bor%da

A mi lira guardarélel vano vénto,

v

buscaréen mis_entrafiasi susento...

Mas jay!, ¢y siesta paz no fugra nada ?

iNada, si, nada, nadq!... —O que cayera

mi corazon al agua, y de este modo

\ fuese el mundao un castillo hueco vy frio;..—

Que tu eres tda humana primavera

{R} la tierra, el aire, el agua, el fuego, jto jo!,

...iy soy yosoélo el pensamiento mio!

Continuidad estructural y tematica con respectos@tetovi, puesto que
seguimos con el mismo patron sintético y de qugjanotivo de la lamentacion ahora
esta causado por el “abandono” de la amada y, autambién aqui el amante quiera
resistirse, al final hay un reconocimiento hacia santagonico que lo representa todo.
Es esta misma totalidad que identifica al ti la sei®@pone a la “nad®® que da titulo
al poema, como queriendo insistir en el mundo vaaio sentido del sujeto solo.

Si en la composicion anterior, como veiamos, aflmbo estallaba en forma de

juegos conceptuales y desajustes ritmicos entréafdsres cuantitativos, en esta casi

199 El tema de la nada vuelve a enfocarse en el someto Se entré mi corazén en esta nada
sobre el que ya reflexionamos al final del blogngeor y que de nuevo retomaremos al adentrarnos e
el proceso de introspeccion.
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toda la tension se acumula en el factor cualitayvanuy especialmente en la
instrumentacién fonica, de tal modo que la oponisidcalicaa / o llega a insinuar ese
caracter contrastivo. De entrada, es muy llamddivcantidad de dichas vocales, pues se
juntan cinco silabas que contienen /o/ en el priveeso e incluso siete seguidas en el
transito del verso 13 al 14; o bien, grupos teasadie /a/ consecutivamente en el cuerpo

central del poema (vv. 5 a 11). No menos curiésaeva ser su distribucion:

- El primer verso empieza y termina con /a/ y ehadticon /o/.

A tu abandono opongo la elewad

[...]

...iy 0y yo solo el pensamiento ahi

- Larima de todos los endecasilabos es exclusiadcen

- En posicion central del endecasilabo: sobre sitabda y en palabras clave
(opongq sombra entrafas..)

- Intensificada en palabras monosilalraar paz mas soy, yo)

- Eneltitulo y en el climax del poemaada - todo.

Este reparto va, no obstante, mas allad de lo nerareufonico y formalmente
(esto es, desde el punto de vista del significantejtrastivo, ya que los sonidos
adquieren un valor simbdlico. Pongamos por cas@mslo 5:Fabricaré en mi{sombra
la alboradd, donde la secuencia[o/a/a/a/ o/ a/eajdide en esa alternancia

vocalica a/o, pero abre otra perspectiva, el caofentre oscuridad y claridad.

ombra — albaada
significante /ol /al  (acentos ritmicos)

significado oscuridadclaridad

) (+)

La /o/ se asocia a lo oscuro y la /a/ a la lumpslismo que trasciende al sentido

de las propias palabrasombray alborada Contraste luminico que simboliza la
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negatividad del vivir privado de amoalfandong y el vivir de bienaventuranz&el
sonetolll) en la plenitud y dicha del amor. Motivo muy reemte, sobre todo en esta

primera seccion.

Existe otro caso en el que la tensién vocalicdleeen un trasfondo semantico de
alcance simbdlico: a través de la disyuntiva (“@l) sujeto —en ambas oraciones
encarnado por el corazon- realiza un movimientdlaoge de subida (en el primer
cuarteto) y de bajada (en el primer terceto) eesgenario idéntico. Nos interesan los

elementos de esa puesta en escena:

A tu abandono opongo la elevada
Cl torre de mi divino pensamiento;
subido a ellael corazénsangriento
vera lamar, por él empurpurada.
[...]

... —O que cayera
T1 mi corazdnal agua, y de este modo

fuese el mundo wastillo hueco y frio...—

Torre y castillo son construcciones (con contorno) resistentesticabss,
estaticas frente a la inmensidad, horizontalidawbyilidad delmary elagua Cada par
de la oposiciéon queda implicado por una proximidadcontenedor y contenido (el
castillo contiene torres y el mar agua). Como elrteio es el primer término de la
disyuncion destaca los elementos clave que reagareen el terceto, de ahi el acento
extrarritmico sobretorre y los ritmicos sobrecorazon (desplazando el eje) y el

monosilabamar (en contraste vocalico caorre).

Ahora bien, estos elementos hay que interpretarosentido alegorico y asi el
castillo sera imagen del cuerpo en el que el peiesdnse sitla en la parte alta,
elevada torre(la cabeza, la frente), y el corazén ocupa laepiterna (las entrafias),

dejando un “hueco” al caer al agua.
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Dos conceptos —corazon y pensamiento— esencadetgcados a propdsito no
solo por su repeticién en el soneto, sino por pduta del eje secundario al desplazar el
acento a octava silaba y por ser parte integraataurch de las rimas de mayor
rendimiento y mas caracteristica del petrarquidtana ejemplificar ambos artificios de
realce es necesario recurrir al esquema acentualreacionarlo con la rima tematica

en cuestion.

Esquema acentual

___4_6__ 10 /.
@_ _ _ _6 _10_ 1/
2_4_/___8_10_/
2 _4/_6 10 1/l
___4 _6_ _ _10_1/
_2_ 6 _8_10 1/
@B_ _6_ 10_ /I
2/ ___6_8_10_1/I
Q) _/[8)/4_k_ _ _10_1 A~
__4_6_/[ _ 10/ .

Q) _(3__ 6_8_10_ 1

l l

eje axis ritmico isopolar
secundario
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RIMA TEMATICA EN_-ENTO

En efecto, el contorno de los dos conceptos sklgpdaciendo su relacion
inevitable, por un lado, cuando quedan aislamwazon (v.3) y pensamiento(v.14) en
las dos exclusivas ocasiones en que se alterauta paentual y, por otro, con la rima

(vw.2-3) que enlaza simétricamente los sintagrdasno pensamientd corazon

sangriento

La adjetivacion se encarga de avivar la contradddtente ya en la naturaleza
de los mismos sustantivos, es decir, lo racionkdyaelo y abstracto dedlivino
pensamient@onfrontado a lo pasional, vulnerable y carnalcdehzon sangrientceEste
altimo sintagma acumula ademas mucha fuerza powarsg en el Unico
encabalgamiento abrupto de toda la composicionrygbipérbole croméatica segun la

cual la cantidad de sangre es tal que es cap&iiealé rojo el mar:

subido a ella, el corazdn sangriento

vera la mar, por él emQurQura2r93

La causa no es otra que la “herida de amor”, ddupda herida del corazén de

donde mana tanta sangre, provocada por el despleclaoamada. El tépico delilnus
amorisaparece en este soneto por primera vez, se spitssmo motivo en etxxi 2%
y se cierra con elxxii donde aparece ya explicitliRemanso de bondad, en que mi
herida / me bordas tu de rosasLa intensificacion de la herida dara lugar al teteh
“corazon roto” (y sus variantes: partido, hechogzed...) que inaugurara el songte.

El yo en pugna consigo mismo, escindido por esas p@sida signo contrario y

con aspiraciones divinas y alienantes, queda dreandtnte enfrentado a utl

2001 5 “alborada” del siguiente versbBdbricaré en mi sombra la alboradijuega un doble papel
debido a su carga semantica: vigoriza la hipérbgémerada en un conflicto interno de fuerzas, al
provocar el choque croméatico entre el rojo pasigrell blanco puro del amanecer y en bucle barreco s
completa con el contraste luminico (sombra y luz).

201 También con rima enento(en los tercetos) que conectasafrimientodel corazén a slatir

sangrientoy también con el recurso retdrico de la exageragdrque con la apelacién al mar, simbolo
de lo absoluto, se borran los limites y es el Ugio® puede contener y dispersar el dolor.
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humano, totalizador, cuya expansién absoluta adascauatro elementos naturales e

incluso los trasciende en un verso ejemplar erepeidn y equilibric®®?

Que tu eres tda humana primavera

la tierra, el aire, el agua, el fuego, jthdo

...iy soy yosoloel pensamiento mio!

Ya hemos tenido ocasibn de comprobar quazén es una palabra
fundamental en el poemario (a parte de por su dmnemblematica) dado su elevado
indice de aparicion y su progresiva trayectoria.pEsiso aplicar ahora otro tipo de
estadistica para poder calibrar el alcancepelesamientoVeamos, de ocho sonetos
(representados en ardbigo) que contienen la rimaesnq la mitad de ellos ofrece una

rima con “pensamiento”, en negrita en la siguieteesion:

Sonetos: . 8,10,13 // 32 /I 41, 4@\8, 55
H_J (_V_/ L \g J

Amor  Amistad Recojimiento

Pero no es solo la frecuencia, en este caso ddegeonfiere importancia (pues
alcanzan también la misma cantidad —cuatro vecesn@a-sangrientoy vientog, sino el
reparto a modo de marco que ocupa “pensamientd& €&sdado orden nos lleva a
sospechar la existencia de equivalencias internascqhesionen dicha sucesion. De
hecho se pueden recortar dos patrones, dentraaeasstelacion de voces con —ento,
impuestos por aquellas voces de mayor frecuenatackdas frente a otras de un solo

uso:

PATRON 1: Una reiteracién de “sangriento”, sobre todosepdrte d&mory Amistad
(sonetos 8,13, 32y 41).

PATRON 2: La reaparicion de los conceptos “viento” y “mmignto” en confluencia con
“pensamiento” (sonetos 8, 13y45) que va a suponer un cambio de signo
(de negativo a positivo) en ctrgasicion se va a situar el soneto 46.

202 Nos referimos a la estructura métrico-acentualveeso 13,la tierra, el aire, el agua, el
fuego, jtodd,: 2 /4 /6/8 /10 /
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Esta rima, caracteristica por recrear el univedsb amor petrarquistd-
transmite enAmor, Amistady parte deRecojimientoun estado negativo, de dolor,
privacion e intenso padecer, que coincide con $&st@ncia en “sangriento” y que a
nivel estructural, trasladando el patrén anterilar ipologia que establecimos siguiendo
a Berrio, se halla una total correspondencia dagresonetos 8, 10, 13, 32 y 41 con la
tematica dequejay sufrimiento Es el soneto 46 el que cambia con definicioueilo
(anunciado, ya dijimos, desde principio de seceldrl sxxxix) lo que contribuye a la

introduccién de nuevos conceptos-amtq®®*

entre ellos el que explicaria la transicion:
“renacimiento”, esto es, la evasion de los limyted triunfo final del anhelo, de ahi que
en el desenlace, sonetos 48 y 55, se irradie ade@gbsitivo, pleno, de transformacion

enriguecedora, encajando con la tematiceasha

sdhgriento”

Queja / Sufrimiento Canto / 1)]8,13,32,41 | 46| 48,55

Sonetos: | 8,10,13, 32 41 448, 55
H_J \_Y_} . ~ J
o\ 2)

Amor  Amistad Recojimient

8, 13 46| 48,55

“viento” “viento”
“movento” “movimiento”
) (+)

Teniendo en cuenta la conversion sufrida por lm®ponentes del segundo
modelo (“viento” y “movimiento”) convendria intedea un comentario mas detallado:
quizas de ambos esentoel que, desde los tiempos de Garcilaso, mayor [epihgd
alberga por sus multiples implicaciones, ora coremento en que se diluyen los
suspiros y esperanzas del amante, ora como indida dolubilidad de la amada o,
incluso, por su relacion metonimica, como transmis armonia. Asi en el soneto 8

leemos:

23v/id. Rozas, J.M., “Petrarquismo y rima en —entoF#alogia y critica hispanicaHomenaje
al Prof. F. Sanchez Escribanbladrid, Ediciones Alcald, 1969.

204 En el libro deSonetos espiritualeson estas cuatro palabras con rima-entq “violento”,
“polvoriento”, “hambriento” y “renacimiento” novedas, como en la tradicion cancioneril son poco
habituales.
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Mi lira guardaré del vano vientdv.6)

Pero la cualidad intrinseca déknto es elmovimiento lo cual convierte a
ambos conceptos en equivalentes y es esta acegiiple la que prefiere explotar Juan

Ramoén para crear lo complejo. Comparemos a cadenextdel poemario:

Soneto 13 Soneto 55
Invierno, very haz tierra con tus vientos [...]Joh agua, fria ya, que moja.7)
la carne de mis secas ilusiones; con tu cristal estremecido el viento!

y trae contigo las devastaciones
del fuego y los terribles movimientos Esparce octubre, al blando movimiento

de tierra. del sur, las hojas aureas y las rojas,

La fuerza del plural se alia con la vastedad gelstrucciof® que recorren los
versos del soneto 13 en llamativo contraste calel@adeza, la belleza y el bienestar
gue emana del paisaje idilico en los soneto€4&ba el cielo blando,/ saltona el agua
y jugador el vientp y 55. Aunque simple, el mecanismo de ir adjetiiarel
movimiento alternativamente conterrible y blandq resulta muy elegante en la
empresa de presentar estos dos contrarios estad@sirdo y muy habil porque tanto

“viento” como “movimiento” apuntan ya semanticangeatun cambio, una traslacion.

La importancia de la rima erentoes tal que llega a ser un elemento comun en
la composicion que inaugura los cancioneros, ettsoproemio. Si bien no es portador
de esta terminacion el soneto prologo del cancmjuamramoniano, insiste el autor por
otros medios en dejar en lugar destacado dicha rima

1) Como titulo de la dltima part&ecojimiento

205 También emplea Géngora el plural en el sonetd®asas, Celalba mia, he visto extrafias:”)
de la edicion de B.Ciplijauskait&§onetos completpdiadrid, Clasicos Castalia, para inflingir mayor
violencia a las imagenes catastréficas del diluEstructura sintética comparten ambos sonetos,
concluyendo que nada puede superar la devastagianioho que sufre el amante: “jY el mas grave dolor
sera ventura!” en Juan Ramaén; “y nada temi masmgsieuidados” en Gongora.
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2) En el dltimo soneto, el 55: fuera de rima, en posiénicial de verso y
creando en el centro del poema un momento climgtiermcantamiento

de oro!

Nuevas formulas con las que Juan Ramén experimandatando originalidad
al cerrado universo literario que le precede. Uercgjio provechoso con el que
podemos dar fin a este apartado consiste en \aispmente, cOmo cristaliza esta rima
en su época de mayor auge y en la que se inidésadencia, dos visiones distintas del
mundo, la renacentista y la barroca, lo que nosiipied extraer y comparar las claves
epocales. Ofrecemos a continuacion dos ejempldsnsaientes uno al Renacimiento y

el otro al primer Barroco:

Sonetaxxvi de GarcilasG®®

Echado esté4 por tierra el fundamento
que mi vivir cansado sostenia.
iOh cuanto bien se acaba en solo un dia!

iOh cuantas esperanzas lleva el viento!

iOh cuén ocioso esta mi pensamiento
cuando se ocupa en bien de cosa mial!
A mi esperanza, asi como a baldia,

mil veces la castiga mi tormento.

Las mas veces me entrego, otras resisto
con tal furor, con una fuerza nueva,

que un monte puesto encima romperia.

Aqueste es el deseo que me lleva
a que desee tornar a ver un dia

a quien fuera mejor nunca haber visto.

2% Garcilaso de la Veg#oesia castellana complet&d. Consuelo Burell, Madrid, Cétedra,
1993.
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Soneto de Fernando de Herréfa:

Pense, mas fue engafioso pensamiento,
armar de duro ielo el pecho mio;
porqu’el fuego d’Amor al grave frio

no desatasse en nuevo encendimiento.

Procure no rendir m'al mal que siento;
i fue todo mi esfuerco desvario.
Perdi mi libertad, perdi mi brio;

cobré un perpetuo mal, cobre un tormento.

El fuego al ielo destemplo en tal suerte,
que, gastando su umor, quedo ardor hecho;

i es llama, es fuego, todo cuanto espiro.

Este incendio no puede darme muerte;
gue, cuanto de su fuerca mas deshecho,

tanto mas de su eterno afan respiro.

Al elegir estas muestras hemos querido de mamgemdionada poner en
evidencia dos hechos:
1) La asombrosa ausencia de la voz “tormento” erSlwsetos espirituales
siendo en contrapartida la voz rimando -eento mas frecuente en
Garcilaso y Herrera (en cuya compilacion de su ,oBtacua registra
mas de un centenar de apariciones).
2) Después de “tormento”, los conceptos que mas semegn los sonetos
de ambos son: “pensamiento”, “sentimiento” (o enfeuma verbal
“sentir”), siguiendo con “viento” y “sufrimiento’yoces que hemos ya

comentado en el marco de Bsnetosle Juan Ramon.

27 Fernando de Herrera, Obra poética, Ed. J. M. BleMaxdrid, Anejos del Boletin de la
RAE, 1975.
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En contraste con esto se sitla la época de plamod® en la que todo queda
empafnado por el desengafo y la amargura fruto denlkeiencia del devenir existencial,
aflorando asi voces como “escarmiento” o “arrepeietto” tan lejanas en el animo del
“encendimiento” renacentista. Incluso podemos &ftack al revisar la obra poética de
Quevedd® nos ha llamado la atencién que esta rima en émeséa mas comuin en su
poesia moral que en el bloque de poesia amoroda (pre respetando el precepto de

cancionero le dirige a Lisi, amada Unica).

A fin de explicar la ausencia de tormefifeen losSonetos espiritualey la
renovacion juanramoniana en la topica petrarqaistasu nueva ecuacion de conceptos,
remedamos la formulacion de Rozas en estos térm@hdpensamiento” elevado (de
alcanzar a la amada) conduce al corazon del supgp un camino “sangriento” de
dolor, de *“sufrimiento”, cuyo rigor le transforma“fiento” / “movimiento”) por
completo, dando lugar a un “renacimiento” del amant

Lo novedoso en la perspectiva de Juan Ramoén dmpartancia de la
transformacion, su consecuencia (“renacimiento$ohre todo, el estadio de plenitud

que finalmente alcanza (“encantamiento”).

2% Francisco de QuevedBpesia variaEd. James O. Crosby, Madrid, Catedra, 1989.

299 Muy préximo a ‘tormento’ se encuentra ‘sufrimienpmr el padecimiento de un dolor fisico
o0 moral, pero sin ser lo mismo: el tormento es qidélgco y constante en su intensidad (pensemos<n |
mitos como el de Prometeo, Sisifo, Tantalo, etor)dé el agente que causa el dafio esta casi siempre
presente, mientras que el sufrimiento es mas pdofumas intimo, vivido en absoluta soledad. El
tormento se ensafia en el cuerpo y en el pensam@ swirimiento en las entrafias, en el corazon.
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XXXV

NUBES

[ Nevada de los cielppareciste ™
lalunaransformada en primavera. | ensuefio / ilusion

Vi, una vezno sé dénde, una Qraderaé (despierto)

asi, blancaual tu te apareciste

Ci/C2 | (¥)
pasado finito En un suefimés suefio a(wolviste
irreal (en)suefio de nueva mi como la mensajera  suefio
yo « tu del dltimo blanor que el aima espera.%.. (dormido)

()~ | _Me despert#os vecestriste y triste,

4 No sé si desvelada o dormida
— | mi esperanza contijgo. Sobrepasa @@ ™ :

T1/T2 (+) “unas vecesonluz, tu mismo albr, luz
presente cuando estoy mas despiedioeen la vida..
realidad .
yo — tu Y aveceses como que me traspasa

) lanegra sombrade un_almendro endi ... sombra
K e ;
ESTRUCTURA

La composicion se divide en dos grandes bloqusgetando inicialmente la
estructura estrofica del soneto repartido en cute tercetos. Todo el poema queda
unificado y representado por su titulo, “Nubes”e gintomaticamente apunta a tres
percepciones asociadas al concepto:

1) Las nubes son, por lo general, blancas
2) Pertenecen al orden celeste y tienen movimiento
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3) El titulo con el plural generaliza, mientras quesksoneto no solo se dirige a la
nube en singular (y, ademas, desde el comienzamramella metaforalevada
de los cieloy sino que la singulariza y personifica con el’ “tlel apostrofe

lirico.

Percepciones que el poeta se encarga de remaefanyar a lo largo de los
versos. Tanto es asi que el color blanco aparepéi¢io o sugerido) en 6 ocasiones y a

través de diversos procedimientos de base tradiciomoderna:

Nevada de los cieldsnetafora)
la luna (simbolo)
[la nube una pradera blancdsimil)
la mensajera del ultimblancor(simil)
albor (sustantivacion del epiteto “albo”)

un almendro en flo(sugerencia)

Conociendo a Jiménez, atendemos a la posicioralvdes estos sintagmas y
comprobamos cOmo aparecen los tres primeros ab @t siguiente en el centro y los
dos ultimos a final de verso, invadiendo todospostos estratégicos para obtener una
sensacion de presencia total, ininterrumpida y catap

El dinamismo o movilidad de la nube (portadora hienesj'® se pone de
manifiesto tanto a través de los verbos (“apar&gistolviste”) como por el contraste
con el caracter pasivo, estatico y receptor dedtsu(“vi”, “el alma espera”, “me
traspasa”). Con un impulso, triunfador unas vecdristrado otras, se deja llevar el
sujeto por ese movimiento en lo celeste: ya]...] mi esperanza contigdransito de
alarde y angustia, doble filo de su esperanzasgueeva, superando (“sobrepasa”) con
éxtasis la luz de las propias nubes, o se dejar gtrat traspasa”), extinta esa luz, por
la amenazante sombra “de un almendro en flor”.

Los opuestos sujetos poematicos, yo — tu, polar&es actos en los extremos
versales del soneto: a la izquierday me despertéa la derechareciste apareciste

volviste Hay, sin embargo, un movimiento contrario de @o®iento: un ir proyectado

20| a metéafora y el simil asociando la blancura deuke con la nieve resaltan la cualidad de
pureza y belleza inmaculada.
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del ti al yo en los cuarteto® (@parecistevolviste de nuevo a ny un ir del yo al td
(mi esperanza va contigo) confluyendo en los tescet

La estructura la consideramos del tipo simétrimatrastivo complejo ya que se
divide en dos bloques iguales con contenido deosggmtrario; hemos afiadido lo de

complejo por su ordenacion interna, atendiendosartticadores de naturaleza dispar:

- los signos de dilacion: gue marcan una distribucagular
- los marcadores de frecuencia que distribuyen eleo@io de forma sintética en

los cuartetos y de manera analitica en los tercetos

/ C1 (v.3) “una vez” desde el ensuefi®asado(Pretérito perfecto simple
cl/Cc2 Irrealidad

C2 (v.6) “de nuevo” desde el suefioyo « tu

— /
Sintesis (v.8) “dos veces”

Salida del (en)sueiio

Andlisis: (v.10-11)

“No sé si desvelada va addn”

r I
T1 (v.11) “unas veces” Huz] Presente
T1/T2 Realidad
T2 (v.13) “Y aveces” [-luz] yo — ta

En el interior de esta estructura de contrastesuaa dialéctica existencial de
clara adscripcion barroca y de la que Juan Ramsgeeedos variantes:
1) En los cuartetos: sofier despertar
2) Enlos tercetos: no dormir (desvede)dormir
Todo ello englobado cuidadosamente dentro de uoawme abre el C2 (“En un
suefo”) y cierra el T2 correlativamente (“en laa’d
Juan Ramén, por su parte, altera la derivacioicdogue nos podria llevar a una

tercera variante mas barroca aun y trascendental:
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3) [dormir / sofiar / mori vivir]

Y, quedando extrapolado este topico (dormir = merivivir) del silogismo, nos

desconcierta con un juego de palabras:

“En un suefio mas suefio aun [...]" (v.5)

“Cuando estoy méas despierto que en la vida...” {¢'12

Formulacién sintactica idéntica, incluyendo el umo enfatico de la
comparacion por superioridad (més...aun / mas...qugpsccomponentes se oponen
semanticamenter(@s suefie- mas despiertoen un suefie- en la vidg. Complicado
acertijo dada la ambigiiedad de sus términos, pyes guiere decir con “En un suefio
mas suefio aun"? parece referirse al sofilar miesgralsierme, siendo el otro suefio el
que asociamos a expresiones idiomaticas de uagefrezen el lenguaje coloquial como
sofar despiert@ estar en las nube®or otra parte ¢ cuando esta el sujeto mas despier
que en la vida? Si unimos a esto la imagen deaufainlacion (“sobrepasa unas veces,
con luz, tu mismo albor”) sospechamos que hacedalus la vocacion visionaria del
poeta, a su sensibilidad creadora cuya lucideagazcde reproducir paradéjicamente la
grandeza de lo sofiado y la miseria de la realidad.

Asistimos en ambos momentos a una fluctuacidéniaaien la que se pasa de un
estado de “gracia” (por la revelaciéon onirica adaelacion intuitiva) a la melancolia
mas absoluta (“me desperté dos veces: triste g friExaltacion que alterna con el
doloroso vértice de la depresion (“Y, a veces, @na que me traspasa / la negra
sombra de un almendro en flor") como ya habiamasaatado unas lineas mas

arriba?!?

21 Encaja el comentario de Basilio de Pablys.¢it) en esta tematica existencial segun el cual
“la nube” es, junto el arbol y el rio, simbolo degémporalidad del ser.

212 Dos sonetos después, »elxvil, empieza asi: “Era un descenso vano de mis dislsyb
triste dejaba negro y recto mi bosque interno [.vErsos en los que concurren los mismos elementos
que en ekxxv: el descenso del &nimo (en la dedicatoria se afidelmas que estd enfermo), la presencia
primaveral (a través deayocomo enrel otro elalmendro en flory lo oscuro siempre aportando un tinte
negativo y melancolicdd negra sombran uno ydejaba negreen otro).
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No ajeno a todo esto el rasgo de [+ realidad] egodavia mas los dos bloques,
guardando estrecha relacion con el uso de los tiemprbales. De hecho, en el ya
citado verso 5 lo irreal de ese “suefio” trasceralaet subraya mediante un acento

antirritmico y otro a continuacion extrarritmiconeo refuerzo:

[_3(C Bl 6_8/_10 /]

Este contraste entre irrealidad y realidad quedapbstante, atenuado por el
sentimiento de in-concrecion, de incertidumbre, iguade todo el poema. Asi, el verso
3, uno de los mas marcados ritmicamente del sqgumtel cimulo de “accidentes”

ritmicog*® lo materializa:

Vi, una vez, no sé donde, una pradera

asi, blanca cual tu te apareciste.

Los tercetos se hacen eco iniciandose con idéfdicaula, “No sé€”, lo que
afecta directamente a uno de los conceptos clagevigme destacado también por un
acento antirritmicomi esperanzak. Neddermann ya registrO como caracteristicos en
Juan Ramén estos aditamentos y considera quenéstiziminacion correspondeiaa
actitud de rechazo ante lo positivdy auna voluntad de conferir un caracter borroso,

volatil, evanescent&® Los verbos en pasado intensificarian esta impresié lo

213 Singular confluencia en un solo verso de dos asemdirritmicos y uno extrarritmico, tres
pausas interiores y un encabalgamiento abruptcs{pugie el contenido vertido no llega mas allaade |
segunda silaba):

w/_Q/_[96_/__10 /"=
2/[81__6____10/1
214 Expresiones frecuentes, sobre todo en su obraréemp‘no sé dénde”, “no sé”: «Ganz und
gar unbestimmt wird die Raumbezeichnung durch dediménez charakteristischen Zusatz ,no sé“, der
noch haufiger begegnen wird. ,No sé donde®, ichmeicht wo, entspricht einer zutiefst das Positive
scheuenden Einstellung, die vor allem in der Fritkem Ausdruck findet [...]». Neddermann, &p, cit.,
pags 30-31.

25 «Typischerweise sind es in allen Versen auditivediicke, die durch das ungewisse
Raumadverb ihren im Unbestimmten verschwebendena®tea erhalten.» Neddermarap. cit p. 31.
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incierto debido a ques imposible encontrar ya una respuesta porque ahemto

pas()216

Rima Tematica

Si desde el punto de vista Iéxico ya resultabadlavo el énfasis |éxico en torno
al color blanco, no menos nos ha de sorprendenfakig ritmico. Es mas, vamos a

considerar, de entrada, unas correspondenciascciies planos:

- Perspectiva léxicavariacion categorialb{anca/ blancon y léxica plancor /

albor). Destacable (por ser caracteristica en el poetaja formacion de

sustantivos abstractos en —or.

- Perspectiva ritmicala reiteracion de la rima en —or justo en trasnigos

relacionados con el color blanco: dos de ellosuswlsemanticamente, los
sinbnimosblancor / albor y un tercero visualmente a modo de imagen, en el

cierre, “almendro en flor”.

Recurrencia posicional, categorial, Iéxica y fanitambién entre
“Nevada’ y “blanca” lo que contribuye de forma global a crear unasaeibn

contrastiva en la distribucion:

Nevada [...] (v.1) Posicion inicial / Rima asonante

asi, blaca [...] (v.4) (adjetivos)

del dltimo blancof...] (v.7) Posicion central

[...], tu mismo alboy (v.11) Posicion final Rima consonante

[...] almendro en flqv.14) (sustantivos)

216 Die Vergangenheitsform macht das Ganze noch Ungewis/ar es oder war es nicht? Die
Antwort kann nicht mehr gegeben werden, denn ga sthon vorbei.thidem
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Esta rima tematica que tiene como motivo la bleme&s ademas categorial y se
escinde entre una rima interna asonante (a—a) edje#ivos y una rima consonante

entre sustantivos (-or):

asonante (a - a): taps

Rima tematica categorial desdobl@
consonante (-or): ansvvos

Si  este logrado equilibrio vertical entre sistemade opuestos
(adjetivos/sustantivos en rima asonante/consor@ntealternancia vocalica a/o) es ya
de por si asombroso, nos llegara incluso a estnoeando se reproduzca esto mismo
en el dltimo verso de forma horizontal y simétrieprovechando la separacion del

distico final y la dilacidn que suscita la distanacentual del penultimo verso:

la ngra sambra de un almedro enflor ...
Ady. S S Ady.

Verso de perfecta simetria sintactica donde lagsiefn “de” actia como eje situando
a ambos lados sustantivos internos y adyacentesnest Se extiende la simetria a los

planos fonético y semantico afiadiendo el matizdetraste:

- En el plano fonético encontramos grupos trabadmsypa vibrante / liquida) en
contacto con oclusivas sondtdsque en el interior se combina con nasales y
donde el matiz contrastivo viene dado por la a#tecma de las vocales a/o.

- Semanticamente la simefifatambién es contrastiva porque el sintagma “la
negra sombra” denota en sus dos componentes asduademas de angustia,
amenaza, muerte, mientras que el sintagma “almeedrflor” denota color
blanco que asociamos con la primavera, la vidaergcer, la belleza. Imagen

idéntica a la de la nube que aun siendo blancaqaralmendro) al tapar el sol

27 a regularidad de las oclusivas sonoras b / ccogfiere una consonancia.

%18 Simetria entendida en cuanto a que la sombrapesy&ctada por el almendro, esto es, como
desdoblamiento.
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oscurece (recordemos el songjoy, en definitiva, sintesis de la doble capacidad
de la amada en dar vida o arrebatarla del someto

Interesante a la vez que inquietante se impodetkerminacion del articulo que
convierte a la sombra en definida y al almendroirelefinido. La sombra, aunque
reflejo del objeto, no es, sin embargo, el objeeosombra no es nada, al igual que el
suefo y el ensuefio, son simplemente reflejo derakjaen un caso e ideal en el otro.

Es sublime que el poeta consiga reproducir, camiptanto la estructura como
el contenido de todo el soneto en un solo versowet que deja suspendidos nuestros

pensamientos en la vaguedad de una intuicién.
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10. HNAL : PROCESO DE INTROSPECCION (el cuerpo hecho alma

Este apéndice final, parejo al del primerghk, entronca como aquel con la
imagen del camino y del peregrinar, ahora bien, eondesarrollo distinto aunque
convergente: En primer lugar, mas que el itinerani, importa su progresion en tanto
que el avance implica un cambio de estado, unaftanacion. En segundo lugar, la
mirada se orientara hacia dentro en una busquedeettrdente, en un enfoque mas
espiritual, donde todo el protagonismo recaeraesebalma.

Este proceso de introspeccion trata, por tantayjrdeamino interior, personal,
gue va a recorrer b en su rol de amante [sujeto sufriente] y, sobde ten su rol de
poeta [sujeto creador]. En ese replegarse sobressio?*® que en sintesis es a lo que
apuntaRecojimiento la soledad va a ser un requisito determinantendiendo al
disefio compositivo vimos que justo en el centro me#mario se situaba el soneto
xxviil , “Soledad”, relacionado a su vez coxelii, “Hombre solo™?° Vamos a tomar
estos dos sonetos como referencias porque, poridaifiad proporcionan dos
circunstancias propicias a la perspectiva evolu&decho de que medie entre ambos
una distancia de veinte sonetos y queLglil se encuentre entre los Ultimos poemas ya
en la tercera seccion.

Desde este punto de vista nos van a interesarammés las diferencias entre
ambos poemas gue sus semejanzas, aunque empezpmEBeAS para apreciar mejor

los cambios.

Y Tiene J. R. Jiménez épesiaun poema, el 12, que sintetiza toda la idea:

iConcentrarme, concentrarme,
hasta oirme el centro ultimo,
el centro que va a mi yo

mas lejano,

el que me sume en el todo!

El tema de la fusion de su espiritu con la nataela a ser el tema central en toda su segunda
época que culmina émimal de fondoVid. al respectd.as dos grandes épocas de JBd A. Albornoz.

220F| soneto del apéndice acabé llamandose “Soledadha’, soneto enigmatico que no encaja
con ninguna de las ideas expuestas sobre el hamier®, ni con el enfoque trascendental, mas bien se
incide en este poema en la encarnizada oposiciéla €i tierra, imagen lejana al afan del sujeto por
armonizar precisamente lo terrestre y celestefyratir materia y espiritu, presentando en defiaitina
imagen oscura (de guerra) lejana al idilico paitaj¢o de los sonetosviil y XLviil como delLv. No
coincide ni con el estatus ni con la calidad aledazen el poemario.
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Asi pues, el enlace que nos lleva a la comparaesola soledad. Aunque tras
una puesta en comun descubrimos que ambos coirteiadmén con el hiper-enlace del
camino o del camin&* y en una accién durativa idénti¢&:cantando El canto se
asocia claramente a la poesia y aunque no apaerce&stos dos sonetos hay otras
evidencias que ya nos han permitido de antemammoeer al poeta, como la lira
(objeto que se cita en diversas ocasiofféspe pondera asimismo el sentimiento de
alegria que embarga al sujeto, ese ir ilusionaddgoeida, que impregna el paisaje: el
prado, el agua en movimiento, la frescura, la pag gse ambiente evochocus
amoenudavorable a la epifania, revelacién surgida casilehcio y la soledad, frente al
bullanguero volvedel otro amort

Una de las grandes diferencias con las que topdmasmediato es que en el s.
XXVIIl la visidbn es un suefio (premonitorio) y enxeVill es un acontecimiento. Es
decir, el cambio estriba en que en un caso es eifiosureal y en el otro se asume la
realizacion de ese suefio. ¢ Como? En ese transi@ dlainterior de si mismo se ha
originado una liberacion que da lugar al hombrevapan ser puro y simple como un

nifio. Justo con esa clave comienza gLsll :

jAlegre y milagroso vencimiento

que das la libertad!
Y termina:

[...], resucitado

del corazén de la varéhmuerta.

221 E| sonetoxxvill en los vv.3-4 €l sendero que va por el viyiy el xLvii en los vv. 7-8
(andande / andandg, que aportan un matiz de continuidad.

22 \libarri, S.Op. cit.(p. 63) sefialé naturaleza descriptiva pero progresiva del gation Nos
quedamos con la nota de progresion y la sensaei@bednporalidad con el uso de esta forma no pdrsona

22 En los sonetos VIII, XIlII, XIX y refiriéndose a samigo (probablemente A. Machado) en el
XXIV.

224 \arona es el femenino de varén, por tanto, desigiaamuijer. Es un término poco usado que

aqui habria que interpretar en un sentido genédestacandose asi, la cualidad divina, eterna,
incorruptible de lanujer celestgor encima de las de su especie, mortales.
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Vencimientosobre la tirania del amor carnal, terrenal; toudélamor solg del
hombre solgy lamujer celestelnica.

El hombre adquiere conciencia de los limites debray de la vida ante el temor
de su pérdida causada por el desamor y la mueartsu Eesurgimiento ha superado esos
limites, se ha liberado de las prisiones, se hianidd del dolor partiendo del dolor, y
ahora su existencia forma parte de una conciernermay universalRerdido en la
alborada de las cosas, el universo)fui

Otro indicador importantisimo en la transiciénuheestado a otro es @&ma: su
protagonismo en el sxviii, como desdoblamiento dgb, nos anticipa en forma de
suefo lo que tendra lugar en ekisvill, donde sin necesidad de ser citada textualmente
es capaz de provocar una reminiscencia del espirttavés de su asociacion con la
pureza, la totalidad y, sobre todo, la resurreccién

El alma, representante del mundo interior, tieedichdo un soneto, gL, A mi
alma, donde se aprecia un proceso esencializadore®lla Gnica capaz de transformar
una experiencia fugaz en algo eterno, una sensatidera (visual, olfativa, auditiva)
en esencia, en arquetipo. El alma da eternidad@ tocluso a lo mas element&ligno
indeleble pones en las cosas

Esquema de los componentes principales en el swoodrospectivo y su

evolucion:

Ser temporal Amistad | Recojimientc: Hombre nuevo

AMOR: Yo=hombre | ttranstormaciony— LV yo=universo
$ \ ! (conciencia
limitadg ~ Totah : / "el cuerpo universal)
terrenal ~ anhelo™.; i . hecho alma !
carnal : eterno
mortal R e g espiritual
| : inmorta
\l/ XXVIII T
Hastio Soledad— XLVIII Hor_nbre_ solo Ideal
(suefio) (realizacion) .
yo hastiado yo enS|.m|smado
frustrado sublimado
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Al hablar de alma inevitablemente surge la nodikén limitacion debido al
dualismo platonico cuerpo-alma lo que va a gendwarfuerzas (casi irracionales) que
van a intentar imponerse: ahhelo, impulso y esperanza por traspasar ese limite, que
conducira a la eternidad; y su contrario,haktio frustracion e impotencia ante la

imposibilidad de evasién que arrastrara al abisnia,nada, a la aniquilacién.

El total anhelo

Retrocedemos al sonetp temprano introductor deleit-motiv del afan de
trascender, de contener lo incontenible, de candidi inmaterial con lo materiadsi en
mi carne esta el total anhel&setotal anhelg ansia pura es intrinseca al ser humano y
le concierne de forma tan natural como se puedarhah otros fenbmenos de la
naturaleza: el vuelo al ala, la esencia a la #brazul al cielo, etc. La carne (y por
extension, el cuerpo) contiene esta ansia quard,diberada paulatinamente de todo,
se encargara de dirigir hasta saciarla, y constitoiision del soneto inmortalizar el
momentd’?

El amor sera la motivacién que impulse al sujet@rte a realizar ese proceso
unificador, transformador, que le hara dar el sé¢tanyo frustradopor las privaciones
y los vanos esfuerzos a yo ensimismadoen contemplacién interior, sublimado y en
extasis amoroso. Sera desde esta plenitud en elqarase convierta en sujeto donador,

capaz de irradiar la belleza, la verdad, la palpbgdica, en absoluta armonia cosmica.

Juan Ramon resuelve al final de los sonetos aregaunidad, fundir la carne con
el espiritu:el cuerpo, hecho almas decir, el cuerpo hecho inmortal. Pero estelanh
de intentar afirmar al mismo tiempo el limite yilimitado (como en el sonet), se
vuelve contradictorio al querer extender los lisitesta el infinito sin romperlos. La

paradoja se mantiene porque no se trata de rosiperde ir mas alla, de franquear el

22> E| sonetol, Al soneto con mi almatras la serie de comparaciones en paralelo de los
cuartetos, en los tercetos se teje una triple image relaciona al cuerpo (carne) con el sonetongdy
la fuente (espejo) como contenedores de: el als@r{®i), el soneto (fondo) y el cielo (reflejo).
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muro, en definitivade hacer olvidar la formguna de las grandes preocupaciones de
Juan Ramaén) y es asi como el cuerpo termina hazséraima.

El hastio inmortal

El motivo secundario délastio que pasa a primer plano en sonetos cormorel
(“Hastio”) y el L (“Elejia”), va invadiendo primero el terreno semtntal (jQue se
caiga todo junto,/ tu conciencia y mi amor, en dstea/ que llega ya, vacia e infinita
S.XIvV), mas tarde el intelectudidstio inmortal de incertidumbres el sxxxix ), hasta
abarcar por completo lo existenciMi(tedio se repite en la corriente/ lento y mudig
s. L. Este desasosiego, mezcla de frustracion y maianante la imposibilidad de
realizacion de algo que se desea con vehemencia ¢ésma frecuente en la poesia
simbolista y aun un motivo que marcé la literatewmopea dekix.??® Fue Baudelaire

enLes Fleurs du M&F’ quien lo popularizé con el nombre sigleen??®

«Le spleen baudelairien résulte de I'accablementl’@sprit par I'ennui, maladie

spirituelle par excellence, produit d’une consceesgraigiie du temps (vraiment) perdu [223»

226 Representativa como victima literaria de este “thalsiécle” esMadame Bovaryde G.
Flaubert.

227 Obra que se puede considerar también precursocaia@io a la concepcién del poemario
como un conjuntén ordine,esto es, uensemble préméditomo el profesor Claude Launey indica en su
ensayo sobre esta obra en la Collection folioth&tu&allimard (1995): kes Fleurs du Mahe sont pas
un recueil de piéces de circonstance juxtaposéesasard, mais un ensemble de poémes dont la désersi
d'origine et de sujets est soumise a I'unité d'ireton... ».[Las flores del maho son una recoleccion
de piezas de circunstancias yuxtapuestas al ampar,ugs conjunto de poemas donde la diversidad del

origen y el tema esta sometida a la unidad deraspn..].

228 «gpleen” es un anglicismo proveniente del griegplgn) que apunta a la angustia de una
existencia cerrada, limitada, y al cansancio viak cualquier situacion vacia y ciclica provoca.
Baudelaire utilizara este termino como generalizadi® todo un estado animico, de hecho aparece
fundamentalmente como titulo de secci@pléen et idéyl asi como en el ciclo depleen(poemas
LXXIV a Lxxvi) alli inserto, mientras que en los versos predeldr voz francesa equivalenennui
correspondiente dlastioen espafiol.

229 C. Launey,Op. cit pag. 73. [El spleen baudelariano resulta del imgdbl espiritu por el

hastio, enfermedad espiritual por excelencia, proldupor una conciencia muy aguda del tiempo
(verdaderamente) perdido].
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Las caracteristicas principales tabktiodefinen asimismo alnhela
a) Espiritual (afecta #ame en Baudelaire gl almaen Jiménez).

b) Infinito, inmortal, eterno.

Son fuerzas equilibradas que se oponen, perosahoiiiempo son indisociables:

L’ennui, fruit de la morne incuriosité,

prend lesgortions de 'immortalit*

Con implicaciones y consecuencias de signo biatrao:
A) Si el hastio invade el alma le causara angustiasgahsuelo y la conducira
irremediablemente a la nada, al vacio. Si por etracio se impone el anhelo, la

esperanza Y la ilusién ayudaran al alma a su fuméra plenitud, la belleZ&*

B) La infinitud del tedio es cerrada, ciclica y moma@oMientras que la infinitud
del ansia es abierta y liberadora. Las imagenedeawigs por los dos poetas
insisten en remarcar esos atributfsOfrecemos un ejemplo de imagen en la

gue ambos coinciden:

Quand la terre est changée en un cachot humide,
ou I'Espnce, comme une chauve-souris,

s'em wattant les murs de son aile timide

230 poemaLxxvill, Spleen (El hastio, fruto de la triste falta de curiosidatadquiere las
proporciones de la inmortalidgdL. Martinez Merlo traduce en la edicion bilingde Catedra deas
flores del mal“fruto de la falta de afanes”, donde si se apréciproporcion [hastio = falta de afan].

%1 En Baudelairel'ennui generaangoissey el désir, espoitespérance En Jiménez la
correspondencia es muy similar: felstiocausa dolor y sufrimiento y @nheloesperanza. Incluso los
sentimientos generados por cada estado animico@®gdnan a su vez de lo dialéctico. Al final del
poemaLxxVill : L’Espoir / vencu, pleure, et ’Angoisse atroce, pletjue/sir mon crane incliné planté
son drapeau noirEn J.R. Jiménez: la carne umbrosa y el anhelardi

%32 Otras imagenes afines entre ambos poetas: Leaialitravés de la peonza (oupie et la
boulg y la noria. Tiene Baudelaire una bella imagegsaos en el mismo poema) que combina varios
ingredientes despleen lo mondétono (la lluvia), lo cerrado (la prisiop)lo inmenso:Quand la pluie
étalant ses inmenses trainées / d’'une vaste piisite les barreaux (Cuando la lluvia extiende sus
inmensos regueros imita los barrotes de una vasiam.
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et se cognant la téte a des plafonds podftfis ;
Simil muy préximo al que desarrolla J. R. Jiméaezl sxLii :

Se entré mi corazon en esta nada,
como aquel pajarillo, que, volando
de los nifios, se @ntiego y temblando,

en la sombria sala abandonada.

De cuando en cuando, intenta una escapada

a lo infinito, [...]

Pero tropieza contra el bajo cielo
unay otra vez, y por la sala

deja, pegada y rota, la cabeza...

Se trata en ambos casos de un espacio cerrade dmnencuentra
atrapado el pajarillo, el murciélago, cuya ceg@sraimbdlica pues representa la
ignorancia, la incertidumbre. Sus desesperadositogepor escapar fracasan,
destrozando finalmente su cabeza contra el lireit&€cho podrido” en uno y el
“bajo cielo” en el otro). En Baudelaire la analogéestablece con la esperanza

y en Juan Ramoén con el coraZsh.

El conflicto interior del hombre que se puede m@slten dos expresiones de
nuestro poeta, “la carne ruinosa” y “el divino dohees la base sobre la que se
construyen tantbas flores del matomo losSonetos espiritualesncluso comparten la
estructura en forma de viaje o trayectoria vitahien los resultados son diferentes: para
escapar del tedio, uno nos bajara a los infiernelsogro nos elevara al cielo. En la obra
baudelaireana, no obstante, todos los remedioasiaacy solo cabe confiar en un mas

233 Cuando la tierra se convierte en un calabozo humédionde la esperanza, como un
murciélago,/ se va batiendo su timida ala contra [zaredes y se golpea la cabeza en los techos
podridos (Spleen78).

%4 En los versos juanramonianos quedan implicadopagro y el corazén aprovechando

polisemia del verbo “batir”: el batir de las alaslybatir del corazén = palpitar, y de ahi la G#irmagen:
palpitando de anhelo y de torpeza
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alla liberador después de la muerte. EnJoretose supera esta barrera y se proclama

un final esperanzador gracias al amor que lo redime

Como cierre proponemos comentar el sometpElejia, por ser compendio de
los dos motivos anteriores (el tedio y el anhejopor su estrecha conexion con el
altimo soneto I(v), Otofig pues como ya adelantamos ambos poemas suponiah, e
ciclo de la regeneracion estacional y espirit@ahmberte y la resurreccion. Lo luctuoso
del tituloElejiainsta a llorar por la pérdida del ideal o la impdsiad de su realizacion
y marca ademas una especie de transito hacia ehgpdmal cuyo contenido,

compositivamente, se acerca al extremo lirico emiatrel idilio.

LI
ELEJIA

Mi tediose repite en la corriente
lento y mudo, como otro dios, andando
entre los chopos de gmue cantando-
le estan al cielbbre y transparente.

Es mi vida esta doble estampa ardiente:
mis piescontra mis pies, entrelazando

sus raices; mi frenseparando

de mi frente su anhelo, inmensamente.

Todo el otofio humano, libre, torna
a esta tarde postrera y encendida,

como a un suave nido palpitante;
en que desde el espejo que trastorna

mi ilusion me contemplo en esta vida

mas bella que el ensuefio jy mas distante!
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Si el sello distintivo del tedio es la monotonsa, nos martillea ya desde el

primer verso esta sensacion a golpe ritmico y ¢éxic

Mi tedio se_epite en la_orriente

eio ei e o iee

A través de la recurrencia del esquema vocalia tyavés de los vocablos
“repite” y “corriente” que insisten en aquello queelve a suceder de forma regular o
continuada.

Esta pulsion, poderosamo otro diosal coexistir con otra pulsion que orienta
el comportamiento a un fin contrario suscita unalidad tensiva en el individu3® una

doble estampa ardient&sta es la alegoria que los cuartetos completan:

raices— tierra = pies / entrelazando
Dualidad “doble estam
arbol = ser humano (copas cielo = frente / separando— anhelo

de los arboles)

Las aspiraciones contradictorias, apoyadas ad@masos gerundios en rima
gramaticalentrelazandoy separand¢f®® encuentran total representacién en el simbolo
del arbol y su doble proyeccién, como hemos vesgftalando, hacia lo terrestre y lo

celestial.

235 | 'hommo duplexomando la expresioén de Claude Launay, el cualresste a unos versos
del poemd_.a Voix(recogido erlLes neuves fleurs du mal): Deux voix me parlaiehne, insidieuse et
ferme, / disait: « la Terre est un gateau pleinddeeur; / je puis (et ton plaisir serait alors saesme!)/
te fiare un appétit d'une égale grosseur. » / Butte : « Viens ! oh ! viens voyager dans les révesi-
dela du possible, au-dela du connu ! [Pos voces me hablaron: una, insidiosa y firdegia : “ la Tierra
es un pastel lleno de dulzura ; yo puedo (jy tegiaerd entonces ilimitado!) hacerte un apetitgdal
espesor.” Y la otra: jVen! jOh! jVen a viajar ers lsuefios, mas alla de lo posible, mas alla de lo
conocido!”.]

3% | os dos cuartetos estan fuertemente cohesionagetagque coordinan los elementos de la
alegoria. Se da la sensacion de monotonia al piingila de tensién al final (con el encabalganuent
abrupto en contradiccién con el sentido pues sefam&relazando” de “sus raices”). Las rimas
gramaticales aparecen en sendos cuartetmEindecantandg que se asocian,entrelazandeseparando
gue son contrarias.
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Los tercetos, por su parte, condensan unas natasreciales ya perceptibles en
los cronemasdel otofio y la tarde que apuntan al momento crepais del ciclo
estacional y diurno respectivamente. Los adjetivijpge los acompafian, muy
reveladores, nos sitian en el marco de lo humamésy/concretamente en el fin de su
trayectoria vital, en su ultima jornada,tkrde postreralLo mortal y lo terrenal es lo
gue impide el acceso al ideal, de ahi el tono ategiSin embargo, no todo esta perdido
pues aun se puede entrever una pequefia esperaalzsuase nido palpitantesencilla
promesa de un renacer, aunque, como matizaréirablerceto, se consiga al margen

de lo real:

en que desde el e3p que trastorna
mi ilusion, me_com@mplo en esta vida

mas bella que el emsfio jy mas distante!

Reiteracion, nuevamente, léxica y vocalica a loe gse suman dos
particularidades: la posicion central de las pasby la materializacién de la primera

persona, (yoine contemplo

4]

-€é-0 (sustantivo)

7

-é-0 (verbo)

(@)

e-@-o (sustantivo)

Todo sefala hacia una disociacion entre lo réalilyeal: el espejo es un reflejo,
el ensuefio es una ficcion y “mi ilusién”, sin abamar el gusto en términos polisémicos
de Juan Ramon, nos remite a la ilusion esperamaadmmoyeccion hacia un futuro
esperanzador— pero también a la representacitastanat. Disociaciéfi’ apreciable en
el sintagma verbal encabezado por su nucleo reflemie contemplode caracter
pasivo, incidente en la magnificencia de la vidgafia lejos de la realidad capaz de

superar incluso la fantasia mas hermosa.

%37 Una disociacién mas evidente la encontramos ponasha “Yo y yo” dePiedra y cielg con la
misma imagen del espejo y el mismo tema del afan.
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Al final, en el s.Lv, solo uno de los dos motivos, de las dos pulsjoses
descarga al conseguirse: el hastio se neutradizandicion humana efimera se eterniza
en los ciclos naturales, y es el anhelo el que womal alma al éxtasis hecho del

conocimiento en un paraiso particular ajeno al rowadidiano.

A pesar de que en el Ultimo soneto la localizatc&mnporal y espacial llega a
coincidir con elcronemadel otofio —titulo y primer vers@gtubre— y el topemadel
prado (ocus amoenysy la colina, son estas, en realidad, marcas aieatgs y
metafisicasdlejamiento de todo Se abandona la condicion humana para entran&n u

dimensién divina, absoluta, de la que emanara uaganpoética.
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CONCLUSIONES

Los formantes del primer bloque han funcionado caficaces herramientas
con las que hemos podido construir y fundamentaeglundo, de modo que todo ha
guedado ensamblado: la tipologia nos ha propordmteplantilla para maniobrar con
las figuras pragmaticas, hallando una total comedencia entre el triple temeantq
quejay sufrimientoy las actitudes liricas, @postrofey el lenguaje de cancidnLos
modelos compositivos han establecido correspondemsiombrosas (dada su precision)
con los planos temético, pragmatico, figurativoitynico. Las partes, tramos de una
articulacion progresiva, se han fusionado con séfih macrotextual permitiéndonos
seguir un itinerario paralelo: el del corazén dell alma.

El objetivo principal ha quedado satisfecho al detna® que losSonetos
espirituales constituyen un auténtico modelo de macrotexto ipmétigurosamente
organizado. En efecto, existe la evidencia de amansupratextualilativa, bajo la que
se engloba premeditadamente todo el poemario déncdtesion y organicidad y
llevandolo a funcionar en su conjunto como una aohidle sentido, esto es, un

cancionero amoroso. Recordemos las razones queananducido a esta afirmacion:

= En primer lugar, el hecho de tratarse de un coojdetsonetos hacia sospechar
la idea de unidn, la voluntad de coherencia, ademeaapuntar en exclusiva
precisamente al molde estrofico preferido en loxicaeros. A pesar de todo,
llama la atencién que Juan Ramon se cifia a estaafonétrica de escasa
frecuencia en su produccion lirica (que, ademas,losnsiguientes libros
abandonara definitivamente) y se aparte \ageio stile que si cultivan otros
cancioneros tanto tradicionales como modernos. Bsigtencia en un solo
molde impone en el animo un sentimiento de sobdigddisciplina magnificado
por la determinacién “espirituales” del titulo, remgiéndose del mismo modo el
contenido a un ambito selecto que aporta unos emlate idealizacion,

introspeccion y perdurabilidad.

225



= La existencia de un soneto inicial, separado d&tbren funcion de proemio,
encauza el libro en su configuracion cancioneriinAsin cumplir todos los
preceptos del «soneto prologo» clasico (como iigidio al lector, en tono
moralizante para servir dexemplujg podemos considerarlo como tal al
introducir las claves del poemario: a pesar delgyeeocupacion del poeta gire
sutilmente en torno a lo temporal, no reflexionbreaun recorrido bioldgico, de
la juventud a la vejez, mostrando arrepentimieniol@s errores cometidos, sino
sobre un recorrido espiritual, del cuerpo al almastrando un vivo interés por
una fuerza que conecta una materia perecederagoimgerecedercel ansia
pura. El sonetol plantea en clave alegorica el conflicto, la pajado la par
metapoética y metafisica, entre la forma de coo®itimitados (el soneto, la

carne) y su contenido inabarcable (la esencidnel)a

El amor, un tema en apariencia desvinculado, dasempeifar un papel
decisivo en este reto de conciliar forma y fondatera y espiritu, pues es la
motivacion que le instigara a dar caza al idealascender y que, en definitiva,
encierra una idea que se halla latente en todogdnsioneros amorosos: la
inmortalizacion de y a través de un amor Unicorgaeero.

Aqui entra en juego muy especialmente el factémicd, pues
descubrimos que el poeta discierne entre los dost@s el sentimental (el
anhelo del corazoén) y el espiritual (el anhelo aleta): el soneto prélogo no
incluye la rima enr-entq recurrente por otra parte en los exordios pealistas,
pero si que introduce el tema delsia puraa través de la rima tematica-eslo
(que encontraremos en otros sonetos de destacadadpocomo elxxi y el
XLVII). La rima tematica enentose reserva, en efecto, para el asunto amoroso,
siendo las voces més destacadas las que confoaendicotomia pensamiento-
sufrimiento. Mientras que la rima eele se reserva para el asunto trascendente,
emparejandose de nuevo dos términos opuestos;stielo, y que incluye a la
mujer celeste (), a la poesiaxkl) y al poeta-amantexivil), pudiendo
recomponer un recorrido paralelo que finalmentebacantrelazando en la

tltima parte Recojimientplos dos asuntos.
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La aparicion por primera vez en su obra de la andadz, la mujer ideal. Con
un minimo retrato es capaz de conjugar los rasgos donna angelicatasu
superioridad espiritual, su belleza y su purezadsisyv y Xvi), asi como el
temperamento voluble caracteristico de la condidmenina (sonetgv), mas
el caracter desdefioso y hurafio de la amada esgeivamor cortés que
actualiza a través del mito de Diana (sonetos y L) enfatizando asimismo el

atributo de la castidad.

En cuanto al sujeto poematico, su puesta en esmEemnealiza a través de una
técnica muy caracteristica de los cancioneroselalidcurso personal egotivo
el hablante,el yg se ficcionaliza en el poema como sujeto amaniga c
presencia va a ser constante en todo el poemanne} que va a manifestar su
mas intimo sentir. Sin embargo, hay dos estrategiasrompen la continuidad

de esa voz dominante:

0 Su desaparicidon en cuatro sonetadi( XLIV, XVI y LV) que da lugar a
un cuadro. Por medio del recurso del correlatotmojesera capaz no
solo de interpretar el paisaje en clave espirguad de simular ademas la
ausencia del sujeto en un ambiente mortecino camsmuando su
desintegracion, su muerte, para mas tarde potesicisgnacimiento y su

transformacion.

o La polifonia de vocesque desarrollara posteriormente enDério,
consiste por una parte en dar representacion, swprenmediata al
pensamiento y por otra parte, se trata de unmmailanismo mediante el
cual aflora una voz interior nueva que en princglisujeto no reconoce,
pero que tras pasar por el trance amoroso desgupreclama como

nuevo canto, nueva voz poética.

El esmerado disefio compositivo, “in ordine”, afdco por una serie de
vectores internos de naturaleza varia: temporalesidlo estacional), espaciales
(el camino) y tematicos (el periplo sentimental iyencial) que organizan la

historia de amor haciéndola progresar.
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El poemario tiene una estructura tripartita cugpsgrafes llevan por
nombreAmor, Amistady RecojimientoDe las tres eAmor, la primera seccion,
la mas homogénea, la que contiene todas las ctamesosas que configuran el
penar de amor. De hecho constituye en si mismanicra-estructura poética, si
recordamos que también se abre y se cierra comusdm al mismo ciclo
estacional &bril-octubre que el de la macro-estructurBrifnaveraOtoig.
Ademas, es en esta parte donde mas se explotaredossos estructurales,
topicos y estilisticos que ponen de relevanciafkatamiento entre el amante y
la amada esquiva como son la preferencia por efidisompositivo simétrico,
el belicoso tépico dahilitia amorisy los juegos dialécticos (destacados por las
antitesis léxicas y por factores ritmicos comdtkraancia vocalica a/o).

Amistadrepresenta una seccion equilibradora, de desaydhansicion,
donde la historia de amor fluctia entre el recrimiento intenso del penar (a
través del recurso de la hipérbole) y la distensjoa la amistad (tanto la que
ofrece la amada como la de los amigos intimos)geoigna. Surge, por cierto,
en esta parte, un elemento basico: la conciencimigta del sujeto que le
permitird acceder a un orden superior.

Sera erRecojimientadonde se dé un giro espiritual, trascendentatdia. to
Los motivos se espiritualizan, la luz que en ppiticontrastaba con la
oscuridad, se vuelve oro y lo inunda todo: los kfoel pensamiento, la

primavera, la mujer huidiza. El amor se ha sublionadon él el individuo.

Otro argumento a favor del planteamiento del libkomo un conjunto ordenado
y meditado lo constituye el preciso ajuste del smp@anramoniano a ciertos
esquemas compositivos en funcién de determinaddisesdematicos, es decir,
poemas emparejados tematicamente comparten idétisiedo constructivo. Es
el caso de los sonetgsy xvi que retratan a la amada y son simétricogxel y

el L, mitologicos y sintéticos, o el y xi, también sintéticos y basados en el
topico de la vigilia y las armas de amor; la sexia,, XLIV, XLVI, todos lineales

e introductores del tema de la muerte. Individaal@ en medio de todos ellos,
el xxviil, a causa de su posicién axial y su estructuraésga (muy escasa en

todo elcorpug plantea el motivo ambiguo de la soledad y suapldno, el de



la ensofiacién y el real, resuelto finalmente ensa&heto xLvii con el

renacimiento del hombre nuevo.

Enlace con las imagenes y los procedimientos ®g8tds mas representativos

del petrarquismo:

Recurrencia en algunos simbolos (frecuentes parparte en la poesia
de Juan Ramon) que remiten también a la imagipetiarquista, como
los florales (la rosa, la azucena o el lirio) gmdcos (sol, estrellas, luna),
gue han sido escogidos ademas por denotar unaemi@nsencillez,
potenciando de este modo los contrastes cromatiogs / blanco) o
luminicos (luz / tinieblas).

Frente a estos destaca la reelaboracion de simlaolos que
imprime una complejidad en algunos casos polivalentmo sucede con
el arbol —uno de los mas sugestivos— para refeafseorazéon (la
peripecia vital y amorosa), al alma (la dimensidistencial) y a la
poesia (el proceso de renovacion poética). Gracms doble dimensién
terrestre (sus raices) y celeste (sus ramas) el éhseguira entretejer
los principales motivos conductores del libro ddesloun objetivo
comun: aspirar a lo eterno. Perteneciente también arden vertical
ascendente, representante de la interseccion kentierra y el cielo,
estaria la montafia, que aqui no aparece coman@alcemo colina, pero
que al igual que el arbol implica la dramatica aspdn a elevarse desde

lo mas profundo hasta la cumbre.

El empleo de lostopoi, la cércel, la llama y la herida de amor,
encontrando incluso en los versos de Juan Raméasaeminiscencias
tanto de Petrarca como de nuestros clasicos deSigles de Oro.
Debemos comentar, sin embargo, que a pesar dddidéd inicial al
sentido clasico de los tépicos y a sus elementostitativos (a lo largo
de Amory Amistad finalmente adquieren un significado mas intelaitu

pasando de lo pasional a lo espiritual. Compartssdos extremos (el
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petrarquista y el juanramoniano) de los tGpicogosnsonetosil-xxxIx

relativos al fuegoyii-xLvii a la herida xxi-Lv en cuanto a la carcel.

El uso magistral de la correlacion y el paralelisrab gusto por las
estructuras simétricas, que favorecen el contyakts juegos antitéticos,
y las sintéticas, que tienden a concentrar la ésesrc una especie de
sentencia o aforismo. Hay momentos en los quengitsale Juan Ramoén
parece heredero del conceptismo barroco, inclusvegliano (por las
técnicas tan elaboradas, los ingeniosos juegosalesiblos silogismos,
etc.), si no fuera porque el artificio constructpasa desapercibido ante
la utilizacion de un lenguaje usual que provocaldactor una sensacion

de sencillez y naturalidad.

Inserto de pleno en la tradicion de los cancicsiesste libro también deja

entrever la personal vision y expresion juanrammsa a la vez que aporta

enriguecedoras innovaciones a un sistema por lasléan codificado.

Se ha insistido en la posicion epilogal de $mmetosincluso el propio autor la

defendié abiertamente en varias ocasiones, sinrgmlba cuestion deberia desplazarse

no a lo que el libro cierra sino a lo que abrec&mnino hacia la perfeccion y la

realizacion poéticas. Después del reto cumpliddralepasar las orillas del soneto, se

propondra hacer desaparecer la forma para mostr@sdncia desnuda. Lo Unico que

abandona Juan Ramoén de 8mnetoses su envoltorio, el habito de la poliestrofald&n

siguientes poemarios el amor evoluciona y se coasag ansia de infinitud, de

permanencia se ve aplacada con la actividad creadrersiste la busqueda de la

esencia, alentada por una nueva voz poética, peporés y libres modos de plasmarla

y con el caudal siempre inagotable de su palabra.
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