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NOTA
Queremos aclarar que la falta de guiones en algunas
palabraee a lo largo de le teeis responde & las re-

glas sobre margenes del método mecanbdgrafo Campbell.



INTRODUCCION

Si bien es cierto que se ha escrito mucho sobre
Jorge Luis Morales y su obra,1 no menos cierto es que
existen pocos estudios serios y detallados de su obra
poética. Abundan articulos de peribddicos, cartas, ensa-
yos, reseias, y otros, que no aportan nada importante ya
que son, la mayoria de las veces, apuntes someros, gene-
rales y sin rigor investigativo. Fue por esto, ademés
de que se le considera uno de nuestros poetas patrios
nés importantes, que decidi escogerlo como tema de estu-
dio para mi tesis de Maestria.

Con la valiosa ayuda de mi consejero de tesis, el
Dr. Marcelino Canino Salgado, reduje las posibilidades
de investigacién que ofrece un poeta tan prolifico.
Decidimos trabajar exclusivamente los sonetos que apare-
cen en tres de sus primeros libros de la Década del '50:

Metal y Piedra (1952), Decir del propio ser (1954) y

La ventana y yo (1960).2 De estos tres libros, el tdnico

gue constituye propiamente un sonetario es Decir del

propio ser, que cuenta gquince sonetos. Los otros dos

Webse parte B de la Bibliografia.

2Aclaro que las fechas entre paréntesis responden
al afio de publicacidn, gor lo cual hago constar que la

ventana o se escribid entre los afios 1953-54, razdn
para 1nc¥u¥rlo en este anflisis.
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libros incluyen otras variedades poemlticas en las que

predominan el verso y la rima libres. Metal y piedra

tiene cinco sonetos, mientras que La ventana y yo --el

libro més extenso de los tres- sb6lo incluye cuatro.

Decidimos, entonces, darle al trabajo un enfoque
estructuralista haciendo haincapié, sobre todo, en un
anadlisis de métrica sintagmitica. Partimos de una esta-
distica que luego nos iluminara una estilistica.

¢Por qué escoprf los sonetos de Jorge Luis Morales
en vez de su poesia mls vanguardista, de rima y verso
libres?

En la historia de la literatura encontramos la mar
de corrientes, escuelas y movimientos que se suceden,
‘uno tras otro, imponiéndose, en mayor o en nenor medida,
en las distintas épocas. De todas esas épocas, la més
importante y trascendental, especialmente por ser la més
cercana a nosotros, es la época moderna:

ese periodo que se inicia en el
siglo XVIII y que quizés llega ahora
a su ocaso--es la primera que exalta
el cambio y_lo convierte en su
fundamento.
Es por esto que con el romanticismo, el simbolismo,

el surrealismo, etc., sistemédticamente ocurren un sin

fin de cambios que a su vez propician otros, casi inter-

3Octavio Paz, Los hijos del limo. Del romanticismo
a la vanguardia, p. 34.
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minablemente.

Jorge Luis Morales forma parte, claro estl, de este
proceso cambiante y, aun cuando escribe poemas vanguar-
distas por sus novedades estructural, métrica y temética,
no deja de desarrollar las formas poéticas clésicas y
tradicionales como la décima, la oda, y en particular,
el soneto. Kecordemos la historia en la que dos artis-
tas de vanguardia discutian sobre quién era més original
y revolucionario: si el vanguardista de la década del
'20, o 8i el mas Jjoven de los afios '40. Termina el mayor
diciéndole al mhs joven que cuando se han agotado todas
las formas nuevas y revolucionarias de cxpresibén artis-
tica, no hay mayor signo de rebeldia que componer un
‘buen soneto.”

De esta aparente contradiccibdn parte esta tesis,
con la cual quiero demostrar que més que vanguardista o
trascendentalista, Jorge Luis Morales encarna, en prin-
cipio, ese espiritu rebelde de los roménticos que conti-
nlla atn latente en la década de 1950, precisamente cuan
do él comienza a producir su obra. Su principal "leit
motif" desde entonces ha sido la poesia pura, esa que
aspira al silencio y, por ende, a la soledad del poeta,

quién se mistifica y mitifica a si mismo. De hecho,

“rebse Diaz Plaja. 'Di&logo llamado de los dos
vanguardistas', en Poesia y realidad, pp. 229-235.

iii



todos saben que Jorge Luls Morales se ha resistido siem-
pre a pertenecer a grupo alguno gue, segln él, pueda limi
tar su creatividad y su originalidad poéticas.

Una vez més reitero que el propbsito y el objetivo
de esta tesis no estén encaminados al andlisis de Jorge
Luis Morales como parte de una época especifica dentro
de las letras puertorriquefias. MAas bien me atengo a un
anélisis métrico, rimico y ritmico de los 24 sonetos que
se recopilan en los tres libros ya citados. For esta
razbébn, no pretendo entrar en largas disquisiciones sobre
el trasfondo histdérico del Trascendentalismo y la década
del '50. No obstante, si doy algunas generalidades que
ayudan a ubicar a este poeta. De desear el lector més
informacién, con el fin de corroborar otros y més datos,
bastarfi con referirse a las fuentes que ofrezco en la

Bibliografia.

Para los procedimientos técnicos me he valido de
las fuentes principales de métrica y versificacién espa-
fiolas (como se demuestra en la Bibliografia), asi{ como

de las notas del Curso de métrica y ritmicas hispénicas

que ofrece el Dr. Canino, en el Departamento de Estudios
Hispénicos de la Universidad de Puerto Rico. S& que un
mero anflisis métrico es incompleto y limitado, por 1lo
que he encaminado las estadisticas realizadas para este
estudio, hacia una estilistica que arroje mayor luz
respecto a Morales y el sifnificado general de su obra

poética.
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CAPITULO I
TRASFONDO HIGSTORICO

A. El trascendentalismo y la Década del Cincuenta

Tras el largo desfile de 'ismos' que caracterizd las
letras puertorriquenas desde principios de sigloq, surge
en el Ambito universitario, casi a mediados del presente
siglo, el que habria de ser el Ultimo de los ismos de van-
guardia: el Trascendentalismo de 1948.

M&s que un movimiento literario, el Trascendentalismo

3 se autodefine como una filosofia de vida cuasi-religiosa,
que pretende proteger al hombre -mejor aun, salvarlo- de
todos los problemas politicos, sociales, econbémicos y exis-
tenciales prevalecientes en las calamitosas crisis de la
posguerra,

Se caracterizd principalmente por un proclamado anhelo
profundo del poeta por conocer su propio ser, el cual con-
cibe como la morada de la divinidad. El movimiento se pro-
puso la meta de enaltecer al hombre, contrastéandolo con la
maldad y fealdad de su circunstancia inmediata, sin recha-
zar, no obstante, su realidad humana.

Los primerosen revelar estas inquietudes, princira-
les promotores del Trascendentalismo, fuerom Félix Franco

Oppenheimer (1913~ ), Eugenio Rentas Lucas (1910- Vs

1Ver Nuestra aventura literaria (Los ismos en la poesia
puertorriquena) 1913-1948 de Luls Hernandez Aquino.




y Francisco Lluch Mora (1925- ), poetas que dieron a la

luz el Manifiesto Traséendentalista, publicado en la re-

vista Alma Latina del 3 de julio de 1948. Posteriormente,
se sumaron & eéte grupo Ramén Zapata Acosta (1917- ), ¥y
Francisco kojas Tollinchi (1911-19b5).2

" Para estos poetas, lo mas importante estriba en
lograr una armonia perfecta entre el yo personal y munda-

no, y el yo espiritual. En su Manifiesto explican que el

Trascendentalismo "viene a ser, en su méas pura y noble
intencibén, integrador de la personalidad". Se proponen
descubrir o develar, el dios interno dentro de s{ mismos,
contrario a algunos criticos que lo han visto como un
endiosamiento por parte de ellos.

Es asi como, mediante el uso intenso de un lenguaje
simbbélico, diferente y personal de cada uno de ellos,
revelsn una marcada vena mitica y mistica, con la cual
pretenden penetrar en la conciencia pura del ser y de

t las cosas hasta alcanzar los secretos mas sagrados que
alli habitan. Por otro ladc, intentan lograr un punto
de convergencia entre la realidad concreta - general y

externa -, y la vivencia personal espiritual. Por ende,

su mayor preocupacién es el hombre, el ser, en constante

lucha con su propia existencia. Como exponen en su

2El critico literario y catedrético de la Universi-
dad Catbdlica de Puerto Rico - Dr. Luis O. Zayas Micheli
no incluye dentro del grupo trascendentalista, a este
Gtll1timo en su libro Trascendentalismo e ideologia en PR,
sin embargo, incluye a Francisco Matos Paoll como el
precursor del Trascendentalismo.




Manifiesto, se trata de "estructurar una poética onto-

légica". Es asi que definen su movimiento como un "“neo-
humanismo roméntico". A través de estas preocupaciones
ontolégicas pefsiguen obtener una conciencia universal

Yy, finalmente, trascendental. Los trascendentalistas no
se conforman, por lo tanto, con la visibén del ser demar-
cado por un cuerpo limitado y material; parten del micro-
cosmog para alcanzar un valioso macrocosmos: universo
ilimitado donde se encuentra el verdadero ser espiritual.

El Trascendentalismo apunta & una época importante
de ebullicibn literaria en Puerto Rico: la década de
1950. Es precisamente en este momento cuando aparece en
escena Jorge Luis Morales con el dinamismo y la alegria
de un Jjoven poeta de apenas 20 afios, ain resguardado de
las tragedias mayores y menores experimentadas por los
trascendentalistas de mas edad.

La vinculacibén que Jorge Luis Morales tuvo con el
Prascendentalismo fue breve; coincidid con su filosofia,
conocid y compartid con sus exponentes, pero pasajera-
mente. AGn en el presente Morales se mantiene solo, al
margen de todo grupo que pueda limitar o comprometer su
poesia. Es por esto que, més que trascendentalista (en
el sentido grupal), en este poeta se perciben rasgos del
Romanticismo europeo, como se explicard en la parte B:

"Jorge Luis Morales y su poética". Por lo cual, no se
afilia & ningin movimiento estrictamente puertorriqueiio,

aunque s8i se le considere como producto de la Década del
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50,

Desde principios de la década del '50 se expandieron
en nuestra Isla los horizontes literarios y, con més fuer-
za que antes, se escucharon voces de poetas de otras-par-
tes del mundo haste entonces conocidos quizés por una mi-
noria, de quienes nuestros poetas aprenden y aprehenden.

Sobresalen los nombres de Rilke, Holderlin y, en especisal

B

Juan Ramdén Jiménez, quien compartid personalmente con mu-
chos de los jbvenes poetas de entonces, mientras ensefiaba
en la Universidad de Puerto Rico, siendo Jorge Luis
lorales uno de los més allegados al poeta espeafiol. De
hecho, Juan Ramén Jiménez lo califica como el mejor de
los poetas jbvenes de entonces, y en el peridbdbdico Univer-
sidad escribié sobre lMorales: "Sus versos tienen el can-
to llano de lo mistico y un dios sencillo en medio y al
final".

El grupo inicial del Trascendentalismo tuvo & su car-
g0 la publicacién de la revista Pegaso (1952), ademés de

fundar, arios antes, les Editorial Yaurel, gracias a la

cual se publicaron libros de ensayo y poesia. En 1954,
Lluch Mora y Zepata Acoste, por su parte, publicaron en
Yauco la revista Orfeo (71954), dedicada plenamente & ls
poesie.

ContinGan los acontecimientos literarios en 1la

década del '50 con la publicacibén de le Historia de la

literatura puertorriguena (1956) de Francisco Manrique

Cabrera; el Diccionario de literatura puertorriguens
(1955), de Josefine Rivers de Alvarez; Yy lea




>
fundacién del Instituto de Cultura Puertorriqueda (I.C.P.)

(1955), con la publicacibén de su Revista, posteriormente
(1958).>
Por su propia cuenta, Jorge Luis Morales da & cono-

cer cinco poemarios, a saber: Metal y piedra (1952),

Mirada en el olvido (1953), Inspiracidén del viaje (1953),

Decir del propio ser (1954), y La ventana y yo. Este

Gltimo fue escrito entre los anos 1953-54, aunque se
publicd en 1960; asi como numerosos articulos y ensayos

entre los que estd su Manifiesto de la Nueva Poesia,

publicado en El Diario de Nueva York, el 20 de Jjunio de

1954, y suscrito por los poetus Clemente Soto Vélez
(1905~ ) y Pedro Carrasquillo (1910-1964). Dicho Mani-
fiesto es de suma importancia en el gquehacer poético de
Morales ya que es punto clave tanto de su poética como de
su poesia.

El trascendentalismo, asi como los otros ismos, no
duré mucho tiempo. ©Sus miembros se desbandaron y el
movimiento, ain joven, murié. Ahora bien, de aguellos
poetas, Jorge Luis Morales se ha mantenido més activo
dando a conocer no tan sb6lo una obra lirica extensa,

8ino también toda una filosofia poética que culmina hoy

3Para el recuento de revistas y demés acontecimien-
tos literarios, véanse Juan Martinez Capb, "Las pequeiias
Revistas literarias...", Asomante, pp. 102-123, y José
Emilio Gonzélez, La poesia en Puerto Rico, Tomo III, La
Gran Enciclopedia de Puerto Rico, pp. 312-313. -




dia con lo que 41 llama "Medicina éntica".?

B. Jorge Luis Morales y su poética

Jorge Luis Morales, nacido en Ciales en 1930, crea,
desde su primer poemario, un universo (léxico) metafisi-
camente trascendental, y su poesia recibe el elogio ins-
tantaneo de criticos valiosos de las letras puertorrique-
nas.

Ya en 1955, José Luis Martin se refirid a Morales
como "la voz lirica méas auténtica de la joven poesia
puertorriqueﬁa".5 Alos més tarde, José Emilio Gonzélez
corrobora las palabras de Martin al afirmar que:

Jorge Luis Morales es, sin duda alguna,

uno de los poetas mayores del grupo que

empieza a publicar en la década del '50.6

Francisco Matos Paoli, poeta y amigo personal de
Morales se refiere a Morales como "el poeta més acendra-
do de mi isla hermosa", y en rapto casi extatico le llama

"privilegio de los dioses".'7

Jorge Luis Morales es un poeta ascético-filosdfico.

“véase su mas reciente articulo, bajo ese mismo
nombre, en la seccién Viva de E1 Reportero, San Juan,
Puerto Rico, lunes, 27-VIII-84, p. 2b.

21La trayectoria poética de Jorge Luis Morales',
El Mundo, 1-X-55, p. 24,

6'Escorzoa de unidad en la obra de Jorge Luis
Morales', Revista ICP, no. 43, abr.-jun. 1969, pp. 9-10.

7Carta a Jorge Luis Morales con motivo de su poema-
rio La ventana y yo. El Mundo, San Juan, Puerto Rico,
15-VII-61, p. 39.



Vive dedicado a la poesia como un sacerdote a su religién.
Més alGn, asegura que el disfrute méximo de la poesia per-
tenece Unicamente "a los entregados, a los escogidos. De
ahi que el poeta sea no menos que un dios."6 "La poesia
salva", ha dicho en innumerables escritos y discursos,
por lo cual, le rinde culto y tributo como si se tratara
de una religién. Su poesia viene a ser, como en la esté-
tica roméntica, la expresién cumbre de la imaginacibn del
poeta, "capaz de libertar al hombre de los limites del
mundo sensible y de transportarlo hasta Dios". Todo esto
deja ver claramente los lazos que unieron a Morales con
los trascendentalistas, los gque a su vez, particularmen-
te €1, coincidieron con algunos rasgos simbolistas y
hasta surrealistas, ya que, como observa Aguiar e Silva,
ambos movimientos "desarrollan principios roménticos".9
Por esta razbén, aseguramos que la conciencia que
Jorge Luis Morales tiene de la poesia como esencia verda-
dera y pura entronca con la visibdn que se desarrolld en
y a partir del romanticismo, (sin dejar de mencionar
otras huellas, aun mas lejanas, como senala José Emilio
Gonzélez, que remontan a Homero, Platdén, San Juan de la

Cruz, por mencionar sdlo tres). "Se venia pretendiendo

8'Afinidades, si; influencias, no'. Universidad,
Rio Piedras, Puerto Rico, 30-X-54, p. 6.

9Aguiar e Silva, Teoria de la literatura, p. 128.




que el poema fuese cada dia méas sblo poesia..."1o

De
hecho, Jean Cohen explica cbémo el romanticismo es el
responsable del redescubrimiento de la poesia en su sen-
tido moderno:

...l movimiento roméntico constituye el

momento en que la poesia desarrolld por

vez primera y de modo general esta concien-

cia de si{ misma.

Para Jorge Luis Morales, la poesia no es otra cosa
que "puro hecho lirico" que ha de brotar desde el inte-
rior del ser del poeta, como emocibn viviente para darle
sentido a lo que é1 llamd ‘'Nueva Poesfa':

.s+ €8a que emerge fugaz y eterna, del
surtidor del simbolo de mi tiempo histé-
rico-espiritual. Poesfia que no presenta
anécdota alguna, porque traspasa las
fronteras de la anécdota y, sin embargo,
tremola la bandera de la verdad en el
asta de la belleza desnuda.

Es asi como se refleja ese rasgo romantico de la
poesia pura, que parte del interior del poeta, sin men-
sajes ni anécdotas externas como lo serfa cualgquier tipo
de tendencia politica, social, o moral. Contrario al
poeta Pablo Neruda quien opinaba que la funcidédn del poe-
ta debia ser la de "cronista de su época", Morales afir-

ma que tal cronicidad es signo de antipoesia. La poesia,

10Francisco Lépez Estrada, Métrica espanola del
siglo XX, p. 21.

11Jean Cohen, Estructura del lenguaje poético, p. 21.

quorge Luis Morales, '(Una ciencia de la poesia?‘
La Prensa, sec. 2, Nueva York, 21-II-54, p. 10.



9

por tanto, ha de carecer del elemento anecddtico, ya que
éste la limita y empobrece.
Las ideas o tendencias sociales deben ser transmi-

tidas a través de los medios de comunicacidn masiva (v.
gr.: la prensa, la televisibén, la radio, etc.). La
poesia no es para las masas o para las mayorfias, sino
Gnicamente para aquellos privilegiados que, junto al
poeta, puedan entenderla. La anécdota, hemos dicho,

v limita el wvuelo poético, mientras que el Ser, el Poeta y
su més {ntimo canto son ilimitados y eternos; "su eterni

dad estriba--dice Jorge Luis Morales en su Manifiesto de

la Nueva Poesfa--en su facultad de perpetuo cambio..."

Por esta razbén, "la poesia repele toda conceptuacibn

geografica...La poesia es lo absoluto. La poesia es la

'l13

poesia... La poesfia es.. , ¥ como tal, es la Qnica

posibilidad que tiene el poeta para develar y desarrollsar
lo originario. Méas aUn, la poesia es "arte divino",
"transparencia suma", "lnica religién posible", "Unico
evangelio mesiénico":

... La poesia es la ventana por donde

se nos entrega el mundo y por donde

salimos en busca del mundo... la poesia

€8 la Unica totalidad concebible, la

augusta divinizacidén que nos nace para
la eternidad" .4

13Jorge Luis Morales, Conferencia: 'Libertad por
la poesia', 27-I1I-76.

14Jorge Luis Morales, La poesia salva y Lecciones
de teoria poética, Leccidén II, p. 235.
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Mediante sus innumerables articulos periodisticos,
ensayos y conferencias, Jorge Luis Morales se nos mues-
tra como filésofo de lo que €l llama "la més compleja de
las ciencias del espiritu",qsy adelanta su visidén dicien-
do que es8 "la ciencia de més edad, la més plenamente de-
sarrollada y, necesariamente, la menos comprendida".16

Precisamente porque sélo un minimo de poetas --los ele-
gidos y entregados-- son los que verdaderamente pueden
valorarla, conocerla y comprenderla a cabalidad.

Begliin Jean Cohen, el poeta, al no hablar como el
reeto de la gente, asegura su estilo propio a través del

v lenguaje anormal que utiliza, obligatoriamente, en su

poesia. Para este critico, "la poética es la ciencia del
estilo poéticd'ﬂ7es decir, la que tiene a 8su cargo estu-
diar dicho lenguaje anormal. En este aspecto se puede
decir que Jorge Luis Morales c¢s un estudioso de su propia
ciencia. BSi bien, poeta es el finico titulo que le enor-
gullece, la poesia es la Gnica razén del ser Yy 8su con-
ciencia. De ahi que a la par que crea poesia, analiza y
teoriza sobre la misma creando, asi, su poética personal.

Aparte de los articulos de revistas y periddicos,

aparecidos en su mayorfia en El Mundo y Alma Latina, Jorge

15‘c'.Una ciencia de la poesia?'

101piq,

17Jean Cohen, Op. cit., p. 15.



1

Luis Morales se da a la tarea de escribir otro tipo de
critica y comentario literarios bajo el nombre de Alfabeto
dbaco, y que, no sin cierta ironia, subtituld: (Columna

peribdica y sin peridédico). De hecho, en estos escritos

que pertenecen a 1970, prevalece un tono altamente sarcéas-

tico, ademés de liviano y jovial: Psiquiatra con gallo

(Tema para pintores); Tres hipbstasis de la rectoris;

Zarze de caramotos en salsa, entre otros. Pero, el més

importante de estos ensayos es: Otra vez en el estribo

(Dislates autobiogréficoa)18 en el cual estd latente su

romanticiemo. La primera oracién nos pone en contacto
con dos grandes poetas roménticos ingleses: George
Gordon Byron y John Keats, y con Prometeo siempre en mente
(recordemos la "visibn prometeica" de los poetas roménti-
cos respecto a la creacidn poética)?9 describe sus proble
mas de salud debido a una fractura de cerviz. Refirién-
dose a s8{ mismo en tercera persona, narra:

. « o« iPara bien de sus letras, Puerto
Rico no perdid su poetal Pudo haberlo
perdido, 8i, en el 1961, a causa de un
accidente automovilistico. . . Pero
como no le fue llegada su hora, desde
la misma cama en que prometeicamente se
le aplicaba traccibdn cervical, impedido
para escribir, se acordd que los poetas
no necesitan del ‘accidente estilogréfico
para estilar su poesfe. Todo lo que
necesita un poeta es &ngel y cultura.

18Fechado el 1ro de marzo de 1970.

quguiar e Silva, Op. cit., p. 127.
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Recordé que Milton, ciego, dictd a sus
hijas nada menos que El paraiso perdido,

Y yo quise emularlo, dictando a mi esposa,
en un rapto de prometeico delirio, el
poema 'Resurrexit'. . .

Mas adelante dice: "Treinta dias estuve, como Prometeo
en el Caucaso, pero en cama de rotacién. . ." De regre-
80 en Puerto Rico para su recuperacibn:

Y, no empece las dificultades postopera-
torias, los insomnios se me convirtieron
en heraldos de creacién, surgiendo estos
Alfabeto y &baco que escribo todos los
dias, para poder estar en la universidad
8in estar, porque yo soy psaslabra, y quiero
que el fruto de mi palabra lo usufructien
todos cuantos estan conmigo. Claro que
muchas cosas las digo en parébolas, con
telas nuevas, para que 86lo me entiendan
los que estén conmigo que al modo de
Cristo y el Marinero "Yo no digo mi can-
cidn/sino a quien conmigo va".

Asi{ como encontramos rasgos romédnticos en la poéti-
ca de Morales, encontramos, y €l mismo lo dice, a otros
grandes poetas de quienes ha tomado lo esencial, lo uni-
versal, que de una u otra manera los une, de modo que lo
especifico de uno también se encuentra en el otro. Asi:
en Edgar Allan Poe y su defensa de la Belleza, "como el

20

més puro y elevado de los placeres", Morales ve al

iniciador de la Nueva Poes{a en Occidente,"maravilloso

21

buceador de la conciencia universal". En Juan Ramén

2OAguiar e Silva, Op. cit., p. 48.

21'Defenaa de la Nueva Poesia', Alma Latina, 10=-VII=-
54, p. 6.
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Jiménez, su gran maestro, estd la palabra pura, la poesia
pura, "netamente desnuda, en plenitud de misica, donde se
acumulaban, con alta tensibén eléctrica, las esencias mas
puras de la realidad" .2 Record&ndonos a Poe y a Mallar-
mé, cowo 8l mismo seniala, estén el simbolo y la belleza:

Al fijar nuestra mirada en lo oculto,

sorprendemos el amanecer del simbolo

que habré& de convertirse, por impulso

propio, en surtidor de bellezu, Toda

poesia intimista, atenta a los avatares

de la conciencia, se alienta, por

necesidad, del simbolo23

Ahora bien, la soledad ocupa, acaso, el lugar més
importante de la poética de Jorge Luis Morales, y sus
principales defensores se dejan sentir en la "poesis" de
este autor con intensidad:

Dante, Petrarca, Garcilaso, Goethe,

Rainer Marfa Rilke, fueron seres que
en la soledad dieron a la Humanigdad

las esencias de su espiritu. . .

Para Jorge Luis Morales, la soledad es el punto de
partida para la creacibén poética. El poeta, como misti-
co y sacerdote (o dios en potencia), ha de vivir en sole-
dad a la hora de crear su poesia: su decir del propio
ser. Biguiendo los pasos de Rilke, funda su vida, su

poesia, en la soledad. Es imprescindible que el poeta

22Jorge Luis Morales, 'A los 3 anos de su muerte:
Juan Rambébn Jiménez'. El Mundo, San Juan, Puerto Rico,
1\11188, S.VI—61 ’ p. 160

23Morales, 'Defensa de la Nueva Poesia', p. 7.

24Morales, El poeta y la soledad, Alma Latina,
2=-VIII-52, p. 4.




14

se aisle de todo elemento terrenal y ruidoso, as{ como
anecddtico para que se le haga posible entrar en contacto
con su ser espiritual. Todo artista, en su momento de
creacibn mas elevada, se encuentra solo, y su obra flore-
ce desde la soledad y el secreto, deasde adentro, con
fuerza inimaginable. Son estos artistas soledosos los
que, por lo general, crean una obra valedera gue lograré
sobrevivir a su autor, S6lo mediante el autoconocimien-
to que se logra en la soledad, en esa comunicacidén total
que se logra con uno mismo, e€s que el poeta =--y cualquier
artista serio-- puede llevar a cabo su Gnica misién:
"cantarle a lo intimo y real de la vida". Es precisamen
te €esto lo que sucede con el arte surrealista, como ase-
gura lMorales, en "El poeta y la soledad", el cual "resul
ta ser el producto del anélisis interior a que se somete
el propio artista". Todo esto nos lleva a lo que Diaz
Plaja llama "la mitologizacibébn" y la "individuacidn" del
poeta que se da en el Romanticismo, con Victor Hugo como
responsable principal.25

La soledad desnuda y desenmascara; reduce el hombre
a lo esencial; al verdadero ser, surgiendo asi la fusibn
entre el ser (el poeta) y la poesia, una vez se ha recha

zado el paisaje exterior, para asi{ darle paso a lo més

szuillermo Diaz Plaja, Culturanismo y creacidn
poética, pp. 25-27.




o

sButil del ser:

« « « La poesia no esta hecha de la materia

del alarido. Esté hecha, si, de la mate-

ria de lo etéreo; de 1o que no se ve, y

que por lo tanto se siente mucho mas. . .

Es més, la esencia de la poesia ha de

sorprenderse en lo que llamaria yo una

pasién de silencio.26
En esa "pasibn de silencio", donde el poeta escucha sola-
mente su voz interna, es que se logra el contacto cabal y
armonioso con los dioses, déndose, entonces, el milagro
de la poesia.

Como simbolo de la soledad, Jorge Luis Morales uti-
liza el ombﬁ,27 &rbol de la América meridional que crece
solitario, y con el cual se identifica. Como el ombu,
ha querido crecer este poeta, salvaguardando su propio
canto para crecer desde adentro y luego irradiar con su
poesfia hacia afuera como "ser revelado". Para él, en la
soledad yace la esencia de la Nueva Poesfa, a través de
la cual el poeta se puede revelar al mundo como palabra
viva. B86lo entonces surge el universalismo como base de
su poética; pues, a medida que el poeta profundiza en su
propio ser, mbs cognoscible se le haré el mundo circun-
dante.

Todo hombre en su interior es el mundo...

La misibén del poeta, pues, debe ser cantar
a lo que active los nervios del hombre

26Jorge Luis Morales, "FPalabras de homenaje", El
Mundo, 24=-VI-61, p. 11.

27yer su articulo "El Ombu", E1 Mundo, San Juan,
Puerto Rico, 2-XI-57, p. 206.
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como especie global, como producto del

cosmos. . . El artista, por natural, es un

ser cbsmico.28
Y continfia exponiendo:

see LA éoledad es a manera de una panta-

lla cinemétice en la que se reflejan y

Be congregan todas las aspiraciones,

anhelos y suenos de los hombres todos.29
desde su lugar ~--patria-- especifico. De ahi que su coe-
téneo Matos Paoli le escribiera, sn una carta del 28 de
octubre de 1975:

Tiendes a borrarte en lo universal.

Pero la perfecta 6rbita de la isla te

escancia siempre. Eres de Ciales y del

mundo entero.

Jorge Luis Morales se yergue ante el mundo como
autor de una filosofia de vida poética, mistica y de sal-
vacidén, en la cual el hombre, el poeta, como mistico y
sacerdote, persigue alcanzar sabiduria, poder y espiri-
tualidad mayores.

Es que para mi, el poeta es un héroe;

es que para mi, el hombre es la

divinidad. Porque ciertamente, no

concibo la divinidad sino como el ser

reveladOo . 030
Be trata, pues, del "culto a la personalidad del poeta"
de que habla Diaz Plaja, y que al respecto anade: "El

poeta se convierte en un mito que merece, por si mismo,

28Jorge Luis Morales, 'El poeta y la soledad'.

291pid.

3Olorales, 'La poesia salva', p. 251.
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los méximos honores de exaltacién lirica".- |

Aislado de grupos y pandillajes, como &€l mismo les
llema, Morales se mantiene en plena actividad poética.
Como profesor en la Universidad de Puerto Rico, director
del taller de poesia que por ahos ha ofrecido en San Juan,
y més recientemente, como fundador del Instituto Nacional
de Bellas Letras (INBLE), Jorge Luis Morales encarna la
filosofia y la visién del yo roméntico. No es sbélo el
poeta, sino el maestro que ofrece y comparte sus conoci-
mientos y sabiduria con aquellos --los elegidos-- que
quieran y puedan ir con él. Es ejemplo vivo del poeta
que, en la soledad, se supera a si mismo y, més aln, a
los demés. Para los roménticos "no hay misterio que se
les quede impenetrable; se atreven a llegar incluso hasta
Dios y arrancarle sus secretos...", como sefiala Diaz-
Plaja. A la luz de todo lo anterior, y para reafirmar
le mitologizaciébn roméntica que rodea a este poeta, creo
pertinente reproducir las Ultimas estrofas del poema que
su esposa ~--Maria Socorro Villalobos-- le dedicara a

Jorge Luis Morales pera su cumplealios:

{sns)

AGn no ha podido nadie
alcanzar tu vuelo de psaloms.

Todos quedan atrés
contemplando el relémpago de versos
que vibran en ti, eje de tu tiempo,

3'Disz-Flaja, Op. cit., p. 26.
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de ese tiempo que fue ayer,
que e8 hoy y que seré mafiana.

E ¢hcaso no ven los mortales .
E que la paloma habita s6lo en tu ventana?

('Cincuenta campanadas' en
La poesia salva, p. 133)

8i bien Morales no se relaciona con sus coetaneos

trascendentalistas, sino brevemente, no cabe duda de que
8i emula a los poetas roménticos y simbolistas franceses.
Por algo uno de los trascendentalistas le llamd "el
Rimbaud puertorriqueﬁo“.32 Y aunque el Trascendentalismo
es bésicamente un movimiento roméntico, queda claro que
Jorge Luis Morales ha sobrevivido precisamente por aunar
lo novedoso =--como producto de la Década del '50--, con

lo méas clésico y universal del romasnticismo europeo.

~ 32pg1ix Franco Oppenheimer, 'Jorge Luis Morales, un
- poeta excepcional', El Mundo, Puerto Rico Ilustrado, San
Juan, Puerto Rico, 2-VIII-70, p. 19.




CAPITULO 11
EL SONETO ENDECASILABICO

A. Trasfondo histérico

1. El endecasilabo. Al emprender la tarea de bus-

car los origenes tanto del verso endecasilébico como del
soneto, sirviéndonos de los estudios de Navarro Tomés,
Baehr, Sebastién Bartina, Nuniez Mata, Balbin y otros (ver
bibliografia), no encontramos ningin dato que sugiriera
‘definitivamente alguna base latina. Si queda bien esta-
blecido una raiz proveniente de Francia y Provenza, que
aparece en la Peninsula Ibérica a través de Cataluia,
Portugal y Galicia, mediante los primeros trovadores cata
lanes y gallegos que visitaron la Espana de entonces,
sobre todo durante los siglos XIII y XIV,

Antes de formalizarse su uso en Espana, el endeca-
sflabo ya se habia utilizado en la llamada poesia fluc-

tuante, como por ejemplo, el Poema Del Cid y el Poema

de Honcesvalles, entre otros.1 Ademés lo utilizé Alfonso

X, el Sabio (1223-1284) quien, aunque castellano, se
valid de éste para sus poesias gallegas. No es sino

hasta que aparecié el Conde Lucanor de don Juan Manuel,

en 1342, que al fin se tiene constancia de su empleo en

Castilla.

TEn realidad el dato proviene de Marcelino Menéndez

-y Pelayo quien afirma que el origen del endecasilabo ya
- existe en las bases del asclapeadeo mayor latino.

19
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No cabe duda de que los principales responsables de
la adaptacidén del endecasflabo italiano al espaiiol fueron
Micer Francisco Imperial y don Ifigo Lépez de Mendoza,
mejor conocido como el Marqués de Santillana (1398~1458) .
A este Gltimo se le reconoce como "el padre del género
italiano en Espana" ya que "busca sus modelos métricos
entre los mismos petrarquistas italianos“.2 Sin embargo,
no es sino hasta muchos aifios después de la muerte del
Marqués, que el verso endecasilébico cobra verdadera im-
portancia en Espana y se arraiga definitivamente.

Entre las varias experiencias que las

letras espanolas recogieron de Italia, ...
ninguna se destaca de manera tan definida
como la adopcibén del verso endecasilabo

con todo el cortejo de sus variadas estrofas.
En ningin otro momento de la historia de la
versificacidén espafiola, se puede seifialar.un
acontecimiento de semejante importancia.3

Ahora, si bien Francisco Imperial y en especial,
Santillana, fueron los precursores del endecasilabo en
Esparia, quien verdaderamente lo difunde en toda Espaifia
es Boscén (1495-1542), seguido, luego, por Garsilaso de
la Vega. De ahi que, segin Rudolf Baehr:

se puede mantener la divisién tradicional
en la historia del endecasilabo: antes y
después de Boscén, justificada no ya por
el mérito de su poesia, sino por el éxito
ue obtuvo, puesto que sélo a partir de

1l tiene el endecasilabo, en Espana una
historia ininterrumpida.4

2Rudolf Baehr, Manual de versificacidn esparfiola,

3Tomés Navarro, Métrica espanola, p. 174

“Baenr, Op. cit., p. 146.
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Desde entonces, el verso endecasilébico ha sido uti-
lizado por los poetas hispénicos, consideréndose como "el
verso clésico de la poesia culta eapaﬁola“.5

El endecabilabo, PoOr ser un verso largo --"el mas
largo de los versos simples usados en espanol", segin
Navarro, consta de varios tipos ritmicos que permiten dar
le a cada verso la fluidez adecuada de acuerdo a los
acentos.

Para ilustrar métricamente los sonetos de Jorge Luis
Morales, y dado mi particular interés en este aspecto,
presento un repertorio descriptivo de aquellos ritmos
métricos importantes y que han sido utilizados por este
poeta, ya que nos referiremos a estos paradigmas constan
temente:

1. Enfético. Es el verso endecasilébico cuyo
primer apoyo ritmico o acento, cee sobre la primera sila-
ba, la cual marca un nicleo dactilico seguido por cuatro
partes trocaicas. Los otros dos acentos caen sobre las
gilabas 6% y 10"%, Ejemplo:

4 6 10
000 00 0o 00 0o

2. Heroico. Este verso lleva la primera silaba en
snacrusis. El primer apoyo ritmico cae sobre la an‘
ailaba y le siguen los acentos obligados en las Gtay

10™® s{labas. Por su forma, es el verso més matemético,

JBaehr, Op. cit., p. 152.
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3 compuesto todo, a partir de la anacrusis, por clfusulas

trocaicas.

2 6 10
0/ To o0 To 00 TO

3. Melédico. Tiene dos sfilabas en anacrusis y el
primer acento sobre la tercera sflaba. Le siguen los

g ¢ a
acentos intermedio en 6t

y final en 10™8, Esa primera
silaba acentuada se mantiene sola Yy alargada, seguida de
cuatro clausulas trocaicas.
8 6 10
00 / 00 00 00 00
4., S&fico. Es un verso que presenta dos variantes
que en awbas ocasiones tiene tres silabas en anacrusis y
el primer tiempo marcado en la Al silaba pero, su acento
secundario o intermedio varia entre las 62 y 8V gfla-
bas (sé&fico menor y séfico mayor, respectivamente). Las
silabas 4°° y 58 forman cléusulas independientes y com-
pletas. El resto del verso se compone de tres cléusulas

trocaicas.

a) Sé&fico menor

4 6 10
000/ © 0 To o0 DO

b) S&fico mayor

4 8 10
coo/ © 0 00 To 0o

5. Endecasilabo a la francesa. No se tiene cons-

é.tancia segura respecto a los antecedentes de este verso.
Se sabe que ya existia en el perfodo amétrico, y

‘iqne no es sino hasta el siglo XIX que es recogido por Lista
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(1775-1848), quien lo da a conocer en Espafa, imitando

los modelos franceses.6

Desde entonces, lo han utiliza-
do nuestros poetas de habla hispana, aunque no con tanta
frecuencia o éoltura como los otros cuatro endecasilabos
Ya expuestos. Navarro Tomés asegura su uso en los perio
dos neoclésico y modernista, mientras que Baehr seiala
que Juan Rembn Jiménez lo revivid en el poema Maiana de
la Cruz' (1907).’ El endecasilabo a la francesa sigue
las reglas de las variantes del S&fico, con la diferenw
cia de que su acento en la 4ve silseba cae obligatoria-

mente sobre una palabra aguda.

6. Endecasilabo dactilico. Es de los menos utili-

zados por nuestros poetas. Consta de dos variantes:

a) el propiamente dactilico, denominado también

como anapéstico por Milé y Fontanals, y endecasilabo
renacentista, provenzal, siciliano o italiano, como lo
llama Sebastiln Bartina. ©Sus acentos ritmicos caen sobre

las silabas 4°% ¥ 7% 5 a3 obligado final en la 10™%,

R 000 / 0oo Too To

b) el gallego - portugués, conocido también como

;ﬁmndecaailabo de gaita gallega y endecasilabo de arte ma-

©Baenr, Op. cit., p. 153,

: 7Este poema esta incluido en su libro Baladas de
primavera. Véase bibliografia general.
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1¥® g{laba, formando asi tres cléusulas dactilicas y la

final, trocaica.

4 4 10
000 0co 00 0o
hmbas veriasntes existen desde la bdad Media, y fue
cultivado por don Juan Manuel, Santillana e Imperial, y
més adelante, Garcilaso, Boscén y Hurtado de Mendoza.e
No obstante, el uso de ambas variantes ha sido menor que

el de los otros tipos de endecasilabo por no considerér-

sele metro culto debido & su importante y frecuente uso

~en canciones y villancicos populares. A partir del siglo

XVII, cobra carécter propio, pero se sigue relacionando
a "las letras cantébiles".9 Su mayor fama y su princi-
pal uso son regionales, razbén para explicar los nombres
que se le han otorgado. De hecho, segin Rubén del Rosa-
rio, el nombre de gaita gallega (segunda variante del
dactilico), se debe a que ésta era el instrumento que se
utilizaba para acompanar "los versos populares de ese
ritmo, siendo el de once el que mejor se adapta a su

10

movimiento".

En el Modernismo surgid un nuevo auge por el ende-

. cas{labo dactilico, espec{ficamente por el gallego-portu
. gués (gaita gallega o de arte mayor), y tanto Navarro

 como Baehr coinciden en que el responsable de dicho acon
(¥

i

8Navarro, Op. cit., p. 183.

IIvid., p. 296
10

kub&én del Rosario, El endecasilabo espaiiol, p. 107.
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tecimiento es Rubén Dario con su poesfa 'Pértico', publi
cada en el libro En tropel de Salvador Rueda, en 1892.
Desde entonces, no faltaron poetas para imitarlo, entre
otros, Alfonao.Reyes Y Gabriela Mistral. ©Sin embargo,
cayd nuevamente en desuso, dato que no ha de extranar,
debido a que, precisamente, su regionalismo lo hace ajeno
a nuestra lengua.

La desafeccibdn de las letras cultas por

este tipo métrico se debe, con toda proba-

bilidad, a que su cadencia no se corregq

ponde con el ritmo general del idioma.

7. Endecasilabo primario. Segin Rubén del Rosario,

86lo hay cuatro tipos de endecasilabos, a saber: heroico,
s&fico, dactilico y primario, limitando grandemente las
posibilidades ritmicas del endecasfilabo. Para él, los
acentos en el verso heroico caen Unicamente en las sila-
bas Gta y 10ma, dejando fuera el acento principal en la
2nda silaba que es, justamente, el que lo distingue de

los demés que tembién llevan acentos en las 6°2 y 10%®
silabas. Respecto al sé&fico, s6lo reconoce el que lleva
los acentos en 4ta’ 8va y 10™® (séfico mayor), sin consi
derar la variante menor. Su dactilico coincide con el
dact{ilico de acentos en 4°% 7™& y 10M8 1, verdadera

i aportacién del estudio de Rubén del Rosario fue estable-

. cer el tipo de endecasilabo primario o acentuado a medias,

(como lo llambd Henriquez Urena) con acentos ritmicos en

MRubén del Rosario, Op. cit., p. 105.
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las sflabas 4°% y 10"2, formando as{ dos cléusulas dacti-
licas y la final trocaica. Las tres primeras silebas
estan en anacrusis:

4 10
000/ Boo 000 DO

6. Endecasilabo suelto. Es el nombre cue se le da

al endecasilebo sin rima. Navarro Tomés observa cdémo
este tipo surgid en el Kenacimiento, siendo Boscén el
primero en aplicarlo al espanol, seguido por Gercilaso,
quien logré mayor éxito que su coeténeo. BSe pretendia
darle a la poesia romance el aspecto cléisico de la versi-
ficacidén latina y su mayor reto consistis en tener gran
seguridad en la construccién ritmica como compensacién
12

por le falta de rima.

9. Endecasilabo polirritmico. De acuerdo con

Tomés Navarro, este tipo equivale a la "forma regular del
endecasilabo ordinario", donde se combinan las variededes
enfédtica, heroica, melbdica y séfica.

10. Endecasilabo galasico antiguo. Es un verso infre-

cuente en la poesfia hispana debido a su carécter regional.
Es el verso que lleva el mayor nUmero -cuatro- de silabas
en anacrusis; aunque de acuerdo & Navarro Tomés ningin

i verso debe admitir mée de tres sfilabas en anacrusis. Su

ifprimer acento cae sobre la Sta silaba, seguido del obli-

‘.j 12Navarro Tomés, Op. cit., p. 191.

s
g A
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gado en la 107",

0000 8 00 00 %8
Para terminar, cabe senalar que existe otra distin-
cién para el vérso endecasilébico. Responde ésta a la
cesura que ocurre luego de la terminacidén llana del pri-

13, clasificdndolo de dos maneras: ende-

mer heterostiquio
casfilabo "a maiore" y endecasilabo "a minore", segin los
términos del florentino Pio Rajna (1847-1930). Dicha
cesura divide al endecasilabo en heterostiquios o hemeos-
tiquios de 7 + 4 s{labas (a maiore), o de 5 + 6 silabas
(a minore).

Debido a la importancia y el auge que cobrd el ende
casilabo desde Boscén, convirtiéndose en el verso clésico
por excelencia de la poesia en lengua hispana, pasd a
utilizarse como el metro fijo en la forma més culta de
poesia: el soneto.

2. El soneto. La base etimolégica de la palabra
soneto proviene del latin, "sonus", que significa sonido.
Pasbd al italiano como "sonefto", de donde se adapta al
espariol. No obstante, se encuentra, ademés, la palabra

. "sonet", "en provenzal antiguo, que significa melodia

3 13’I‘érmino correcto a usarse (junto a hemeostiquio®*)
- cuando se habla de cesura en el endecasilabo. Aln los

- grandes estudiosos cometen el error comin de llamarle

- hemistiquio*, que implica una divisién en partes iguales.
~ Por ser el endecasilabo un verso largo, aunque simple,

- ge divide en heterostiquios*: divisién de un verso sin

- igualdad ni proporcidén numérica*. (*Términos de Balbin

- Lucas, empleados por el Dr. Canino en su Curso de Métrica
# Ritmicag.
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corta y ligera, "cancioncilla".14 Al respecto, el autor
inglés Charles Tomlinson escribid en 1874:

"the more usual theory is that the sonnet

originated with the Provengal poets in 15

common with the canzone and many other: forms..."
y explica m&s adelante:

"It seems impossible to examine the forms

of the Provengal poems without feeling

that the sonnet is quite in harmony with

them",16

Pero, lo cierto del caso, en lo que a nosotros res-
pecta, es que el soneto llegd a Espana directamente de
Italia, y no cabe duda de que fue Francisco de Petrarca
(1304-1374) quien "legd al mundo su imagen definitiva: 2
? duartetos y 2 tercetos, con sus rimas obligadas“.17 Sin
: seguir el orden establecido por los poetas del "stil
~ nuovo" ¥ luego a Petrarca, para la rima de los cuartetos,
,(ABBA ABBA), el Marqués de Santillana (1398-1458), intro
5dnao el soneto en Espana con sus famosos "sonetos fechos
:;l itédlico modo", en los que ofrecia ya la innovacibn de
“i;s rimas alternas (ABAB ABAB). ©Sin embargo, sus sonetos
;?6 tuvieron divulgacibn, por lo que se considera a Boscén

.‘
¥y & Garcilaso (1503-=1536) como "los efectivos introduc-

4Baehr, Op. cit., p. 391.

> charles Tomlinson, The Sonnet: Its Origin, Struc-
ure ard Place in Poetry, p. Y.

B °1bid., p. 6.

etrém Naiiez Mata, Historia y origen del soneto,
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tores de esta forma métrica en la poesia espaﬁola“.18
Empero, es a este segundo y no a Boscén, a quien se le
reconoce como el Petrarca espanol, pues es el que verda-
deramente logrA versificar como lo hacian los italianos,
componiendo as{, los mejores sonetos "de la lengua caste-
llaxm"."9 Desde entonces, el soneto continudé una linea

é de triunfos que culminaron en el Modernismo gracias a

las curiosas innovaciones que tuvo en las tierras de
América hispana. Otros grandes y famosos sonetistas es-
paifioles, aparte de los ya mencionados, son Gbéngora y
Argote (1561-1627), Lope de Vega (1562-1635) y Francisco
de Quevedo (1580-1645). De éstos, a Gbéngora se le ha
llamado el Principe del Soneto.

El soneto es un poema de construccidén regular y
especifica que consta de 14 versos endecasilabos, que se
distribuyen a su vez, en 2 cuartetos y 2 tercetos.20
Las rimas de los cuarteros tienen las mismas consonan-
cias y riman, (en el caso del soneto petrarquista de rima

abrazada), el 1T° con el 4t°, 5o y 8Y°, y el ondo . o

b o1 3r°. 6°° y 7%°, (ABBA ABBA). Aunque las rimas de los

anoméa Navarro, Op. cit., p. 184

~ Nesiez Mata, Op. cit., p. 14

2oLos poetas ingleses, en especial Shakespeare,
variaron este modelo clésico y dividieron el soneto en
dos estrofas de seis versos, y una conclusién de dos
versos ("couplet").
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tercetos varisn, se tienen como paradigmas principales
de Petrarca, las que riman CDC DCD y CDE CDE. Se usa
siempre la rima consonante y ningln verso ha de quedar
8in su correspondiente rima. No obstante, a la luz de
las investigaciones hechas por Nffiez Mata, se sabe que
desde que el soneto llegd a Espana, algunos poetas se
han valido de las asonantes para rimar con las consonsn-
tes, y que este hecho se desarrolld a plenitud en el Mo-
dernismo dado el espiritu innovador que prevalecia enton-
ces. FPero este proceder, asi como las innumerables alte
raciones que ha experimentado el soneto, se salen del
patrén clésico establecido por Petrarca, permitiendo asi
- un sinfin  de variaciones nuevas que 1o han enriquecido.
Como ya se dijo, el desarrollo del soneto llegd a su
. cumbre en el Modernismo. Rubén Darfio, Padre del soneto
};podenno, sonetiza como ningin otro, rompiendo dréastica-
l ;ente con los patrones antiguos. Aunque mantuve la rima
‘;;1éaica de los cuartetos, incluybd otras formas y metros
%funca antes usados en espafiol, como por ejemplo, alejan-
}f inos y dodecasilabos, asi como sonetos de 13 y 16 ver-
f}os, dejando ver cierta influencia francesa. Por todos
fna méritos, Nailez Mata lo llama "el primer sonetista de
ibs tiempos modernos". Y afiade:
| Emplea las rimas més raras y sonoras. £El
goneto llega a la cumbre del genio castella-

no. Mezcla a veces agudos con graves, graves
con esdrGjulos, asgudos, graves y esdrujulos
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en un derroche de expresiones gallardas y
sonoras.2’

En fin, un verdadero genio, innovador por demds, que tie=-
ne su lugar en los anales de la poesia universal.

AGn cuando el soneto se presenta como una de las
composiciones liricas més dificiles y estrictas, ha sido
practicado por millares de poetas, guizas a modo de reto.
Sin embargo, no todos han tenido la misma suerte a la
hora de catalogarse como sonetistas valiosos.

.+« desde el Renacimiento no se han dejado

de escribir sonetos... Todos los poetas con

mejor o peor fortuna, han puesto sus manos

en ello, pese a la dificultad que_entranaba

la elaboracibén de un buen soneto.

3 Ferteneciente, desde el principio, "a la poesia cul-
;ié por el asunto y el estilo",23 Nunez Mata cita algunas
'1as frasc - con que ha sido denominado el soneto, V.
gr.: Santo «rial, Vellocino de oro, o Flor de Mirto co-
como lo llamd Saint-Beuve (1804-1868). Francisco Matos
Paoli, en Puerto Rico, se ha referido al soneto como

ipiedra filosofal de la poesia!".

Los sonetos endecasilabicos de Jorge Luis Morales

~ (Generalidades)

El uso que Jorge Luis Morales hace del soneto ende-

i

fro
jrzquﬁﬁez Mata, Op. cit., p. 52.

22Antonio Quilis, Métrica espafiola, p. 141.

1.233a°hr’ 02. cit.’ Pe 3920
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casilabico refleja buen dominio de este Zénero lirico.
Maneja el soneto desde su forma mas clésica, siguiendo los
patrones establecidos por Petrarca, hasta las formas més
nuevas que surgieron desde el Romanticismo Yy que culmina-
ron en el Modernismo, sin dejar, claro esti, de impreg-
narlos de una nota personal, y muchas veces innovadora.

No cabe duda de que Morales se vale, en gran medida,
de los patrones clésicos, con sus consabidos ritmos y
rimas para expresar sus creaciones liricas. Sin embargo,
utiliza también otros metros y combinaciones que nos sor-
prenden por su novedad o su uso infrecuente.

Para Jorge Luis Morales, el soneto no es un molde
i:limitativo. Al utilizar el soneto en poemarios como

’iggpal Yy piedra y La ventana y yo, en los que predominan

Los sonetos de Jorge Luis Morales son todos poli-
Eritmicos, predominando en cada soneto un tipo ritmico
1_.particular pero alternando siempre con otros. De esa
nanera, hay sonetos en los que se encuentran hasta nueve
ritmos distintos y nunca menos de cinco. Los ritmos ma-
Qrmente utilizados por Morales son el melbddico y el
ggoico, como se veri mis adelante en nuestro anélisis
i"%'irx.’:lco.

Para que el lector pueda tener una idea clara Y

mpleta de la diversidad de ritmos empleados por Jorge
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Luis Morales en sus sonetos endecasilébicos, ofrecemos
una taxonomia razonada y representativa de los mismos:
1. Enfético. Precisamente su nombre lo dice. Es

E el verso que logra crear un fuerte énfasis dado el acento

en la primera silaba:

1 6 a0
sintesis de temor es la espesura

'EscepticisBR‘, Metal y piedra,
p. 5&.

2. Heroico. Por su forma, es el mis matemético y

de gran uniformidad, por lo que ofrece una sensacidn

equilibrada y llana:
2 (<] 20
gg/vegas por un mar de transparencia.

'Trans Umbra', Metal y piedra,
P. 46.

3. DMelbdico. Debido a que la tdnica de este tipo
ﬂae verso permanece sola y alargada (luego de la anacru-

i k’ ] . . .
8i8), predomina una sensacidén de calma Y suavidad:

6 10
Lo te/rrestre en tu vuelo has trascendido.
(Ibid.)

4, B&fico menor (a) y s&fico mayor (b). Son acaso,

7%8 tipos de verso que resultan més lentos por la ténica

%la posténica formar cléusulas independientes:

%81 némero de pdgina se refiere a la Nueva Antolo-
a Poética que he utilizado para mi trabajo.
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a)
4 6 10
por_ el su/premo instinto que me gul/a
'‘Decir del propio ser' III, Décir, p. 86
b)

4 8 10
Te desnu/daste del abrupto olvido;

‘Trens umbra', Metal y piedra, p. 46

Aparte de la utilizacibdn que nuestro poeta hace de
estos principales metros ritmicos, se vale de otros tipos
menos usados antano en la lengua espanola, pero que fue-
1 ron "revividos" en algin momento de la historia y ahora
{_lorales los utilize actualizéndolos;

5. Endecasilabo a la francesa. Entre los 24 sone-

tos que analizamos, contamos con un buen numero de ende-
_casilabos a la francesa. El acento agudo, luego de la
éﬁhﬂcrusis de tres silabas, le imparte a este verso una
é1ﬁnrte cesura & partir de la tbénica, doténdolo de una
;‘orza detenida:

8) endecasilabo a la francesa (menor)

& 6 10
enarbo/Tar el canto, mi bandera

'‘Decir'., . I, Decir, p. 85.

b) endecasilabo a la francesa (mayor)

4 8 10
como el me/Tal en la crujlente forja

'La palabra', Metal y piedra, p. 58.
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©. Dactilico(a) y 7. Gallego Qortugués(b). Estas

variantes se dan en la obra (léase sonetos) de Morales en
escala menor, quizés por ser tan regionales y ajenos a la

cadencia espanola. En particular, el sallego portugués

cuenta con un ritmo demasiado marcado y fijo lo cual le

brinda al verso una "agilidad extraordinaria"25:

a)
4 ' 10
Consterna/Ccidn total; callan las aves
'Escepticismo’, Metal y piedra, p. 5426
b)

1 4 7 10
lirio de 1lUz al futuro robado

'La voz ausente', Metal y piedra, p. 63

8. Endecasilabo primario. Denominado también como

gf"acentuado a medias", se empled antiguamente en las poe-
{sias provenzal y francesa, pudiendo ser, acaso, "la forma
}qés antigua de todas", segln palabras de Rubén del

fﬁpsario en su libro El endecasilabo espaﬁol.27

25Sebastién Bartina, Tratado de métrica castellana;
Verso y versificacidn, pp. 35-36.

- 26Este verso representa mas de una posibilidad rit-
lica. Como puede observarse, este verso pudiera llevar
icentos en las silabas 4ta, 6ta y 10ma (endecasfilabo a

la francesa). Sin embargo, dos acentos agudos corridos

0 nos resultaron apropiados. Nos dejamos llevar, més
ien, por la declinacidn que ocurre en el tono al finali-
ar una frase con pausa ('total';), y el énfasis que
ompaiia empezar otra ('callan...'). Ademds, tomamos en
uenta otras palabras llanas acentuadas en la 'a'.

®7Rubén del Hosario, Op. cit., p. 110.
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L 10
Estrella/ tli donde se purifica

'La palabra', Metal y piedra, p. 58.

Este acento primario -y unico- antes del obligado
en 10ma, le imparte al verso cierta cualidad de fuerza
diferente a la del endecasilabo a la francesa, pues no

R G g que lleva éste.

tiene el acento medial en ©
En el caso particular de este verso, el acento cae
sobre el pronombre personal Tﬁ, imprimiéndole un valor
paradigmético. Como dice Tinianov, citando a A.S.
Shishkov, existe "una asociacidén de conceptos en una mis
ﬁ,ma palabra" que le dan més belleza a la imagen que se
;pretende representar, debido a las innumerables ideas
ique suscita en la mente del lector.28

9. Endecasfilabo galaico-antiguo. Un nimero infimo

{fe versos se catalogaron bajo este ritmo, por ser sus
ipoyos ritmicos, en 5ta y 10™8, harto raros. De hecho,
fhvarro Tomés, por lo mismo que rechaza que pueda darse
na anacrusis de més de tres sflabas, describe al galai-
r'ﬂ-antiguo como un verso compuesto por un hexasilabo y

n pentasilabo, ambos polirritmicos.

281yuri Tinianov, El problema de la lengua poética,
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b 10
A esta clari/dad sujeto,/ el di/a

‘Conciencia del propio ser', Decir, p. 96

En este verso, la coma después de 'sujeto' es la
responsable de que se haya escogido el hiato o,/e, que-
dando la sinalefa Ae. De lo contrario, el verso hubiera

resultado heroico, a ver:

2 6 10
A/ esta claridad sujetc, el di/a

Los endecasilabos "a maiore" y "a minore" se encuen
tran en los sonetos de Jorge Luis Morales en relativa
proporcién los unos y los otros. En muchas ocasiones la
decisidén respecto al lugar de la cesura fue meramente sub
jetiva por ser un poco difficil dar con ella.

- a) endecasilabo "a maiore", (7 + 4 silabas)

donde la luz palpita/ sin herida
'Prans Umbra', Metal y piedra, p. 46.

b) endecasilabo "a minore", (5 + 6 silabas)

del grito solo/ que se trueca en onda.
*Sueno: voluntad 1', Decir, p. 92.

- Lh RIMA. En general, Jorge Luis Morales se cine




38

mente en el Modernismo, pero de extraccibédn francesa, en
; el soneto 'Escepticismo' (Metal y piedra, p. 54) cuya
: rima es ABBA: CDDC.

Las rimaes de los tercetos varian a plenitud, desde
las principales clésicas (CDC:DCD; CDE:CDE) hasta las
menos frecuentes (CCB:DDB; CDD:CEE; EEF:GGF), siendo ésta
Gltima de origen francés.

Existen varias clases de sonetos (V. gr.: acréstico,
poligoto, en eco, etc.), mas no los consideramos en este
andlisis ya que nuestro poeta no los utiliza. Ahora bien,
entre los 24 sonetos que motivan este estudio, Jorge Luis
Morales sonetiza algunos que se salen de la norma:

1. ©Soneto de rima asonante o0 Antisoneto. El sone-

é,to 'La palabra' del poemario Metal y piedra, nos llama la

~ atencidén por ser el Gnico, entre el total de 24 sonetos,
'fqne no sigue el paradigma de la consonancia tipica del
V?ubneto clésico. Por el contrario, se vale de la asonan-
isia la cual lo acerca y relaciona a una poesia de estra-
.@o popular. Aun més interesante es el hecho de que dicha
‘?sonancia es sumamente irregular ya que no guarda la
ﬂogla de acentuacidén vocélica necesaria para que exista

‘v rima asonante tal como es. Este fenbmeno, por lo
%ggto, nos enfrenta a un cuasi antisoneto. Alfonsina
E,rni, denominé antisoneto al soneto compuesto por ende -
f~£laboa sueltos, de versos ligados, o, en otras pala-
f'**, sin rima o de rima libre. Una lectura del mismo

rroboraré su irregularidad en cuanto a la rima asonan-



39

te y justificaré que hayamos decidido referirnos a &1
como 'antisoneto' de ahora en adelante.

Al no poder valerse del factor rimico como delimita-
dor del metro del verso, la responsabilidad y la importan
cia recaen sobre el ritmo de cada verso, pues s86lo de &1
depende la fluidez que debe tener el soneto para asi con-
trarrestar la ausencia de rima. En nuestro "antisoneto"
predominan los ritmos melddico y heroico, como se expli-
29

caré més adelante en la parte del ritmo.

2. Boneto "al revés" o inverso. En su sonetario

Decir del propio ser, Jorge Luis Morales invierte el

orden de los cuartetos y los tercetos en el soneto
'‘Estancia en la nieve' II. El critico NGdez Mata nos
@ muestra su origen al explicar:

Pablo Verlaine en Francia, simbolista,
(1844-1896), compone a Sapho, sonetos,
colocando los dos tercetos antes que los
cuartetos.

Estéfano Mallarmé (1824-1898) hace
sonetinos tan elegantes y bellos como
los de sus coeténeos de la misma escuela
simbolista. Escribe un soneto en que 188
tercetos estén encima de los cuartetos.

Dato curioso resulta ser que Morales colocara su

: 29En 1944, el coeténeo de Morales, Matos Paoli, ya
habia publicado el 'Antisoneto al mar doncel', en su
libro Habitante del eco, p. 16.

3Oisiez Mata, Op. cit., p. 35



soneto inverso casi a mitad del sonetario. De los 15
sonetos que componen Decir, 'Estancia en la nieve' II
ocupa el 7mo lugar. De esta manera, rompe un patrén esta-
blecido, creendo, asi, mis variedad dentro de la totalidad
de dicho aonetario.31
3. Otro tipo de soneto que utiliza Jorge Luis Mora-
les e8 el que Théodore de Banville, poeta del Parnaso,
: consideraba como regular en su construccibn:-° los cuarte
i;tos tienen la rima petrarquista (ABBA:ABBA), pero los
- tercetos riman CCD:EDE. El soneto 'Estancia en la nieve'
E\I, (Decir), sigue este patrénm.
i, Todos estos datos nos encaminan a verificar la gran
;gnfluencia (o "afinidad" como diria é&l) que Jorge Luis
ﬂyorales ha recibido de los poetas roménticos, especifica-

;nente de los franceses.

R 31cave sefialar que més 0 menos para la misma época,
otra coeténea de Morales, Violeta Lépez Suria, escribid
e8 sonetos inversos bajo ese mismo nombre en su libro
Gotas en mayo (1953). Ver su Antologia poética, pp. 8-9.

32Nﬁﬁez Mata, Op. cit., p. 6.



CAPITULO III
LA EXPRESION DEL MUNDO POETICO

A., Temas - simbolos: Introduccidn

El simbolismo de Jorge Luis Morales es transparente,
no hay hermetismos. Por tal razbén, he optado por no re-
currir a citas y textos innecesarios. MAs bien he parti
do de la documentacidén disponible recogida a través de
los afios. Los simbolos de este poeta son bastante comu-
nes en nuestra experiencia literaria t;radicional.'I

Efectivamente, Jorge Luis Morales logra presentar
un mundo poético cargado de lirismo a la vez que de coti
- dianidad. Su léxico, aunque rico, no es rebuscado ni
Qﬁarroco. Sus imégenes y simbolos, aunque innumerables,
fébn concisos y abiertos.
| El principal interés al presentar este capitulo
f}atriba en ofrecer una visidn abarcadora y general de la
}6ética de este autor, tal como se deja ver en sus saone-
ﬁfs. No se pretende, por tanto, hacer una exposicién
agotadora de su estilistica, sino, més bien, demostrar
{ﬁuelloe temas y simbolos recurrentes a través de estos
;'éonetos, mediante su agrupacidén en universos léxicos.

ipartir de la estadistica de esos universos llevada a

abo, en primer lugar, llegamos a establecer una teméti-

v 1De modo general consulté A Dictionar % of Symbols
J.E. Cirlot, y A VWoman's Encyclopedia of Myths and
srets de Barbara G. Walker, con el propéslto de corro-
‘ar datos y alusiones. Ambos libros estén incluidos
la bibliografia general.

41
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ca y una estilistica bésicas.

1. La palabra escrita. Para Jorge Luis Morales “la

palabra escrita no es otra cosa que lo divino abierto en
cruz..."2, Y, de hecho, insiste:
Hay que crucificar la palabra; hay que

i fijar la_palabra; hay que aherrojar la
palahra.3

Es al poeta, "principe de la palabra" como &l mismo
lo ha llamado,4 a quien le corresponde la dificil tarea
de querer "apris@onar la palabra en su esencia absoluta".5
1 Para lograr esto, es imprescindible referirnos especifica
mente a la palabra escrita ya que solamente asi la pala-
f~bra fluye eternamente: al quedar fija, aprisionada, cru
f‘cificadn en el papel, la palabra se eterniza e inmortali-
.ﬁza: "iverba volant, scripta manent!".

En el momento en que la palabra queda escrita adquie
“xo lo que Tinianov llama una "caracteristica léxica pro-
E}ia”S, como producto irremediable de una época, una na-

;fbn y un ambiente especificos y particulares. Pero, por

& 2Jorge Luis Morales, Alfabeto y ébaco: El parto de
la letra.

31bid.

4El hombre y la palabra, Mayo 1961,

51bid.

Oy

61. Pinianov, Op. cit., p. 63



43

otro lado, el mismo Tinianov sehala que la palabra no
estd dotada de un significado preciso. Por tal razén,
este critico la compara con un camalebén que tiene facul-
tades de cambiar y camuflajearse, y afirma que la palabra
no puede existir fuera de la oracidén o del verso.7 Por
lo tanto, la palabra ha de considerarse siempre dentro
del contexto "que le confiere su &mbito discursivo més
comin y habitual".®

La palabra ha de mantenerse pura y exactcw. Jorge
Luis Morules nos dice:
«++ Siento, vivo y pienso que la palabra,
no debe mancillarse en el gimnasio del
choteo. La palabra es el método tnico,
insustituible, indelegable, inalterable,
que nos garantiza el conocimiento Gltimo
de las cosas. Por la palabra aprehendo
las ultimidades para sorprender mi iden-
tidad. Soy por la palabra y la palabra, en

la tensibn total de sus posibilidades,

poesia es, encuentro definitivo y, en fin,
salvacién.

De ahi se entiende el gran valor que tiene la pala-
Efa para este poeta. La palabra, por lo tanto, cobra un
gk‘ido cabal y profundo, de modo que la encontramos en

L obra --particularmente en sus sonetos-- tanto en fun-

16n lexeméAtica-temdtica como en funcién simbdlica.

l?Iuri Tinianov, Op. cit., p. 55
B 1bia., p. 63.

gﬁaﬁlegoria del morivivi y el coqui, 7-1I-81, p. 3.




En la irradiaciédn de su simbolismo
se redime la palabra poética. El1 simbolo

es la palabra que dice para todos y para
siempre.10

Por un lado, 'la palabra', como tema grafemético,
aparece apenas cinco veces en los sonetos de Jorge Luis

Morales:

La palabra se nutre de rocio.

19% verso, 'La palabra', Metal y

piedra

iCh, la palabra - en ti, madre, su origen -
Ibid., 3%F verso
una palabra, un suefio, con apuro.

B verso, 'La voz ausente', M y P

Vencida la palabra no palpita:
Ibid., 10™° verso

una fratal palabra sin sonido.

gre verso, 'Sueno: Voluntad"I,

Decir
Mientras que por otro lado, contamos con un sinnfmero de

alusiones afines, como por ejemplo: trimo, voz, decir,

ﬁ;la, canto, sonido, misica, hablar, grito, llamada,

ue se repiten en innumerables ocasiones y que son equi-
alentes poéticos del concepto "palabra“. De igual mane-
iftenemoa que tomar en cuenta todas las palabras que

lan y componen cada verso de cada soneto. Es impor-

Ti 1oLa poesia salva ..., Leccidn II, p. 234.
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tante entenderlo asi ya que para Jorge Luis Morales la

+++ Poesia es palabra; el ser es palabra;
poesia es ser, lo eterno fugitivo que se
cuaja, vibrante, en el diafano esplendor
de la palabra.l’

Hemos de insistir en el hecho de que si bien la pala
bra respiendece por si sola, es menester enmarcarla den-
. tro de un contexto particular con el fin de revestirla de
- una verdadera significacién, més amplia y completa. En
icuanto al valor significativo de cada palabra hay que
iaceptar que cada una conlleva su propio "matiz léxico,
a&;cluso el més tenue, aln en las palabras més secunda-
?gas".qa Por eso es que reiteramos y sostenemos la vi-

I: 6n de Tinianov de que en poesia cada palabra es "una
E;Ea léxica caracteristica'". In esto estriba la importan
E_a del andlisis de las palabras en su contexto con otras
;QZntro de una frase o en un verso, por ejemplo), en pri
ger lugar, para luego analizarlas independientemente,

€.

ada una separada del resto del mensaje. Asi, pues, ca-

‘_.

Tapélabra adquiere un significado de acuerdo al lugar

0 que esté situada en relacién a los deméds formantes del

11

= " 'Conferencia 'Libertad por la poesia', 27-I11-76.

ﬂaTinianov, Op. cit., p. 96.
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La palabra es el todo. ©Sin principio ni fin es la pala-
bra; Gnica, atemporal, eterna.

La trascepdencia primordial de este soneto yace en
ser el Gnico - entre los 24 sonetos - que no sigue el
paradigma de la consonancia tipica del soneto clésico,
como dijimos anteriormente. Los otros 23 sonetos son
paradigmbticos al respecto porque todos llevan rima con=-
sonante. Nos interesa este dato, més que nada, por tra-
tarse de "“la palebra": ilimitada, infinita, abarcadora.
Por lo tanto, concuerda perfectamente bien que sea preci-
samente este soneto -y no otro- el que no corresponda a
las reglas rimicas clésicas y tradicionales. Se trata,
f'mues, de una imagen cabal, absoluta ...

i;s - Jorge Luis Morales ha logrado establecer y demostrar
~ la fusibn entre los niveles morfosintéctico y seméntico.
- Bu mérito es aln mayor al haber escogido el soneto como
?]wdio de expresibdn poética, siendo éste una forma culta,
1Qunaada ¥, hasta cierto punto, rigida. No obstante, la
'Ewptura rimica lo ha llevado a un plano menos rigido que
va a la par con el simbolo de la libertad de la palabra.
De esta manera surge en este soneto un encuentro entre
los elementos culto y popular, ya que como se sabe, la
iE%nancia es de estrato popular. ©Sin embargo, en este
éfo, la rima asonante es sumamente irregular por lo que
fi}a podemos clasificar del todo como popular. Algo
‘ﬁvda claro: 'La palabra' no ha dejado de ser un soneto

ulto, aln cuando le hayamos afiadido el prefijo “anti“
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- antisoneto - por no valerse de la rima consonante.13 De
esta manera, Jorge Luis Morales se aprovecha de la irre-
gularidad de la rima, casi libre, para darle forma a lo
que de por si éa libre, esponténea e ilimitada: la pala-
bra.

Por otro lado, resulta interesante el hecho de que
en este soneto se encuentren pocos adjetivos. Efectiva-
mente, los nominales sobrepasan a los verbales y los
adjetivos, los cuales pueden enumerarse por lo pocos que
son. Hay igual nGmero de adjetivos antepuestos y pospues

tos: fiel espiga y crujiente forja; dominio cristalino y

fruto bermejo. Los demhs adjetivos aparecen aislados,
por 8i solos: azul, intacta (la fuente); esculturada,
angelizada (la palabra). Se trata de hacernos llegar el
- mensaje directamente; es el interés que tiene el poeta
{.de presentarnos la palsbra sola, sin artificio, sin dema-
faiada adjetivacibén que pueda desviar la atencibdn de la
~esencia Ce las palabras. Por eso, en este soneto, nos
é@arece percibir

.e+ lda antigua creencisa en el poder

de las palabras; la poesia pensada

y vivida como una operacién mégica

destirada a transmutar la realidad.14

Por su cuenta, Morales afirma:

k. 13Ver Capitulo II, parte B, y méds adelante, el Capi-
io IV, parte A.

': 14Octavio Paz, Op. cit., p. 92.
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La palabra nos hace. El ser se
revela en plenitud cuando ha logrado
devenir palabra desnuda... colmada
de la presencia de Dios, Divinidad
revelada, la palabra...

Y como tal, como Divinidad, como todo, la palabra

es puente imprescindible para poder llegar a la base del

tiempo y el espacio.

2. La palabra, el espacio Yy el tiempo. El espacio,

como elemento, estd intimamente asociado con la palabra

y el sonido; es la zona intermedia entre el cosmos y el

l caos. Por un lado, y tomado como el &mbito de lo posible,
] es cadtico.

para romper mi angustia en accidente,
una palabra, un suefio...

 * 'La vca'

?Ehr otro, como la regibén en que las formas y estructuras
tienen su existencia, es césmico.

Habla la tierra por mi voz tallada

con acento divino y Jjubiloso;

Yy con mi propia voz hablo yo airoso

esta manana en claridad cuajada.

T34, Seifior, que me diste la sagrada
migién de heblar al aire presuroso,

'Estancia' I
Culturalmente, el espacio se relaciona con el tiem-
0 ya que éste es la apertura mistica en que se logra

| transicién y la trascendencia. Es decir, el sendero

15El hombre y la palabra, Mayo 1961,
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que va del mundo manifestado (espacial y temporal) al
reino de la eternidad.

Si llegase algun dia, con mis manos

mojadas ‘de rocio y la mirada

en tiempo y en esgacio coronada

por esos mundos minimos lejanos,

*Decir* 1I
El sonido (la palabra) es la causa mégica del naci-

miento del mundo; es la iniciacidédn al mundo de lo bello:

Pero el &rbol aquel con mi tristeza

yo hermoso lo torné. Y una mafiana
se inicidé con mi canto en la belleza.

'Formacién'
Cada palabra, cada verbo, denota una accibdn, una
:apasién, una operacidén, y su simbolismo es una consecuen-
- cia directa de la transferencia de su sentido material al
isentido espiritual. En el soneto 'La palabra' encontra-
-@wa la creacién toda, sin principio ni tampoco fin, atem-
?@ﬁral y eterna: es la palabra (sonido, canto, voz):
3 iOh, la palabra -en ti, madre, su origen-
-:;ﬁirala urdiendo el canto sin principiole-

De tu espuma nacidé y en mi ha vencido:
la Eternidad le espera sonriente.

Especialemente, en la expresién del universo creati-
? de la poesia, la palabra es un movimiento que, median-
;91 poder de la imaginacién consciente, transporta al
’l'habla (yo) y al que escucha (ti) de un mundo (en

ﬁfpo Y en espacio) a otro.

T, que ayer me mirabas, Caminante,

junto al arbol sin fruto. Tu que eras

del tiempo segador en las riberas
de la noche; y en ella su habitante.
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No me pensaste tui en aquel instante
futuro inventador de primaveras.
Y 8i me vieras hoy; y si me vieras

8i tl me vieras, Caminante, ahora.

(oss)

'Formacién'
Esas palabras, ese tiempo y ese espacio van mucho més
allé... No se trata Unicamente del yo lirico habléndole
al td poético. Es también el tG que somos nosotros, los
lectores, inmersos en aquel mundo pero desde este ahora
y en este aqui.

En Jorge Luis Morales, el tiempo y el espacio son
los substratos donde se establece una interrelacidén con
t,los otros elementos.
| Las.recurrencias al olvido (5 veces escrito con

 minGscula y 3 con maylGscula; as{ como los verbos y sus

 derivados "olvidé", "olvides" y "olvidado") en los sone-

et

ftos de este poeta recuerdan el arquetipo del "Centro del
V.

- espacio™ en que el tiempo niega su propia esencia (la
i

‘memoria de su estructura vigente) y regresa a la nada
hC

mistica donde todo es potencia inmanifestada.

E Mi corazén al aire vive unido

. como al aire las aves. Es la hora

i cuando la luz del sol mas tentadora
se funde en mi sin limite de Olvido.

'El que vive en mi'
trata de "mantenerse' vivo en el tiempo y el espacio,
:ﬁn:zando la amenaza del olvido; es el anhelo a la in=-

alidad:
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iQué limpia Jjuventud la que he tenido;

sembrando amores y coiiendo amores,

8in que me tiente el arbol del olvido!

'‘Estancia’ I

Es la pugna que se da entre el deseo de vivir (inmortali-
dad) y la amenaza de la muerte (el olvido):

Se crea un orbe de inmortal latido

combatiendo las aguas del olvido:

asciende el nombre a eternidad segura.

'‘Conciencia del ser' I

donde triunfa la inmortalidad gracias al verbo, el nombre,

la palabr&. oo

3. Los elementos. Durante milenios -desde la filo-

gofia natural antigua- el mundo se ha percibido regido por
t cuatro elementos basicos: Aire, Fuego, Agua y Tierra, En
i‘la creacién poética, no han faltado escritores que hayan
;xutilizado los mismos como temas o simbolos. Jorge Luis
Morales es uno mas de tantos poetas que, a su modo, se
‘vale de esos elementos como simbolismos en su poesia.

b Estos cuatro principios fundamentales aparecen en
fﬂoa sonetos de Jorge Luis Morales inmersos en Sus respec

tivos universos léxicos de péjaros, luz, acuédtico y
Este elemento se asocia primordialmente al aliento
e vida, a la idea de la creacibén y al espiritu de la

te esparces por los aires de la ausencia.

'Trans Umbra'
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La liviandud, ¢l vuelo y la sutileza son esenciales
a la conceptualizacién de este elemento cuya caracteris-
tica distintiva es el dinamismo de la desmaterializacién.

Lo terrestre en tu vuelo has trascendido.
'Trans Umbra'

No es sorprendente que encontremos en los sonetos de
Jorge Luis Morales constantes referencias a este elemen-
to en su representacibén alada. Todo phjaro es un simbolo
de la espiritualizacién de la materia. Asimismo, repre-
senta la purificacidén y la libertad del alma humana. For
lo tanto, su capacidad para trascender los limites de
la existencia cotidiana se refleja con claridad en el
vuelo de las aves:

De las aves que acepte el poderio...

La eternidad trazando con su vuelo

descubriri la esencia del rocio.
'‘Sueno' II

El aire es simbolo de poder y limpieza. Dios Padre
 se manifiesta siempre en aire y fuego; envuelto siempre
fpor un viento fuerte que lo recarga de misterio y de
iinaccesibilidad. De igual manera, la presencia de los
?ﬁngeles esté acompanada por vientos fuertes. Es ese
:Niento, ese aire que todo lo purifica, el que Jorge Luis
Morales incorpora como sfmbolo en sus sonetos.

Esa voz blanca gue posd en mi frente
odia la piedra y el metal que es duro.
Esa voz la conozco: es voz ausente,

enraizada en el aire claro y puro.

'La voz ausente'
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De manera que sirva de preambulo para manifestar la
dicha:

iLumbre de amor en lo eternal crecida,
que, al fin vencidos nombres y rumores,
se instalara en el viento la alegria!

'Alegria’
Es tumbién en ese aire donde encontremos al ave principal
de Morales:

«ees Y €en su aire diamantino
paloma se sorprende...

‘Conciencia' III
En Jorge Luis Morales, la paloma es el pAjaro esen-
cial Yy de promisidén inspirado por las escrituras cristia
nas en las que el Espiritu Santo toma esa forma para ma-

nifestar su presencia entre los seres humanos. FPor eso

. €8 que el yo poético rechaza la mundanalidad dura e impu
ﬂ ra, a cambio de la espiritualidad que representa la palo
- ma:

a No a la ciudad yo miro en que perdura

la torpe exclamacidn de la dureza;

sf a ti, rica paloma de firmeza,

donde el ritmo infinito se inaugura.

'Luna interior'
paloma, con su pureza, es dadora de felicidad:

Cuénto gozo en la nieve congregado
de jGibilas palomas;...

E "Woz! 'L

;L‘ﬁltimo, la paloma aparece intimamente ligada a un

;]

3dmbolo recurrente en la poesia de Morales: 'La venta-
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por ella entran y salen el aire, la brisa, el viento y
los pajaros, en continua renovacién del ser:

En esta razén de éngel que me alienta

inventé una paloma: mi ventana.

Y con su voz -rubor de la maifiana-
€8 que mi ser, a diario, se alimenta.

'‘Sonetos' I
b) El fuego
El fuego es el elemento de la transformacidén, la
expresién de la energia espiritual, Y el mediador entre
las formes creadas tras la depuracién y la regeneracidn.
iSoy la total palpitacién del mundo,

80y esencia, soy agua y me confundo
en este fuego del excelso mitol!

‘Conciencia' III

El uso simbélico del fuego implica el deseo de ani-
f@pilar el tiempo y las estructuras que lo conforman para
| lugar a la aurora de un mundo sutil, trascendental y
Zterno an el cual
a cada instante brota una alborada.

'‘Sonetos' II
?ro entes de esa alborada, antes de que hubiese luz

iomo tal, lo que existia en el mundo era la oscuridad,

g qGDigo poesia a propésito, pues en los sonetos sélo
arece una vez: en el ejemplo que cito de 'Sonetos & mi
dre' I. Por esta razén, adem 8, no lo inclui como

rte de los temas-simbolos. :

na' “. La ventana, a su vez, es parte integral del aire;

54
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Los "misterios oscuros" ('Escepticismo') y la "espesa
sombra" ('La voz ausente') permeaban toda la creacidn.
Luego surgid la luz, que a la vez era la no-luz, es
decir, la luz inicial, plena y total del génesis, cuando

la creacidn se vio
sin noche, dia, atardecer o aurora,
Voz' 1

Era la luz verdadera, uUnica y original, hasta que se crea
- o2

"ron el sol, la luna, las estrellas, ... El yo poético

7d

- recuerda:

Fui lucero en el cielo constelado
'Oraciébdn'
;:ae proyecta:

Cada &tomo de mi ser&d tan claro
como ese diamantino sol que mira
mis pisadas ...

‘Decir' ITI

en el presente afirma:

10h, luna virgen, perfeccidn e idea
de la luna que en m{ tiene morada

'Luna interior!

B La luz, la "generosa llama" ('Conciencia’ III),
R
ansfigura el alma al destruir la oscuridad y la igno-

cia que amenazan al ser. El yo poético se encuentra
.

@ reconoce:

B

. iYo amanecido en el dominio ansiado

- Y en la fruta madura amanecido!

#

"Woz! T

gu iluminacibén, el yo cobra conciencia de si:
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Y aqui mi corazén ardiente exclama,
al agitarse su ola de estatura:
itnica soy, inconfundible llama!

'Voz' II

El poder victorioso y la vitalidad de la luz triunfan
sobre la maldad y la mezquindad de las limitaciones huma-
nas. La purificacidén es el sacrificio necesario para reci-
bir la iluminacién.

El fuego es purificador. La luz es iluminadora. Al
purificarnos nos iluminamos, gracias a lo cual podemos
descubrir el verdadero sendero. Sendero iluminado; verdad
conocida. Esta es la base del autoconocimiento; tal es la
clave de la "poesis" de Jorge Luis Morales.

No el pulso al tiempo brinda su latido;
si el paso inicia a la sofiada aurora
donde infinita claridad colora

de pureza interior al viento asido

a la verdad de mi que se ilumina

con la esencia més alta, con la esencia
que sereno perfil da a la conciencia.

'El que vive en mi’
Como se ha demostrado, la luz tiene parte esencial
‘ﬁ los sonetos de Morales. De los 24 sonetos, solamente
) --'Estancia en .la nieve' II y 'Suefio: Voluntad' II--
 mencionan la luz o sus equivalentes. En el poemario
ill y piedra hay un solo soneto --'Escepticismo'-- que
;iien no la menciona, lo hace indirectamente a través
5mnl opuestos: "penumbra™ y "oscuros". En ese mismo
Ey, alterna las palabras 'luz' y 'sombra' en los
etos 'Trans Umbra' y 'La voz ausente'.

- 'Decir del propio ser' III y 'El que vive en mi'
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son los sonetos que cuentan con el mayor nimero de pala=-

bras alusivas al fuego y a la luz: claro, diamantino sol,

luz, liama, luce y manana, en el primero; luz, sol,

aurora, claridad, ilumina y lumbre, en el segundo.

El elemento fuego y su universo léxico de luz van

desde la luz més pura y tenua: alborada, albada, aurora,

albor, albura, asmanecer, atardecer, etc., hasta la luz

mbs intensa y plena: fuego, llama, llamarada, lumbre,

.~ ardiente, encendido, sol, meridiano y otras. A través de
i,este universo léxico podemos ver claramente una poesia

~ enaltecedora, brillante, positiva, iluminada e ilumina-

- dora.

j ; c¢) El agua

1;1 Este elemento, cuya presencia en los poemas de Jorge

f,'s Morales es evidente tiene connotaciones dispares.

Te desnudaste del abrupto olvido;
navegas por un mar de transparencia.

'Trans Umbra'

i%o mar de indecisiones y deseos, la sangre (que contie-
Qimﬁﬁ 0 menos un 90% de agua) es elemento de contamina-
;fh y atadura a la condicién humana.

Un amor unidor que se proclama
sangre suya, el mismo ser ardiente.

'‘Conciencia del ser' II
" El tema acudtico, pues, en los sonetos de este poeta,

siempre presente. Como en el poema 'The Rhyme of
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the Ancient Mariner', del roméntico inglés Samuel Taylor

Coleridge que versa "Water, water everywhere...", en los

sonetos de Jorge Luis Morales el agua parece inundarlo
todo, hay agua en todas partes, o cuando menos, estd la
humedad que se siente en unas "manos/mojadas de rocio"
{'Decir' I1).

En todos los sonetos de Metal y piedra y La ventana

y_yo, encontramos este universo léxico. En el sonetario
Decir, contrario al critico literario José Luis Martin,
quien afirma que "de los 15 sonetos, solamente tres no
evidencian la presencia del agua o sus afines alusionea“17
el tema acuético estéd presente en todos excepto uno: 'El
que vive en mi'. Se recoge, por lo tanto, un universo
léxico sumamente extenso, vasto y amplio, en el cual

encontramos desde las palabras més cercanas y directas:

agua, llovizna, mar, fuente, ola, rio, onda, rocio, vaso,

f beber, etc., hasta alusiones tales como: sangre, bruma,

?;mgbe, espuma, arena, ribera y otros. Asimismo, el poeta

 ge vale de palabras cuyo uso no es comin en Puerto Rico

como, por ejemplo, procela y orvallo.
Toda esta presencia liquida nos da la sensacidn de

eza y limpieza; de fluir y frescura. Se navega “por

17'La trayectoria poética de Jorge Luis Morales',
e II, E1 Mundo, San Juan, Puerto Rico, 8-X-55, p. 15.
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«es; & lo lejos, la ribera, la arena...; aun més alld, la

nieve:
Crecidé mi corazén entre la nieve
| 'Estancia' II
y asi ha continuado el yo "residente en la nieve..."
('Sueio' II). Ya al final del sonetario se reconoce a si
mismo:

Soy un descubrimiento de rocio,
una nube fijada en el vacio,

Caws)
80y esencia, 80y 8gU8...

‘Conciencia'’' III

o

En sus implicaciones cristianas, tanto el agua como
‘la sangre simbolizan la redencién. Es la fuente crista-
ifna donde la claridad de la luz ha penetrado para asi
%@avertirla en vehiculo de iluminacibén y de pureza. El
ﬁemplo wés ilustrativo al respecto lo tenemos en el
fweto 'Oracién'. El yo poético, en un acto de reencuen-
iu espiritual, le reza a Cristo:

a5

Quiero beber el agua cristalina

--remedio de mi mal y mi recelo--

en tu fuente serena y cantarina.
De esta manera vemos cémo, por razones obvias, Jorge
i“uorales se inclina al uso simbdlico de las aguas
}}riorea", es8 decir, aquellas que alimentan la tras-
jencia mistica y dan origen al renacer de un espiritu
re y siempre nuevo:

.~ Yo no quiero gozar en este viaje,
. 8i no como las nubes, como el rio,

3 '‘Decir' II
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+«++ Como el agua que inspira
mi tan profundo amor y tan preclaro.

*Decir' III

En efecto; éste es el elemento mAs recurrente e in-

1 tenso en los 24 sonetos.

Después de todo el poeta no

~ puede divorciarse de su "islenidad", pues, como dice una

maxima francesa: "El acento del pais donde se ha nacido

- perdura tanto en el espiritu y en el corazbén como en el

glenguaje".qs

i

)

agua (10)
: rocio (5
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: nieve
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Para abreviar los innumerables ejemplos que pudiéra-
iﬁﬁ ofrecer, facilito el siguiente listado con el nimero
;ﬁzvecea que aparece cada palabra entre paréntesis, excep-

;0 aquellas que s6lo aparecen una vez.

glacial
vaso
beber
cuaja
moJjadas
derrama
cusajada
arena
onda
ola
bruma
maresa
liquido

“lyo cabe duda de que el agua en Jorge Luis Morales
1 a su haber permear su poesia de pureza y frescura,
%Jmo demostrar nuestro paso por la vida siempre y
r,éste se vivencie como el fluir trascendental de

Del egua vinimos, seres puros, y para mante-



61

uernos vivos y puros, a ella debemos permanecer ligados:
Hoy como ayer al agua vivo unido
'Sueno' I
en el agua a que siempre voy Jjuntado.

'Voz de la llegada plena' I
¥, ain cuando nuestras vidas sean como los rios que mue-
ren en el mar, esa muerte, ese morir, es purificador y
trascendental.

ch) La tierra

Como elemento, la tierra es la materializacién
~ extrema de la idea asi como la representacién de la pasi-
?widad més densa. No es sorprendente hallar en Jorge Luis
Morales referencias al "suelo duro", a la vez que afirma
su poética "lo terrestre en tu vuelo has trascendido",
SE'Trans Umbra').
| Por esta razbén es que, tal vez, Jorge Luis Morales
}ta por representar este elemento en su condicidn més
3 a, como substrato de las flores (especialmente el
5330 ¥y la rosa), los érboles y las frutas. Asimismo,
Aeia presenta en su estacidén més trascendente y exhu-
rante --la primavera--.
; El lirio es un emblema de pureza utilizado en la
jggrafia cristiana como simbolo y atributo de la
en Maria, asi como en senal de Su realeza. De esta
'ia, encontramos la palabra 'lirio' repetida 5 veces

enpre en relacién a la luz, la perfeccidén, la ale-
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Pero esa dulce voz que lo alto nombra
dibuja sobre el cielo, insospechado
lirio de luz, al futuro robado.

'La voz ausente'

iQué perfeccidén de lirio retenido
en su temblante tallo enamorado!

"Voz' I

IQué llama tersa, lirio de alegria
donde el viento no impone su cruel mella!

'‘Conciencia' I
iQué eternidad de lirios mi destinol!
‘Conciencia'’ III
Nétese el uso de la exclamacidédn como factor emotivo que
le aiiade més y mayor simbolismo al lirio. Por Gltimo,
fhclusive, se despuntan alusiones al lirio alucindégeno
f@o abunda en los campos de la Isla:

Lirio arrebatador al tacto esquivo
sin més casa que el aire: lo innombrado.

'Alegria’
La rosa es el simbolo de la totalidad, la perfeccidn
ﬁa consumacidén, y por tanto, representa el centro, el
{azbn mistico y el paraiso regenerado:

Y 81 me vieras hoy; y si me vieras
residente en la rosa y gobernante,

'Formacién'
b adelante:

hacia la rosa ansiada que perdura
residente en la nieve...

'‘Sueno' II

" E1 &rbol es uno de los simbolos més esenciales en



las tradiciones poéticas. En su sentido més general
denota la vidu césmica: sus consistencia, crecimiento,
proliferacibén y generacibébn. Representa a la vida inex-
hausta y, por ehde, equivale a la inmortalidad:

ésta, mi propia voz, ya madurada
en el Arbol del tiempo...

'Decir' 1
En su versidn cristiana, el a&rbol se utiliza como
simbolo del madero de la crucificcidén desde el cual fru-
~ tece la redencidén. Mientras, por otro lado, en el mito
}de la creacibén judaica, es vehiculo del pecado original
}pmr haberle arrebatado el fruto prohibido, la manzana:

ti, que ayer me mirabas, Caminante,
Jjunto al &rbol sin fruto...

'Formacién'’
Pecado que solamente se trasciende por medio del sacrifi
f}o a que se somete el Hijo del Hombre.

El érbol con wi nombre fiel se hermana
Yy se ha formado una perenne aurora.

Ibid.
- Las frutas representan la culminacién y la renova-
?%n pues son depositarias de las semillas de la nueva
reacién --ese "suelo duro" trascendido:

(Veis la frutae en sazbén ya dominada
por el supremo instinto que me guia?

Deciy? 111
+es e aseguro/siempre de ser la fruta placentera
que tu excelsa mirada al romper viera
la semilla de mi y el suelo duro.

'Estancia' I

63



La primavera es la estacidén de la resurreccidén; es
el comienzo, el florecer de lo mas puro y esencial: la
vida del espiritu.

iQué manana mi voz si fugadera
no gozara del tiempo que enamora
erigido en tu limpia primaveral
‘Yor"' 1
Primavergl origen que sustenta
mi fe, tu de las aves la temprana
vocacidén; puro orvallo que engalana
mi voluntad de creacibén, atenta.
'Sonetos' I
~ lids aln, la tierra es la madre; en ella y por ella el
- Ber Es:
Hoy me revelo fruto, tallo, rama.,
iQué eternidad de lirios mi destinol

10h, amapola cordial que mi camino
redimiste!...

£ ons)
iSoy la total palpitacién del mundol!
‘Conciencia' III

Como universo léxico tellrico, la presencia de la
tierra en los sonetos de Jorge Luis Morales le imparte
‘{aterialidad a ese mundo poético en el que el agua y el
aire tienden a hacerlo etéreo. De esta forma la lucha
ge hace més dialéctica entre los diversos elementos
fisicoa a que aluden sus poemas. Asi el poeta se nos
}psenta como un nuevo ordenador del caos: la palabra

}btica creard la luz, el supremo equilibrio.



CAFITULO 1V

ESTKUCTURA DEL LENGUAJE POLTICO

A. Anélisis métrico: El metro, la rima y el ritmo

1. El metro
En la poesia, més ain en una poesia clasica y tra-

dicional como el soneto, es necesario mantener unas divi
siones especificas y marcadas entre los versos, para lo
cual nos valemos del metro. El metro, a su vez, es el
responsable de establecer la diferenciacidn entre verso

Yy prosa.
El metro representa, en el marco
de una escuela poética, la norma
a la que obedece la lengua poética.
El metro es el rasgo distintivo de
los versos con respecto a la prosa.’
fPor lo tanto, el metro es el que permite, a través de la
escancién, la verdadera apreciacidén de los versos. En
palabras de Tomashevski, el metro es un
O sistema canonizado que nos ayuda

a tener en cuenta la capacidad fénica

propia de las unidades del verso, (y)

nos obliga por sus funciones a destacar

el sistema métrico...2
Todo verso requiere, obligatoriamente, explica este

utor, que "escandemos (Sic.) en voz alta" para delimi-

ﬁ*'1B. Tomashevski, 'Sobre el verso', en Teoria de la
teratura de los formalistas rusos, p. 115.

°1bid., p. 116.
65
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mitar asi no solamente su ritmo particular, sino su uni-
dad métrica.

Métricamente, como se vio anteriormente, todos los
sonetos de Jorge Luis Morales son endecasilébicos, y
s86lo mediante un sinfin de lecturas --mejor dicho, de
declamacidén en voz alta-- se pudo llegar a una decisidn
objetiva en cuanto al ritmo especifico de cada verso.
Dicha declamacidén ha de estar reforzada por la pronuncia-
cibén fuerte y exagerada de cada silaba.3 De esta manera,
;lse lograréd llevar a cabo un analisis-objetivo de toda la
~ unidad métrica, es decir, del verso.
Mas adelante se explicar& cédmo mientras el ritmo
itiene‘que ver con la "armonia del verso", la rima es el
i!factor organizador del metro".* Es aqui que sale a
rﬁhlucir, entonces, la importancia de la rima no ya como
;w elemento sonoro, sino como factor del metro, ya que
‘}kn ella se determina el finai de cada verso.
~ Hay que serialar que el verso no e€s un elemento inde

pendiente o autbénomo dentro del poema,5 8ino que hemos

3No se debe confundir esta pronunciacién silébica
on la que se requiere para establecer el ritmo, en la
ual no se toma en cuenta el conteo, en si, de silabas,
ino, més bien, "el anélisis fonético del discurso",
gln palabras del autor ya citado.

“Tomashevski, Op. cit., p. 119.

5Ver Jean Cohen, Op. cit., p. 32.
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de considerarlo como un todo: el poema completo; algo
a8l "como un cosmos, como un universo, cerrado en ] N
seglin palabras de Démaso Alonso, recogidas por Francisco
Lbpez Estrada. ©Oe trata, pues, de ver el verso como una
serie, como "un sistema de condiciones que influyen de
modo peculiar sobre los indicios fundamentales y secunda

rios del significado..."6

En fin, se trata de reconocer

"la unidad de la serie", como el primer factor del verso.
Como unidad métrica, el verso es la fusién que se

logra entre ritmo y sintaxis, sin dejar de lado, claro

estd, el valor seméntico. Todos estos elementos, a su

vez, estén enmarcados dentro del elemento lingli{stico.
Debido a que la lengua poética --a diferencia de la

prosbédica-- siempre aparece dividida, cortada, por los

"segmentos entonacionales equivalentes" que son los ver-

- 808, es menester establecer "una medida clara y manifies

tta de esta equivalencia", nos dice Tomashevski. Y arade

que "el metro nos ofrece esta equivalencia".

~‘ El metro es la medida puesto que da

indicaciones sobre la igualdad de los

segmentos entonacionales... El metro

es el criterio segin el cual se cali-

fica el grupo de palabras como admisi

bles o0 inadmisibles dentro de la forma
poética elegida,

6Tinianov, Op. cit., p. 66 y ss.

’pomasheveki, Op. cit., p. 122.
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En cuanto a nuestro trabajo, la forma poética es el

soneto y sobre el mismo se ha hablado en el Capitulo II,

De modo que se sabe a cabalidad que es una forma poética
establecida y rigida, alin cuando ha pasado por tantos
cambios desde la Edad Media.

Dentro de las figuras de las que se vale el poeta
pare establecer el metro endecasilébico, estén la sinale-
fa, el hiato (o dialefa) y la diéresis. Le primera no
estéd limitada por ningln signo de puntuacién o pausa
métrica, y es de saber que la sinalefa, antes que una
licencia poética, es una mera necesidad como parte de la
lengua hablada.

Si bien, como se dijo arriba, ningin tipo de pausa
~ 0 signo de puntuacién limite a la sinalefa, no es menos
fecierto que surge cierta contradiccién, pues, por un lado
f;e le da valor expresivo a la pausa, y por otro, ésta se
~anula por medio de le sinalefa. Veamos ejemplos:

iOh, la palabra --en ti, madre, su origen--
'La palabra', M y P

arrancado al misterio. Un retenido
'Conciencia del ser' II, Decir
Tal parece que el poeta se valid de las sinslefas
on el Unico propésito de lograr el metro deseado; el en-
g o
ecasilabo. Pero también, hay que tomer en consideracién

{
| funcién dentro del metro como "agrupemiento dinémico",

i decir como unidad, como sefiale Tinianov. Las sinale-
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fas le brindan mas movimiento y continuidad a "la unidad
de la serie". Es por é&sto que su estudio es de vital
importancia para el analisis métrico, siendo una de sus
Iﬁncionea la de impartirle mayor "extensividad" a ciertas
palabras en el verso.8 Por ejemplo, en uno de los versos
del soneto 'Decir del propio ser' I, encontramos cuatro
palabras unidas por una secuencia de sinalefas:

donde ha erigido el agua su morada.
La palabra ‘'erigido', por si sola, da muestras de exten-
sividad, adem&s de ser portadora del 1°T acento ritmico
“en la 4°2 gilaba -gi~- . De esta manera, los otros dos

~ acentos --en ohe y 10®8-- caen sobre las vocales 'a':

 agua Yy morada.

' En 'Conciencia del ser' I, tenemos los otros dos
ejemplos de la doble sinalefa 'eae' que se encuentran

i: los 24 sonetos. La primera aparece en el (ltimo ver-
:; del 2ndo cuarteto:

la linea enriquecida de poesia.

\r la sinalefa, a la palabra contigua. La segunda apa-
ece en el filtimo verso del 1°T terceto:
asciende el nombre a eternidad segura.

| eate iltimo ejemplo, la extensividad es mayor que en

8 otros dos, ya que de entrada cuenta con palabras més

b 8Tinianov, Op. cait., p. 79 y ss.
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extensas. Nbétese que el verso fluye en una serie ininte-
rrumpida hasta casi el final donde se produce una breve
cesura luego de la palabra aguda 'eternidad', producién-
dose as{ lo que Tinianov describe como el "efecto del
ritmo sobre la semantica". La palabra 'segura', por lo

- tanto, cobra mayor significacién pues ha quedado aislada,

independiente, en fin, segura por si y en s{ misma del
resto de la serie. Tinianov explica cémo mediante "el
refuerzo de ciertas palabras en la llamada "pausatoria",

se logra que ocurra

como 8i un sobrante de energia métrica
se hubiese concentrado sobre cierta pa-
labra o sobre varias palabras, lo cual
subraya y refuerza, dentro d§ ciertos
limites, la palabra misma...

'Decir del propio ser' II, tiene varios ejemplos de
‘Binalefas que le imparten al verso mayor significado
genéntico a través de la extensividad. A continuaciédn
iitaré solamente los versos més representativos. (Para
) sentido global, favor de recurrir al soneto que se
.écuentra en la Antologia, Capitulo VI).

] ?u vgrso en aire y luz a los humanos.

8ino como las nubes, como el rio,
como el ave que va de una a otra rama.

L
lo mismo en primavera que en estio,
Yy cada uno en lo eterno se derrama.

jigTinianov, Op. cit., p. 80.
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Voz de 1a 1legada plena I

Formacién de 1a aurora
Voz 11

Estancia en 1a nieve I
Suefig

Decir del propio ser I
Estancia 11

Decir 11
Sonetos a mi madre I

Conciencia del ser I
Sonetos I

El que vive en mf
Conciencia |1

Trans Umbra
Escepticismo
La Palabra
Luna interior

Oracion
La Voz Ausente
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DECIR

Decir 111
Suefo 11
Conciencia 111
TOTAL
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Graclies a estas sinalefas --en particular-- el poeta
logrd que el metro fluyera como el tiempo, el aire y la
luz, las nubes y el rio, en fin, como el ave que vuela
"de una & otra rama"...

En general, el uso que Jorge Luis Morales hace de

las sinalefas sobrepasa inmensamente los casos contrarios
de hiatos (o dialefas) y diéresis. El caso de las sina-
lefas, as{ como los del ritmo melbédico y el encabalga-
miento suave que trataremos m&s adelante, hace que el

i metro en los sonetos de este poeta sea més dinémico y
lﬁfluido. A tal efecto proveemos una grafica de todas las
' inalefas que se encuentran en los 24 sonetos.

| Otro factor importante dentro del metro es el
asindeton (o enumeracibn), el cual aunque Jorge Luis
E‘raleﬂ lo utiliza poco, he creido necesario mencionarlo.
Vi“ Antes del finico ejemplo que tenemos de fragmenta-
ismo en los 24 sonetos, vimos algunos asomos del mismo
iban preparando el terreno para el asindeton que se
;en el peniltimo soneto. ©S6lo me limitaré a este ejem

10

0 pues, aunque los otros enumeran también, - en el

;{-ente ejemplo se manifiesta plenamente ya que, como

0 observa Leo Spitzer:

EN
ﬂJQVor los sonetos 'Voz de la llegada plena' I,

ciencia del ser' III y 'Sonetos a mi madre' I, versos
1y 14, respectivamente.



73

El fregmentarismo es evidentemente
mas radical en espafiol, donde se
logra... con la ayuda de la a*presién
latinizante del articulo...,’
hei, cuando en él 'Soneto a mi madre' III, el poeta escri-
be:

Totalidad que lo total admira:

espiga, luna, viento, luz, marea,

&rbol, flor, fruto, agua, ‘prado, tea,

eje donde mi vida siempre gira.
- no podemos evitar recordar que anterior a Walt Whitman la
enumeracién o el fragmentarismo se utilizd siempre “en
1tormaa del culto religioso“,12 Y aunque este s;neto no es
ﬂe los més misticos de Jorge Luis Morales, si le canta a
:éa Totalidad y a la ciencia pura con gran fervor.
~ En fin, el metro de los sonetos de Jorge Luis Mora-
les es s6lido, consecuente —-once s{labas~-, y por ende,
;gido, 8in embargo, mediante el uso de la extensividad
j;l fragmentarismo se ven afectados de movimiento y vive-
4, 8 lo que tenemos que afiadirle los otros dos factores
i”trataremos a continuacién: la rima y el ritmo.
2. La rima
"La rima hace su aparicién por primera vez en la

gia cristiana, y aparece destinada a suplantar la va-

dad métrica de la antigua lirica, la cual va evaporén

fj1Leo:Spitzer, Lingiiistica e historia literaria,
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dose poco a poco".13

Dentro del anélisis métrico, la rima es de suma
importancia puesto que la misma delimita no sblo una
semejanza sonora al final del verso, s8ino que también
constituye ~junto a la pausa, "el marco métrico del ver-

foxg Como sabemos, la rima corresponde a la parte de

so".
~ la Métrica que trata sobre la igualdad -sea total o par-
j‘cial- "de los sonidos finales del verso (a partir de la
}}focal ténica en el periodo de enlace o terminacién)'.qs
~§oro, como observa el estudioso Tinianov, la misma estd
;1nfluenciada por otros factores, siendo la sintaxis el
més importante. De la misma manera en que nos percata-
%os de lo que Bousofio llamd "irracionalidad rectifica-
}ira' respecto del encabalgamiento, en contrapunto a la
iﬁpsa, en la rima, Tinianov senala dos momentos: "“uno
“{ogreaivo (primer elemento rimado) y otro regresivo

Begundo elemento r:i.mamclo)"."6

4,5 13Emil Staiger, Conceptos fundamentales de poética,
. 1 .

Wantonio Quilis, Op. cit., p. 81.

i

- 15?rancisco Lépez Estrada, Op. cit., p. 72.

"GIul‘i Tinianov’ OB. Cito’ Pe 330
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También la rima es un importante aliciente
sembéntico. La condicién de la rima esté

en la accibn progresiva de su priger miembro
Y en la regresiva del segundo...!

las rimas siguientes inmediatamente recordamos (ele

}%o regresivo) la rima anterior (elemento progresivo),

ﬁg mayores y més significativas.

;lEn los sonetos de Jorge Luis Morales encontramos
filos de rimas fuertes, (por la brevedad de la serie),
Wéa tercetos con la rima petrarquista: CDC:DCD, a di-
 £¢18 de lo8 que riman con la otra rima petrarquista
iCDE, ya que las rimas estén més separadas. El sone-

ABBA ABBA CCB DDB
Ef .ciivamente, el elemento regresivo 'B' cobra un

f%icado especial: por un lado, se presentan tres
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g?cn el primer terceto; por otro lado, --he aqui la impor-
iltancia primordial-~, nos causa sorpresa, pues incluir una
le:ima en los tercetos provenientes de los cuartetos es anor-
; mal. La sorpresa se repite cuando llegamos al final del
'}qoneto ¥y una vez més resuenan en nuestra memoria todas

las rimas anteriores (elemento regresivo B).

En el capitulo sobre Versificacidén del Diccionario

‘enciclopédico de lse ciencias del lenguaje, Tzvetan

‘§9dorov hace una clara distincién de los varios modos de
{ina de acuerdo a sus distintas clasificaciones. Asi, por
\gemplo, estén las que tienen gque ver con (1) la semejan-
& fénica: aqui se incluyen las rimas asonantes, asi

'§wo las rimas pobres y ricas, etc.; (2) de acuerdo al
ﬁfar del acento estén las rimas oxitonas o masculinas
acentuadas en la Gltime vocal), paroxitonas o femeninas
f;'acento cae sobre la peniltima), etc.; (3) en cuanto
la rima dentro de la estrofa, se distinguen las rimeas
'feadas (AABB), las slternativas o abrazedas (ABBA), y
i,encadenadas (ABAB); (4) por dltimo, estén las rimas
ﬁ-establecen relacibén con los "demés elementos del
unciado": rimas gramaticales; seménticas y antisemén-
" En los sonetos de Jorge Luis Morales, la rima &ad-

jéT’'e un estilo claro y relativamente libre, en tanto

b &

. 0. Ducrot y T. Todorov, Diccionario enciclopédico
%la ciencies del lengusje, p. 225.
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Y en cuanto acoge, a su vez, rimas que se salen de los
patrones establecidos. De los 24 sonetos que comprenden

este estudio, s6lo hay uno --'La palabra' (Metal y piedra,

p. 58)-- escrito en versos sin rima,19 "llamado libre,
o, 20

suelto, blanco o de rima cer Lépez Estrada senala
cbmo este fenomeno surgibd por el "intento de crear un
metro romance que se pareciese al de los antiguos, tanto
por la carencia de rimas como por el uso de versos de un
alto valor ritmico (en particular, endecasilabos séficos)“,21

Para Morales, "La palabra es el todo ~tiempo y mate-
ria-"...

iOh, la palabra -en ti, madre, su origen-
nacida -fiel espiga- de tu sangrel

(1°T cuarteto 'La palabra')

1 Razbébn suficiente para no enmarcarla dentro de una rima

. fija. No obstante, se vale de otros factores que le dan
1cierta unidad al soneto. Por ejemplo, la terminacidn

'ente' aparece en tres ocasiones: crujiente, fuente,

- sonriente. Por otro lado, la vocal 'u' se repite varias

4

Veces: nutre, crujiente, azul, esculturada, frutg, urdien

h 19Recuérdese que anteriormente (Capitulo II, parte
B) explicamos que este soneto tiene rima asonante pero,
por la misma ser demasiado irregular, hemos optado por
insistir en su rima libre, clasificéndolo, entonces, de
‘antisoneto”.

2oprez Estrada, Op. cit.,'p. 73.

@1pid. .
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do, pureza, espuma; asi{ como la repeticién de los pronom-

bres posesivos 'tu' y 'su', y el personal 'tfi'. Desde el
principio resuenan las ondas vibrantes de 1la 'r' tanto en

su sonido suave como en el fuerte: palabra, nutre, rocio,

- cristalino, madre, origen, sangre, estrella, purifica,
crufiente, foria, relieve, amor, esculturada, sobre, Lru-
to, bermejo, mirada, urdiendo, principio, pureza, dolor,
;tlggggg, Eternidad, espera, sonriente. (Nétese que en

chos casos la 'r' ha estado en combinacidén con otra con
i'nlnte, as{: br, tr, cr, gr, fr, pr). Otro sonido que
i¢$ra caracter significativo es el seseo (nbtese que
chas de las palabras anteriores también se valen de
h.e sonido, lo cual crea un balance que resulta agrada-
j;). Ahora, el seseo cobra mayor importancia en los
entes versos:

flzase angelizada en la pureza.

El dolor en su espalda no florece.

De tu espuma naci®0 y en mi ha vencido:
f ocal 'i' se oye con ahinco. En los ejemplos anterio
§ ya se ha visto; ain asi, hay otras palsbras donde la
1;68 importante.
. A continuacibn citaré sblo los versos en que la 'i'

ece reiterada, empezando con el 1 verso, seguido

08 Versos ondo o ,to

;'-imirala urdiendo el canto sin principiol=-
- que habita tu dominio cristalino,
;‘nacida ~-fiel espiga- de tu sangrel

' Seglin Juan Ramén Jiménez, "el verso libre se presta
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més a la poesia pura"22 por lo cual el soneto 'La palabra'
seria un ejemplo fiel y cabal de la misma. No se trate
unicamente de la cita del poeta espafiol, sino, ademas, de
la concepcién que el propio Jorge Luis Moresles tiene res-
pecto a la palabra.

Tomando en cuenta todo lo anterior, tenemos que
aceptar que si bien la asonancia responde al estrato po-
pular (como mencioné anteriormente: Capitulo II, parte B),
no es éste el caso del soneto en cuestién. Por el contra-
rio, la asonancia (y més ain el versolibrismo) de 'La pa-
labra', sirve de elemento paradigmético ya que le aiflade
gentido y significado & las concepciones de libertead,

i pureza, totalidaed, principio, etc., que se le otorgan a
la palabra.

! Estamos frente a un soneto culto aunque no necesa-

' riamente clésico: culto y clésico porque estructuralmente

f%igue siendo un soneto endecasilébico; culto peroc no clé-

‘sico porque carece del factor rimico consonante. No

7F%Btante, dicha falta de rima responde, precisamente, al

ﬁropésito de enfatizar la ilimitacién de la palabra,

Como con la palabra, original, ilimitada, sin principio

:& fin, tenemos que "en el verso libre nada viene de

3fuera°-- Es poesia completa, verdadera poesia",23

22Juan Remén Jiménez, E1 Modernismo, Notas de un

urso (1953), p. 93.
B o3

Ibid.
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Siguiendo las clasificaciones de Todorov respecto a
la rima, los 23 sonetos restantes, tienen rimas consonan
tes o graves por abarcar "parte de la s{laba acentuada
2 més una silaba completa".24
De acuerdo al acento, todos los versos son paroxi-
T.tonos o llanos, llamados también de rima femenina. En
z~cuanto a la rima en las estrofas, Morales se vale en pri
" mer lugar de las rin s alternantes o abrazades (ABBA),
i;al estilo petrarquista, en 22 sonetos. La rima encade-

t'nada (ABAB), al modo francés, la utiliza Unicamente en

- el soneto 'La voz ausente' del libro Metal y piedra

(p. 63). (Hay que aclarar también, que en el soneto

:ﬁEscepticismo' ('Metal y piedra, p. 54), Jorge Luis
‘Morales hace uso de otro tipo de rima francesa que si

ndo

‘bien mantiere la rima abrazada, en el 2 cuarteto ade-

lanta o cambia la rima a CDDC, haciendo que los tercetos
‘kdmen EEF:GGF). En los tercetos, hace uso de las rimsas
petrarquistas CDC:DCD seis veces, mientras que CDE:CDE
sblo aparece en tres sonetos. En cinco sonetos se vale
ﬁe la rima CCD:EED, forma que fue utilizada por C. Junco

de la Veg;a.25 Otra rima que Morales utiliza en tres

sonetos es CDC:EDE, la cual tuvo auge durante el Siglo

L 24

R. de Balbin, Sistema de r{tmica castellana,

25Efrén NGfiez Mata, Op. cit., p. 56.
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de oro.

Para que se vean més claramente los tipos rimicos
que Morales usa en sus sonetos, a continuacidén ofrezco
un listado indicando el ntmero de veces a la izquierda y
'fu procedencia a la derecha:

(6) CDC:DCD (Petrarca)

(5) CCD:EED (Junco de la Vega)

(3) CDE:CDE (Petrarca)

(3) CDC:EDE (Siglo de Oro)

(2) CDD:CEE (Posiblemente se inicié en el Moder-
nismo)

(1) EEF:GGF (rima francesa)

(1) CCB:DDB (Posiblemente se inicidé en el Moder-
nismo)

(1) CCD:EDE (Theodore de Banville)

(1) ABB:&BA (CDD:CDC) (Soneto "inverso")

Segin Romén Juckobson, existen dos clases de rimas:
.%:ticales y antigramaticales, ambas relacionadas al
;%ficado. Por otro lado, Jean Cohen afirma que "su
éadera funcibén sblo aparece al ponerla en relacidn
agi sentido", asegurando més adelante que"la rima
‘iwor tierra el paralelismo fono-seméntico sobre el

»Feacanaa la seguridad del mensa,je",a6 ya que encon-

gL
108 las mismas rimas en versos con sentidos totalmen-
iferentes. De hecho, Cohen explica cémo desde el

odo de los clésicos a los roménticos, comenzaron los

56an Cohen, Op. cit., pp. 77 ¥ 79.
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poetas a valerse de las rimas no-categoriales, de modo
que eviteban rimar palubras de "la misma categoria morfo-
légica".27 Cohen se refiere a esto como el "principio

del no-paralelismo".

Al respecto, he separado las rimas en grupos para

i poder observar con mayor facilidad los distintos tipos de

. rimas que utiliza Morales. En primer lugar se agruparon
las palabras que terminan en 'ido'. Dicha rima aparece

| 28 veces:

(1) 'Trans Umbra': trascendido, olvido/verdecido,
detenido (cuarteto rima B)

(2) 'La palabra' (sin rima): vencido

(3) 'El que vive en mi': wunido, Olvido/latido,
asido (rima A)

(4) ‘'Estancia' I: tenido/olvido (rima D: CCD:EDE)

(5) ‘'Suernio' I: unido, establecido/encendido, soni
do (rima A)

(6) 'Voz' I: amanecido, retenido/Olvido, recorri-
do (rima B)

(7) 'Cor)lciencia' I: latido/olvido (rima C: CCD:
b EED

ﬁ,(8) ‘Conciencia' II: decidido, herido/retenido,
3 sido (rima B)

- (9) 'Sonetos' II: nacido, Olvido/redimido (rima
: D: CDC:DCD)

Queda claramente marcado el uso del participio pa-

'y los sustantivos masculinos. Nétese, adcmés, la

ﬁfﬁgan Cohen, Op. cit., p. 83.
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repeticidén de algunas palabras: Olvido (3 veces); olvido
({dem); retenido (2) y latido (idem).

El segundo grupo de rimas es el que termina en ‘'ada’
¥ que Morales utiliza 26 veces:

(1) 'Decir' I: enamorada, alborada/iluminada, mora-
da/morada, jornada (rima B: ABBA:ABBA:CCB:DDB).

(2) ‘'Decir' II: mirada, coronada/nada, albada
" (rima B) '

(3) ‘Degir' I1I: dominada/hermanada (rima D: CDE:
CDE

(4) 'Luna interior': fijada, mirada/morada, (rima
C: CDC:DCD)

(5) ‘'Estancia' I: tallada, cuajada/sagrada, mirada
(rima A)

(6) 'Sonetos' I: llamarada/llamada, mirada (rima D:
CDC:DCD)

(7) ESonetog' II: morada, alborada/alada, sagrada
rima A

(8) 'La palabra' (rima libre): esculturada

- En este grupo también se repite el participio pasi-
3(utilizado ademés como adjetivo) junto a los substan-
Tbs femeninos. El soneto que presenta mayor distine
s e8 'Decir' I por utilizar el elemento rimado B, 6
ahﬁ. En este grupo, la palabra 'mirada' se repite 4
;s, 3 de las cuales pertenecen a sonetos del libro
éf. La palabra 'morada' aparece en cuatro ocasiones,
;agrada' y 'alborada' se reviten dos veces cada una,
- En tercer lugar se encuentran las palabras con la

minacibén 'ura', repetida 19 veces en 7 sonetos. En

, grupo predomina el substantivo femenino, seguido



por verbos y en menor grado, adjetivos.
(1) ‘'Trans Umbra': pura, dulzura (rima E: CCD:EED)
(2) 'Escepticismo': mesura, espesura (rima C: ARBA:
CDDC)

(3) 'Luna interior': configura, estatura/perdura,
inaugura (rima A)

(4) ESueﬁo')II: estatura, perdura/blancura, procura
rima B '

(5) 'Voz' II: hermosura/estatura (rima D: CDC:EDE)

(6) 'Cogciencia' I: segura/ternura (rima D: CCD:
EED

(7) 'Bonetos' III: pura, ternura/albura (rima C:
CDC:DCD)

En el libro Decir, el autor se valié de la palabra

'estatura’ en tres ocasiones. Las otras palabras que se

Qpiten entre los siete sonetos son ternura, pura, y
i\dura, dos veces cada una.

El elemento rimado 'fa(s)', ocupa el T grupo, al
ﬁ,ecer 18 veces en seis sonetos. Debe notarse en estas
]ga el uso de verbos alternados con substantivos feme-
*}p. El uso de substantivos masculinos se limité Gni-
’%ite a la palabra 'dia' la cual se repite cuatro ve=-
For otro lado se repite 'alegria' tres veces y
fpia' dos veces. 'Porffa' estf utilizada en su modo
i@bial: 'a porfia':

| 'Decir' III: guia/poesia (rima E: CDE:CDE)

'Estancia'’ II: (Soneto inverso): escondia,
dfa/melodfa (rima B o D: ABB:ABA)

‘Suerio' I: geograffas, ardias/concedias,
tenias (rima B)
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(4) Eancixgcia' I: dia, armonia/alegria, poesia
rima

(5) 'Sonetos' III: dia/porfia, alegria (rima D:
cDC:DCD)

(6) 'hAlegria': dia/alegria (rima E: CDE:CDE)

En quinto lugar tenemos las rimas en 'ado', clasifi
cadas como riwas pobres por Tzvetan Todorovee. Morales
se vale de éstas 16 veces.

i (1) 'Oracién': pecado, lado/constelado, manchado
(rima B)

(2) 'La voz ausente': insospechado, robado (rima
E: CDD:CEE)

(3) 'Sugﬁo‘ I: despertado, enamorado (rima E: CCD:
EED

(4) EVoz' IS ansiado, enamorado/congregado, Jjuntado
rima A

(5) 'Alegria': innombrado, olvidado/enamorado,
encontrado (rima B)

'Enamorado' aparece repetida tres veces. Nbtese el
80 del participio pasivo y el substantivo masculino una
ez més.

.~ Otra rima pobre, segin Todorov, es la terminacién
%) ente', la cual aparece en doce ocasiones:

(1) 'Trgns Umbra': siente, ardiente (rima C: CCD:
EED

- (2) 'La palabra': (rima libre): sonriente

- (3) 'La voz ausente': frente, ausente/creciente,
' accidente (encadenada rima A: ABAB:ABAB)

'Jf'ucrot Yy Todorov, Op. cit., p. 225.



(4) 'Conciencia' II: ariiente/proseate (r na D:
CCD:EED)

(5) ‘'Sonmetos' II: lente, frente/ausente (rima C:
CDC:DCD)

En este grupo predomina el participio activo. Las
palabras 'ardiente' y 'ausente' se repiten dos veces cada
una.

Trece veces utiliza Morales el elmehto rimado
'(i)encia', resultando ser todas las rimas substantivos
femeninos:

(1) 'Trans Umbra': esencia, transparencia/dolen-
cia, ausencia (rima A)

(2) ‘'Escepticismo': trascendencia, existencia
(rima G: EEF:GGF)

(3) 'El que vive en mf': esencia, conciencia
(rima D: CDD:CEE)

~(4) 'Voz' I: inocencia, transparencia (rima C:
CDC: EDE)

(5) ‘'Conciencia' II: conciencia, transparencia/
presencia, ausencia (rima A)

En este grupo se repite 'transparencia' tres veces

'esencia', 'ausencia' y 'conciencia', dos veces cada

. Otros grupos menores de rimas utilizadas por Morales
. las terminaciones 'uro':

- (1) 'La voz ausente': durc/puro/seguro/apuro
3 (rima B: ABAB:ABAB)

' (2) ‘'Estancia' II: futuro, inauguro/aseguro, duro
o (rima A: soneto inverso)

'Conciencia' I: futuro, puro (rima E: CCD:EED)



‘era(s)':

D

(2)

.;,
|

(3)

(%)
(5)

*fo':

(&),
(2)
(3)

(4)
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'Decir' I: bandera, primavera (rima C: CCB:
DDB)
'Estancia' II: ribera, primavera/placentera,

viera (soneto inverso; rima D & B)

'Formacibén': eras, riberas, primaveras, vieras

(rima B)
'Suefio' I: primavera, era (rima C: CCD:EED)
'Voz' I: fugedera, primavera (rima E: CDC:EDE)

'La palabra' (sin rima): rocio

'Decir' II: rfo, estfio (rima D: CDE:CDE)
'Sugﬁo' II: poderio, rocfo, mfo (rima C: CDC:
DCD

'Sonetos' 1:

poderio, estio, rfo (rima C: CDC:
DCD)

en m{': hora, tentadora/aurora,

B)
ahora, aurora (rima E: CDC:EDE)

'El que vive
colora (rima

'Formacidn':
'Voz' I: aurora/enamora (rima D: CDC:EDE)

'Decir' I: rama, derrama (rima E: CDE:CDE)

'Voz' II: exclama, llama (rima E: CDE:EDE)
'Conciencia' III:

rema, llama/proclama, llama
(rima A)

El soneto 'Conciencia del ser' III ilustra plenamen-
ifnn derrumbe del "paralelismo fono-semntico", ya que
_Ehiama palabra --'llama'~- ha sido utilizadae no sblo

ﬁ”aentidos totalmente diferentes, sino también grama-
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ticalmente opuestas: en el Gltimo verso del primer cuar-
teto, 'llama' ejerce su funcién de subseivantivo femenino,
mientiras que en el 2ndo cuarteto, es un verbo.

AGn cuando se ha visto que Morales se vale del prin
cipio del 5no-parelelismo“ en sus rimas, queda claro el
predominio de las rimas :ategoriales, logrando de este
mods, que palabras con significados distintos, estén uni
das o relacionadas por lo que Jean Cohen llama "un fondo
de significaciédn comGn". Asi queda demostrada la dife-
rencia que existe entre las mismas rimas de aéuerdo a su
"valor expresivo", "por el simple hecho de que en versos
.~ cuyo sentido es totalmente diferente se hallan los mismos

‘juegos de rimas".Z?
3 . El Ritmo

8i resulta inconcebible que haya vida sin ritmo, tam
bién al hablar de poesia tenemos siempre que dar por sen
tado el ritmo, pues éste es el energizador vital del ver
3', El ritmo es el responsable de que podamos diferenciar
claremente el lenguaje propiamente poético del de la

,_ @ hablada o la prosa. Dle hecho, segin J. Hierro,
fkgita que recopge Lépez Estrada, todo poema carente de
*fyo ha de ser falso. "El ritmo resulta tan consustan-

con la poesfia que el poeta lo vive, pero tieme difi

29Jean Cohen, Op. cit., p. 87.

-
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. 0
cultad para expllcarlo",3-

pues, como explica més adelan-
te, el poeta, al escribir un poema, lo que hace es “recor

k dar un poema perdido". Recuerda, més bien, aquel ritmo

pasado, y ahora, en el momento de su propia creacidén, lo
que hace es revivirlo poniendo, en vez, sus propias pala-
bres.

Es conocimiento general que en una época (no lejana
por cierto), se mantuvieran separadas dos corrientes im-
portantes y Gtiles para el anédlisis poético. Después de
muchas polémicas entre ritmo y seméntica, en que se opo-
nfian irremediablemente el "principio seméntico" de
3_Pushkin y el "sin-sentido ritmico de Derjavin", se logré
- al fin un equilibrio bastante Jjusto gracias al "lazo
indisoluble" entre ambos que propicid el gran poeta ruso,
1Pu8hkin.31 Desde entonces, se trata de ejercer un anéli-
tpia completo de la poesia en el que se tome en cuenta la
ZPnoridad ritmica, por un lado, y el significado intrin-
:eco del verso, por otro. En otras palabras, se trata
f‘emplear, dentro del elemento propiamente lingUistico
lel poema, el uso apropiado del elemento ritmico, sin que
ste, como observa Tinianov, ocasione "incomodidad en el
aso". El genio del poeta yace, pues, en presentar el

Ewo en su estado més natural; con gran seguridad y

30L6pez Lstrada, Op. cit., pp 32-33.

- 3%, Brik, 'Ritmo y sintaxis',en Teorfia de la lite-
ira de los formalistas rusos, p. 110.
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§ - espontaneidad. ©Sobre todo porque, como se sabe, el ritmo

en el ser humano es "de orden biolégico", como expresa
Lépez Estrada.

El elemento importantisimo del ritmo, dentro del
verso métrico, es el acento, y la diferencia que existe
entre los acentos prosédico y métrico.estriba en que este
Gilltimo se repite y estd enmarcado dentro de una misma
linea fénica, o sea, verso. El acento, por lo tanto, es
constituyente del ritmo. En otras palabras, el acento,
en una secuencia repetitiva, da lugar al ritmo, siendo su
funcién, precisasmente, la de "subrayar o poner de relie-
EA ve“.32
El romanticismo, sabemos, fue, mids que nada, un movi
miento revolucionario. A la par con la revolucién que
%luacit6 en cuanto al mundo --una nueva visibén-- se dio
?wambién un cambio drastico en la métrica, revolucionando,
g incipalmente, el ritmo.

Filos&ficamente, se veia y se sentf{a el gron ritmo
f‘iversal por el cual todo en el mundo tiene su corres-
.pndencia.33 Poéticamente, se tradujo aquella concepcibn
il "mundo como ritmo", en un ritmo propiamente "verbal":

ihpoemas. Nos dice Paz: "Los fildsofos habfan pensado

32jean Cohen, Op. cit., p. 98.

33Ver Octavio Paz, Op. cit., p. 95 y ss.
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gl mundo como ritmo; los poetas oyeron ese ritmo".34 Y

desde entonces la revolucidén y la evolucidbdn del ritmo
poético se destacaron mucho més en las lenguas romances.

La lengua espanola es esencialmente ritmica, ademés
de melbédica. Es una lengua sonora, llena de ritmo y can
cién. No en balde el emperador Carlos V de Espafia la
clasificd como la lengua para hablarle a Dios.

Siguiendo la linea roméntica --reformadora del verso
castellano-- gque mAs adelante culmind en el modernismo
hispanocamericano, Jorge Luis Morales es continuador de
aquella revolucidén que no fue otra que la de regresar "a
~ la verdadera tradicibén espanola: la versificacibén irre-
gular ritmica".35 Es por esto que en sﬁa sonetos se va-
' le de once tipos ritmicos diferentes. Sc¢ trata de ritmos
‘y& establecidos, clésiccus y tradicionales, por ser versos
;;ndecasilabos gque cuentan con sus propios ritmos, como
fa estudiamos en la parte del soneto endecasilébico. De
an 336 versos que suman los 24 sonetos estudiados en
ste trabajo (Ver Grafica Ritmica 1), queda probado que
étritmo es cuestiédn de idioma, pues el mismo estilo del
;ritor estd influenciado por su lengua, su idioma par-
lcular, y claro esté, su cultura. De ah{ se sobreentien

N

la utilizacién mayor de los ritmos mélodico y heroi

.8
L

.¢340ctavio Paz, Op. cit., p. 95 y ss.

. 1pid., p. 132
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co, por ejemplo, contrario al uso ten limitado de los
endecasilabos dactilico, galaico antiguo, gallego portu-
gués y primario, por estos ser, como dijimos en aquel
capitulo, ajenos a nuestra lengua espanola. Es normal,
- por lo tanto, que Jorge Luis Morales se valga del ritmo
. melddico en un grado mucho mayor (91 veces) que los de-

mée ritmos. En segundo lugar utiliza el heroico y luego
el endecasilabo a la francesa en su modo menor, lo cual
se explica tanto por el conocimiento que el poeta tiene
del idioma francés, como por conocer la obra de los gran
des poetas franceses.

El soneto 'La palabra' (ver Antologia al final),
ejemplo de "antiscneto" por carecer de rima, es un buen
ejemplo ritmico ya que junto a otros dos, es el que més
ritmos utiliza. En sus 14 versos, utiliza 8 de los 11
tipos ritmicos: melbédico (4), heroico (3), endecasilabo
a la francesa (2), enféatico (2), safico mayor (1), prima
rio (1) y gallego-portugués (1).

Con excepcibn de los 2 enfhlticos, el gallego-portu-
gués y el primario, los demés versos llevan silabas en

; anacrusis antes del arsis o silaba ténica, para poder

. mantener la regla de que el verso sblo tenga troqueos y
déctilos. E1 1°F verso del soneto, al llevar dos silabas
~ en anacrusis, y su primer acento en la 378 s{laba, es un
:melédico, asi como el 1°T verso de cada terceto, y el
'2”°“ verso del Gltimo terceto. En los 4 versos de ritmo

' uelddico (el que més se repite), los acentos caen espe-
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cialmente sobre las vocales 'a', 'u' y-taltj
El 299° yargo lleva una sflaba en anacrusis y por lo
tanto, es heroico. Todos los acentos caen sobre la vocal
'i', hecho que se repite en el cuarto verso de ese mismo
cuarteto, también heroico. E1 3®T verso heroico es el
ultimo verso del 2ndo cuarteto, cuyas vocales acentuadas
no guardan relacidén con los otros 2 versos heroicos, pero
8f con otros que como veremos, acenttian las vocales 'o',
'‘e' y 'a'. (Ean efecto, el melddico que comienza el Glti-
mo terceto, lleva sus acentos ritmicos en esas 3 vocales).
Sigue disminuyendo la anacrusis hasta que en el 3er
verso del soneto (1°F cuarteto), la 1°T® g{laba es, Jjus-
tamente, la portadora del 1°T acento. ILos demés acentos
caen sobre las sflabas 4°2, 73 4 o1 obligado en 1072,
teniendo asi un ritmo puramente dactilico. Se trata del
endecasilabo gallego-portugués, el cual aparece en el
soneto solamente una vez. Este es uno de esos versos que
pudieron acentuarse de otra manera. Por ejemplo, pudo
llevar acento en 'ti', sin embargo, el acento en 'pala-
bra' influye en la decisibén de acentuar 'madre' en vez
de 'ti'. "En el principio fue el verbo"; la madre es
eterna, sin principio ni fin, pero dadora de vida. Pala
. bra y madre son un todo. Luego corroboramos el favori-
. tismo por la 'a', con otras palabras claves que también
' llevan acento en esa vocal.
' Todo an&lisis métrico ha de hacerse globalmente, en

conjunto; el soneto, en este caso, es visto como un todo.
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De este modo notamos la insistencia del poeta en la vo-

cal 'a' y en la vocal 'i'. Las palabras acentuadas en
la 'a' guardan una estrecha relacién entre si: palabra,

madre, sangre, metal, intacta, esculturada, canto,

Blzase, angelizada, espalda, Eternidad. Por otro lado,

la 'i' se ha acentuado més en verbos: habita, nacida,

purifica, mirala, vencido.

El 1°F verso del 2824° cuarteto es primario, con un
solo acento (en 4ta) antes del obligado en 10"2, Es
pignificativo que ese acento caiga en el pronombre per-
?ional 'tQ' ya que queda aislado del resto del soneto,
Qobrando, asf, un valor expresivo y paradigmltico mayo-
'Ls: T™i, madre, palabra, origen... todo estéd en 5it,
'th, al ser todo, estés en todo.

" Los dos versos que le siguen llevan sus acentos en
3, 8'® y 10™%, sin embargo, uno es endecasilabo a la
aneea -=-por llevar el primer acento sobre una palabra
:?a (metal), y el otro es séfico. Ambos son del modo
jor (acento en 8Y%). En el caso del sé&fico mayor, el
nto en 'azul' fue decisivo, pues de lo contrario se
;fbiera otorgado el acento al pronombre '‘m{', lo cual
8 posible ya que no existe ningin ritmo que pueda

las s{labras 2nda’ 4t gva ¥y la 0™,

En el primer terceto encontramos --luego del primer

0 melédico-- dos enféticos;

~-lmirala urdiendo el canto sin rincipi
ipio! ==
zase angelizada en la pureza, ¥ e
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Como se ve, ambos versos comienzan con ;alabras esdruju-
las --verpos, para ser exactos-- que de entrada marcan

su fuerza y énfasis otorghndole mayor importancia linglis

tica y seméntica.

El Gltimo ritmo que nos ocupa es, precisamente, el
dltimo verso del soneto:

la Eternidad le espera sonriente.

Es un endecasilabo a la francesa (en su modo menor) que,
como se dijo en la parte II-B, tiene la caracteristica
de impartirle al verso una "fuerza detenida" debido a la
fuerte cesura que se da después del acento agudo.

No creo que sea pura coincidencia que, de todos los
“raonetos, 'La palabra' sea el que esté compuesto por ende
?Fasllabos sueltos. Como describimos en la parte II-A-1

7(!1 endecas{labo), este tipo de verso surgié en el Rena-

5:bi6n clésica latina. Su importancia estriba en lograr
f=§ construcciédn ritmica fuerte y segura que compense la
%lencia de la rima como "factor organizador del metro". 36
wlo queda, entonces, el ritmo con sus acentos como deli
tadores del verso, y por ende, del soneto. El1 soneto
1ieto es una imagen: 'la palabra' no puede limitarse;
".debe fluir y ser libre. El ritmo contribuye a di-

1 1bortad. La rima lo forzarfa, haciéndolo duro y

136! Tomashevski, Op. c¢it., p. 119
;l
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pesado ~-o0 mejor dicho, demasiado pensado. D« esta manera
se deja ver claramente que ¢l verso es una "unidad ritmi-
ca y Beméntica",37 o sea, tenemos asi el verso "como un
complejo necesariamente lingliistico".

El soneto 'Conciencia del ser' III, (Decir, pp 97-98),
es otro de los sonetos que incorpora 8 ritmos diferentes:
melddico (4), heroico (3), enfatico (2), endecasilabo a
la francesa (1 menor y 1 mayor), safico mayor (1), galai-

i' co-antiguo (1) y gallego-portugués (1). Nos llaman la

atencibén los dos versos enflticos:

1 6 10
Hoy me revelo fruto, tallo, rama

1 6 10
80y un descubrimiento de rocI/o,

Nbétese que, estructuralmente, ambos inician (con la misma

rima), a los cuartetos y los tercetos, respectivamente,

dejando ver claramente una unidad ritmica y seméntica:

Hoy soy. Es la conciencia misma del ser que se sabe

atemporal, eterno. Hoy: el tiempo que es siempre y a la

vez, pasado, presente y futuro, Es "la divisidn del pre-

sente eterno (Hoy) e idéntico a sf mismo en un ayer, un
Aihoy y un mafiana..."38 Soy: el ser consciente siempre ES.

" El poeta le ha dado mayor significado al soneto por medio

de estas dos palabras; con ellas queda resuelto el soneto

37baik Brik, Op. cit., p. 110 y ss.

38Octavio Paz, Op. cit., p. 32.
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morfosintictica y seménticamente. El yo poético se ha
trascendido a s8{ mismo: por la magia lingliistica de los
verbos 'ser' y ‘'estar', el yo existe ('ser') en el Tiempo
('estar') eternal.

Ahora bien, el Gltimo terceto comienza otra vez con
'Soy', sin embargo, e:;. esta ocasién no lleva acento ritmi

8V28 desvian el arsis

co. ¢Por qué? Los acentos en 4°8 y
ritmico; ritmicamente no puede haber acento en la primera
silaba, aunque si tiene acento secundario. Lo mismo suce
de con el 2ndo verso, cuyas silabas ténicas son la g 5
la Gta. El primero es un endecasilabo a la francesa
(mayor) y éste es un melddico.

Los otros dos meldédicos que se encuentran en el pri-
mer terceto y que le siguen a 'Soy un descubrimiento...',
estédn cargados de significado ya que al comenzar con 'una'
se revisten de valor paradigmatico. El yo poético, p r
lo mismo que ES, es asexual: Hoy Soy Una, indivisible y
Gtnica, en fin, es 'El Ser' (1°T verso, ondo cuarteto).

En la Gréfica Ritmica 2, se ilustran los sonetos que
incluyen tal o cual numero de ritmos. Asi, hay 9 sone-
tos que utilizan 5 ritmos diferentes; '/ sonetos utilizan
6 ritmos, 5 sonetos se valen de 7 ritmos, y 3 sonetos,
de 8 ritmos. Véase la gradacibn: a la par con la dismi-
nucién de dos sonetos cada vez, aumenta por uno el nime-
ro de ritmos. En otras palabras, a mayor numero de rit-

mos, menos sonetos, y vice versa.

Es imprescindible hacer hincapié en la escancidn



como factor delimitador del ritmo, como dijimos en la
parte del Metro. Todos estos sonetos, asi como cuales-
quier otros poemas, han de recitarse, declamarse en Voz
alta para podernos percartar, después de escandir cada
soneto verso a verso, de su ritmo par*%icular. For eso
es que segin Osik Brik, "gblo puede ser presentado como

. ritmo el discurso poético y no su resultado grafico",39

39051k Brik, Op. cit., p. 108.
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B. Valores expresivos de la pausa y el encabalgamiento

1. La pausa

Resulta imprescindible elaborar salgunos puntos res-
pecto a la posicidn vital que ejerce la pausa en la obra
lirica, particularmente en los sonetos de Jorge Luis
Morales.

Como bien se sabe, més que nada, la pausa viene a
ser un hecho puramente fisiolbgico dada la necesidad que
tiene el hablante --0 el lector-- de respirar entre ver-
80 y verso. Tal es la funcibén de signos ortogréficos
como la coma (,), el punto (.), ¥y el punto y la come (3)
que constantemente le sirven al poeta para obtener las
pausas requeridas por él para su composicién lirica. De
ahf que algo tan natural "se ha cargado de significacién
lingliistica", como observa Jean Cohen,40 haciendo que,
en ocasiones, resulte de suma importancia o bien valorar-
las individualmente como pausas métricas o seménticas, ©
bien otorgarles ambos valores a la vez.41

En loe sonetos de Morales encontramos, ademés de los
signos de puntuacién ya mencionesdos, otros un tanto mas
especiales y particulares, como por ejemplo, los dos

puntos (:), los puntos suspengivos (...), ¥ los guiones

4OJean Cohen, Op. cit., p. 55.

*11vid., p. 58.
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(=-). Estos signos le imprimen a sus versos esa mayor
"gignificacidén linglistica" de la que habla Cohen.

a) Dos puntos (:). Si hablaramos de una jerarquia

de puntuacibén, los dos puntos preceden al punto final y
definitivo (.) de la oracién. Diriamos, pues, que la
pausa obtenida por este signo es menor que la del punto
(+), pero mayor que la del punto y coma (;).

En los sonetos del libro Metal y piedra, Morales se

vale de los dos puntos en cuatro ocasiones: tres veces
al final de verso y una vez en el interior:
Final de verso:
El dolor en su espalda no florece.
De tu espuma nacid y en mi ha vencido:
la Eternidad le espera sonriente.
(2d° terceto, 'La palabra', p. 58)
Oyeme Cristo mio, abre tu cielo:
que el corazbén en tu mansidn divina
el vaso colme del vital anhelo.
(1T terceto, 'Oracién', p. 59)
Nulidad del rocfio; espesa sombra.
Vencida la palabra no palpita:
agonizante trino en ella habita.
(1°% terceto, 'La voz ausente', p. 63)
Interior de verso:

Lsa voz la conozco: es voz ausente,
enraizada en el aire claro y puro.

(Ibid., versos 3¥° y 4t°, 1°T cuarteto)
Con estos ejemplos se ilustran algunas funciones
@ pueden ejercer los dos puntos. Esta pausa, como se

0, estd en un lugar intermedio entre el punto final y
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el punto y la coma. En los tercetos de 'La palabra' y
'La voz ausente' la pausa prepara el ambiente para la
recapitulacidén que se da en el verso siguiente, mientras
que en el soneto 'Oracidén' se trata de un examen de con-
. ciencia antes de hacerle una plegaria a Cristo. Por otro
lado, el gde ejemplo de 'La voz ausente', que se da en el
'_interior del verso, sirve para enfatizar la afirmacidn
'Esa voz la conozco:'. El yo poético hace la pausa sblo
. para recapacitar y asegurarse de que de verdad conoce
'esa voz': "es voz ausente", y no otra.

En el libro Decir del propio ser se repite el mismo

nlmero de pausas: tres al final y una en el interior del
verso, pero ahora todas se encuentran en los tercetos:
Final de verso:

Y aqui mi corazbédn ardiente exclama,
al agitarse su ola de estatura:
itnica soy, inconfundible llamal

(2nd° terceto; 'Voz de la llegada
plena' II, pp. 94-95)

Se crea un orbe de inmortal latido
combatiendo las aguas del olvido:
asciende el nombre a eternidad segura.

(1°T terceto, 'Conciencia del ser'
I, p. 96)

En esta claridad se resucita
lo que en la noche densa no palpita:
aqui la voz inventa su ternura.

(Ibid., ondo terceto)
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Interior de verso:

Donde se mueve el dios que fiel me grita
con aroma de fruta: el que me invita
a vivir con amor esta jornada.

(2ndo terceto, 'Decir del propipe
gexr" I, ps85) :

Noétese que en todos los tercetos, la pausa se encuentra

ndo

en el verso central (2 verso), cosa que no se logrd

del todo en los ejemplos de Metal y piedra. Asimismo,

hay semejanzas obvias en los versos 'Vencida la palabra
no palpita:' de 'La voz ausente' y 'lo que en la noche
densa no palpita:', de 'Conciencia del ser'.

Ademés de la pausa que precede al resumen o la reca-
. pitulacibébn del penssmiento anterior, (como también se
vio en el ejemplo de 'Voz de la llegada plena II' (Metal
¥ piedra), se utiliza de otra forma para indicar el enun
biado: "itnica s0y,...!", como un grito aislado y ajeno
’del resto del poema.

En el poemario La ventana y yo se dan tres pausas

al final del verso como en los libros anteriores, asi
como otras tres en el interior del verso, de los cuales
b

solamente dos se encuentran en los tercetos.

Final del verso:

Sereno, Dios escucha mi llamada;

Y, desde ti, me llama hasta su rio:

tu voz, tu amor, tu aliento, tu mirada.
(2nd° terceto, 'Sonetos a mi madre' I,

Ds. 108)
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Totalidad que lo total admira:
espiga, luna, viento, luz, marea,
éarbol, flor, fruto, agua, prado, tea,
eje donde mi vida siempre gira.

(5% cuarteto, 'Sonetos' III, p. 109)
En el prb6ximo ejemplo se encuentran ambas pausas dentro
de la misma estrofa:
No quiero més destino que su alada
estacibén: ese ritmo que tan leve
téllase en su mirar y me conmueve:
tnica eternidad, la més sagrada.

para contrarrestar los encabalgamientos (abrupto uno y

suave el segundo) que las preceden. El poeta logra un

" buen equilibrio a niveles morfosintéctico y seméntico.
Por un lado se percibe la rapidez del aleteo de las aves
al tener que pausar abruptamente en 'estacién'. Por otro,
través del encabalgamiento suave gue une dos versos
ciéndolos uno largo, se logra una sensacién de livian-
gque culmina con la pausa después de 'conmueve'.

% Las otras dos pausas internas pertenecen a 'Sonetos
vimi madre I', el cual, como se vio, tiene ademés una pau
| al final de verso. La primera interna se encuentra

el primer cuarteto:

En esta razén de &ngel que me alienta
inventé una paloma: mi ventana.

(ooo)
la otra en el primer terceto:
‘ Centro: en ti alza Dios su poderio,

perpetua exactitud de llamarada,
como desde el invierno hasta el estio.



106

En el primer ejemplo, se trata de una presentaciébdn,
mientras que en el terceto, la pausa hace notar al ‘yo!
dirigiéndose al 'Centro' como lo haria hacia una persona.

b) EFuntos suspensivos (...). Este tipo de puntua-

¢cidén no tviene mayor trascendencia en los sonetos de Jorge
Luis Morales. Si bien abundan en sus demés poemas, se
encuentran apenas dos veces en los tercetos de 'Suefo:

voluntad' III, (pp. 92-93), de su libro Decir del propio

Ber:
De las aves que acepte el poderio...
La eternidad trazando con su vuelo
descubrird la esencia de rocio.
Un cielo yo veré como este cielo
que construiste en el espacio mio...
IqQué més para un cantor palpar su anhelol
En ambas ocasiones, las pausas acompaiian la misma termina
¢ién rimica, sin embargo, en el primer caso, la pausa
pertenece a una oracibn, que a su vez, da inicio a una
 nueva oracién. En el segundo terceto, la pausa pertene-
| ce a una oracién subordinada, a la que sigue una exclama
.ci6n que forma parte Iintegra de la oracién principal con
que comienza el segundo terceto. Nuestra vista capta
este hecho por lo que esta segunda pausa tiende a durar
menos que la primera,
De acuerdo a las forma, rima y posicién de ambas
pausas, el mensaje poético se ve afectado de mayor signi
ficado: 'el poderio' es 'mio', del yo, que luego, en

éxtasis de . exuberancia poética exclamaré: "iqué més

para un cantor palpar su anhelo!"
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¢) Guiones (=-). El Diccionario de la Real Acade-

mia Espafiola (1970), define a los guiones méas largos como

los que separan "las oraciones incidentales que no se
ligan con ninguno de los miembros del periodo". Es asi
que encontramos en Morales ocho casos de este tipo de

oracién o frase que teniendo relacibén estrecha con el

sentido del soneto, permanece separada por los guiones.

Los ejemplos provienen del libro Metal y piedra en su

mayoria, ya que Decir del propio ser, no cuenta con ningu

no, y La ventana y yo s6lo incluye uno. La clase de pau

sa que mas utiliza Morales es la frase metida, pero sepa-
rada por estos guiones, dentro de un mismo versos:
Caen las horas —--pétalos marchitos—-

('Escepticismo', p. 54)

iOh, la palabra --en ti, madre, su origen-—-
nac{da --fiel espiga-- de tu sangrel

('La palabra', p. 58)

A m{ --la fuente-- llega azul, intacta,
(Ibid.)
La ventana y yo el ejemplo es:

Y con su voz =-rubor de la manana--
('Sonetos a mi madre' I, p. 108)
De otro lado estan los guiones usados en un vVerso
prleto:
| --imirala urdiendo el canto sin principiole—-

('La palabra', p. 58)



108

~=-remedio de mi mal y mi recelo--
('Oracibdn', p. 59)

--vago y doliente espiritu seguro--
('La voz ausente', p. 63)

Sobre todo, este tipo de pausa sirve de ejemplo
para ilustrar lo que el critico Francisco Lépez Estrada
ha denominado como “criterio esticomitico™ o la "linea
poética cerrada”“z, gracias a la cual

... €l poeta se deshace del aspecto de la sintaxis
comin y favorece el rompimiento aparentemente
arbitrario de la continuidad del sintagma en
lineas que se cortan sin que sea necesario

que en cada una quede u&g parte con sentido

de unidad fraseolébgica.

Los versos del soneto 'La palabra', citados arriba, son
bien ilustrativos. Como vemos, ambos versos estén carga
dos de pausas. El primero lleva tres comas, ademés de
los guiones. BSi prescindiéramos de dichas pausas, el
lmensaje quedaria rebajado a: "la palabra nacida de tu
Esangre". Sin embargo, el valor poético aumenta, precisa
mente, al aumentar el nimero de pausas:
El hablante considerard como cosa natural
el hacer coincidir la detencidén de la voz con
la detencién del sentido, y entonces la
pausa adquiriré una significacién precisa:
la de indicar la independencia semantica de
las unidades entre las que se interpone.

De esta manera, la divisién semén-

tica se ve duplicada p0£4medio de una di-
vieibén fénica paralela.

42L6pez Estrada, Op. cit., p. 137.
431pid., p. 138

“Cohen, Op. cit., p. 56
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En general, lo verdaderamente particular de la pau-
ga al final del verso estriba en percatarnos de que en
algunos casos, el sentido que tenia el verso queda anula.
do cuando continuamos leyendo el verso siguiente. Es
decir, nos percatamos del "error" cometido y emprendemos
una segunda lectura en la que se corrige por medio del

~encabalgamiento. Es lo que Carlos Bousono llama "irra-
~ cionalidad rectificadora".“s‘ En palabras de Jonathan
Culler:
+++ The break at the end of the line represents
a pause in reading and hence brings about syntac-
tic ambiguity: one attemps to compose into a
whole the sequence preceding the pause and then
after passing over the pause, discovers that
the construction was not in fact complete and
that the elements preceding the pause must be
given a different function in the new whole A©
En el soneto 'Trans Umbra' encontramos un buen ejem
‘plo:
" Mi corazbdn en sombras hoy no siente

el blando tacto de tu mano ardiente,
ni lo asiste tu voz adolorida.

quedado insensible por la pena (sombra); no siente nada,

la tristeza lo embarga. Sin embargo, al pasar al verso

4S.Bousoﬁo, El irracionalismo poético, p. 412.

4G’Jonathan Culler, Structuralist Poetics, Structu-
'‘alism, Linguistics and the Study of Literature, p. 184.
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siguiente queda anulado el sentido anterior ya que lo que
no siente el corazdén es "el blando tacto" de la mano de
la muerta. Lo que antes era algo abstracto y por ende,

més abarcador, ahora es concreto y limitado: la mano.

Es en este punto cuando es menester analizar ese

elemento "rectificador" que le brindara sentido a lo que

anteriormente pudo tener otro sentido o hasta parecer

absurdo por razbén de la pausa que se espera se haga al

finul del verso. Como se dijo, es el encabalgamiento el
 que, en una segunda lectura, contribuiré a completar el
: pensamiento o mensaje que se pretende presentar.

2. El encabalgamiento

AGn cuando se sabe que todo verso lleva una pausa
final, sea ésta corta o larga, la misma queda borrada
~casi totalmente a través del encabalgamiento, por ser
éste un "desajuste que se produce cuando una pausa ver-
gal no coincide con una pausa morfosintéctica".47 Es
" a8{ que el encabalgamiento se relaciona exclusivamente
‘con la pausa més breve --o0 pausa menor-- que pueda permi
‘tirse al final del verso, uniendo "por razbén del curso
‘del sintagma, el fin de un verso y el principio del si-

‘guiente, y por tanto haciendo desaparecer la pausa

‘menor..."“a

47 sntonio quilis, Op. cit., p. 74.

483. Baehr, Op. cit.; p. 31,
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La discordancia (o desajuste) es amplia, como sena-

lan los estudiosos Cohen y Balbin entre otros. (Ya hemos
citado a A. Quilis al respecto).

«+«¢ €l encabalgamiento se define como una
discordancia entre el metro y la sintaxis,
0 sea, una vez més, por una relacidn in-
terna entre el sonido y el sentido.

En palabras de Balbin; el encabalgamiento

Congiste fundamentalmente en el desajuste
entre pausa ritmica y pausa sintéctica, al
construirse los grupos Eglédicos que se
integran en la estrofa.”’!

M&s adelante en su libro, J. Cohen explica cbémo

..+ al despojar de todo valor sintéctico a
los silencios, tiende a fundir cada secuencia
con la siguiente.

El discurso deja de estar hecho de segmentos
ligados, si bien distiatos, y se convierte en
un hilo continuo, sin nada en él1 que empiece
0 concluya.

De esta manera se favorece "una cohesién més estrecha
entre ellos y, por tanto, su acercamiento, que no confu-
8ién, a la libertad del curso de la prosa"52 y asi, me
 diante la variedad ritmica, "evitar la monotonfa", como

- bien senala R. Baehr.

“Iconen, Op. cit., p. 32.
2OR. de Balbin, Op. cit., p. 202.
51Cohen, Op. cit., p. 102,

52L6pez Estrada, Op. cit., p. 71.
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Esta pudiera ser una de las razones qQue motivaron a
Jorge Luis Morales a valerse del encabalgamiento como va-
lor expresivo en sus sonetos. Mediante los variados ti-
pos y formas de encabalgamiento que existen,53 Jorge Luis
Morales logra impregnar su poesia con una fluidez lleva-
dera y sonora.

El estudioso A. Quilis es responsable de la clasifi-
cacién del encabalgamiento en Léxico, Oracional y Sirre-
matico. En nuestro caso, nos interesan Unicamente los
ultimos dos ya que en los sonetos de Morales no se da el
tipo léxico. Algunos ejemplos de encabalgamientos oracio
nal y sirremético son:

Y libre ya de la fatal dolencia
que tronchdé tu ramaje verdecido,

('Trans Umbra', Metal y piedra, p. 46)

iQuién pudiera negar en trascendencia
de wmisterios oscuros la existencia
de un religioso y singular caminol!

('Escepticismo', M y P, p. 54)

Si llegase algin dfa, con mis manos
mojadas de rocfo y la mirada

en tiempo y en esgacio coronada
por esos mundos minimos lejanos,

('Decir del propio ser III', Decir,
p. 85)

a ese mundo que ansio, los cercanos
mundos frutecerian en la nada.

(Ibid.)

2 ?yer autores ya citados, especialmente el libro
tructura del encabalgamiento de Antonio Quilis.
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Iqué coincidencia de mirar gozoso
que se ha unido mi sangre a tu miradal

('Estancia en la nieve' I, Decir, p. 89)
Hay un fluir de intima presencia
arrancado al misterio. Un retenido

amanecer. Un cielo que no ha sido
duramente violado por la ausencia.

('Conciencia dael ser' II, Decir, p. 97
Junto a tu ser, iqué lumbre sorprendida
desnudari su orbe de fulgores
para inventar a plenitud mi d{a?

('Alegria', Ventana, p. 125)

En cuanto al encabalgamiento oracional --el que més
abunda en los sonetos de Morales--, queda claro que el
poeta logra impartirle mayor unidad al poema al presen-
. tar una oracién, que si bien no es la principal, no deja
‘;de ser importante dado el mensaje casi completo e inde-
}Pendiente que emite. Por otra parte, gramaticalmente,
los sirremlticos revolucionan la sintaxis normal, a la
?yez que, mediante ellos, se trata de unir los versos pro
lbisticamente. No obstante, se produce en casi todos, un
-;an lirismo.

El ejemplo 3 ("Si llegase algin dia..."), ilustra
3ho, a través del uso del encabalgamiento, se profundi
i nés en el sentido lirico. Los encabalgamientos de
E;a estrofa insisten en la imagen del "tiempo" y el
Tpacio“, hasta llegar a los "mundos lejanos". Por

é;o de esa secuencia de versos encabalgados, se produ-

un sentido de lejania y lentitud: es el tiempo que
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pasa; es la meta lejana. En contrapunto, le sigue el
ejemplo 4, del mismo soneto, en el que sl se percibe la

~ cercanfia del mundo ya que s86lo se ha dividido el adjeti-
} vo del sustantivo (cercanos/mundos).

Segin Démaso Alonso, hay dos clases de encabalga-
:'mientoa, a saber: abrupto y suave. El encabalgamiento
1;abrupto es aquel que termina pronto, es decir, que ocupa
~una porcibébn corta o breve del verso encabalgado debido a
 que inmediatamente le sigue una pausa definitiva que lo
divide del resto del verso:

La voz del propio ser busca la estrella
més remota, morada de armonia.

('Conciencia del ser' I, Decir, p. 96)
El encabalgamiento suave, en cambio, es el que con-
;faﬁa a lo largo de todo el verso encabalgado o gran
parte de é1:

ya forma para mi que te he encontrado
en la ocultez preciosa del olivo.

('Alegria', Ventana, p. 125)
Pero, Jorge Luis Morales combina continuamente
ipos tipos de encabalgamientos otorgéndole a sus sone-
3@ mayor expresividad asi como equilibrio:

Tiene en la soledad plena conciencia
el ser. Y se rebela decidido
contra la bruma, contra el aire herido,

('Conciencia del ser' II, Decir,
p. 92)
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Primaveral origen que sustenta

mi fe, ti de las aves la temprana
vocacibédn; puro orvallo que engalana
mi voluntad de creacibén, atenta.

('Sonetos a mi madre' I, Ventana,
p. 108)

El encabalgamiento abrupto de 'Conciencia del ser' II,
le brinda mayor expresividad y significancia a la "sole-
dad" del "ser". Por medio de la pausa inmediata despuds
de "ser", se reafirma alin més la conciencia‘que en la
soledad cobra "el ser": se nos presenta la supremacia del
mismo; se queda solo pero triunfante: es el Todo, abarca
dor y poderoso. No obstante, la conjuncibén 'Y' sirve

para darle continuidad, uniéndolo a la segunda parte de

ese verso hasta el siguiente por medio de un encabalga-

miento suave. Algo parecido ocurre en el cuarteto de
'Sonetos a mi madre' I, en el que hay dos encabalgamien-
tos abruptos corridos, sucedidos por uno final suave.
"Mi fe" y "vocacidbén" obtienen un gran paralelismo semén-
~ tico y psradigmético; no cabe duda de que el poeta lleva
su fe como una vocacidn solemne que le mantiene esperan-
- zado y, por ende, vivo. La Gltima palabra de ese verso
final, al aislarse también por la pausa que le precede,

‘queda en su funcidén de antibraquistiquio (o hemistiquio

final corto, segin Quilis), por lo cual puede relacionar

e directamente con "mi fe" y "vocacién", los cuales son,
A 8u vez, hemistiquios iniciales cortos. La utilizacién

le estos hemistiquios cortos dentro de la misma estrofa
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los relaciona entre si, ya que estructuralmente se han
puesto de relieve54, cobrando as{, como se dijo arriba,
valor paradigmético. Sobre los mismos hablaremos en el
préximo pérrafo.

En el Curso de Métrica y Ritmica del Dr. Marcelino
Canino Salgado, se estudid este fendmeno poético, anadién
dole otras denominaciones a los ya expuestos, asi como
otras totalmente diferentes y autbénomas. Por ejemplo,
al hemistiquio inicial corto o braquistiquio --segin
@uilis-~- se le conoce también como protostiquio. Adehés,
se habla de dbélicostiquio para referirse a la parte més
larga del verso que queda ya sea después de un protosti-
quio, o entre éste y un antibraquistiquio. Pongamos
otros ejemplos:

(1) Protostiquio + dblicostiquio:

Oh, compleja conciencia presentida
('Estancia en la nieve' I, Decir,

p. 89)
(2) Dblicostiquio + antibraquistiquio:

la imagen que de ti forjé, redonda.
('Suefio: voluntad' I, Decir, p. 92)

(3) Protostiquio + délicostiquio + antibraquisti-
quio:

T4, que ayer me mirabas, Caminante,

('Formacién de la aurora', Decir,
p. 91)

54En cuanto al braquistiquio, ver Antonio Quilis,
étrica espafiola, p. 82 y ss.
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Este Gltimo sirve a su vez, para ilustrar otra for-
ma de pausas: hemistiquio mGltiple, el cual, como se
sobreentiende, estéd formado por varios hemistiquios cor-
tos dentro de un mismo verso:

T4, Sefior, que me diste la sagrada
('Estancia en la nieve' I, Decir, p. 89)

Si t4 me vieras, Caminante, ahora.
('Formacibén de la aurora', Decir, p. 91)

El segundo cuarteto de 'Sonetos a mi madre' III,
(ventana, p. 109), incluye todos los hemistiquios descri-

tos arriba:

. Dulce llovizna en que mi ser delira,
eternamente abierta, se recrea.
Infinito, por ti el iris se crea
ala, no mids, que hacia su ciencia aspira.

En todos ellos se trata, pues, de hacer resaltar esas

partes o palabras del verso mediante el uso de pausas.

De esa manera cobran un caracter cuasi independiente que
les imparte més y mayor significacién.

En los casos en que el protostiquio es a su vez, un
encabalgamiento abrupto,55 el dblicostiquio y el hemis-

tiquio miltiple sirven como contrapunto. El encabalga-

- miento, junto a las pausas siguientes crean un sismo

lingli{stico en los sonetos: por un lado estéd el fluir

que el encabalgamiento le imparte al verso, y por otro,

55!& se ha visto cémo el braquistiquio no 1mpllca
encabalgamiento. Ver Quilis, Op. cit.
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el mismo casl se anula por los cortes pausatorios.

Entre los 15 sonetos de su libro Decir del propio

ser, Jorge Luis Morales sonetea 4 en los que se vale de
un encabalgamiento diferente a los ya expuestos, en el
sentido de que une no ya dos versos, sino dos estrofas.
En ellos, ('Decir' I, 'El que vive en mi', 'Sueiio' I y
'Suefio' II) Morales ha obviado aln més las reglas de pau
sa, eliminando esa pausa mayor e importante que existe
para dividir las estrofas de un poema, quitédndole asi
todo valor de silencio. El poeta ha ido en contra de la
definicidén que el escritor Jonathan Culler hace de la '
pausa:
The most obvious feature of poetry's
formal organization is the division into
lines and stanzas. The break at the end
- of a line or the space between stanzas
must be accorded some kind of value,
and one strategy is to take poetic form as
a mimesis: breaks represent spatial or
temporal gaps which can be thematized
and integrated with the poem's meaning.
- Al ir en contra de lo que representa la pausa --de acuer
- do a la cita de Culler-- , Jorge Luis Morales obtiene
- otro efecto no menos dramatico que el que se puede lo-
‘grar con la pausa, claro estd. Para facilitar el enten
dimiento y anélisis de los cuatro sonetos, vistos en

conjunto, favor de acudir a la Antologia.

56Culler, Op. cit., p. 183.
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En los 2 primeros, el encabalgamiento esté situado
entre el 2°9° cuarteto y el 1°% terceto; unién mucho mayor
y més dréstice de la que ocurre en los otros dos sonetos
en los que el encabalgasmiento va del 1°T cuarteto al
2ndo.

Como se deja ver, el soneto 'Decir' ...' I, consta de
9 encabalgamientos, pero el verdaderamente significativo
es el que y&a hemos mencionado. El mismo cambia el senti-
do que podia tener para nosotros ese Ultimo verso del

2nd° cuarteto, hasta antes de continuar la lectura en la

préxima estrofa (1%T

terceto). Una primera lectura nos
indica al 'yo' poético viéndose "en el &rbol del tiempo",
como si éste fuera un espejo en el cual, repito, el"yo'
se ve & si mismo, solo, desnudo, &in otra accién que lo
Justifique. Ahora bien, esta idea cambia cuando llegamos
a la préxima estrofa, en la cual se completa el mensaje:
el 'yo' se ve a s{ mismo en la accidén especifice de
"enarbolar el canto..."

Todos los encabalgamientos, excepto uno, son suaves.
El Gnico verso con encabalgamiento abrupto es, a su vegz,

ejemplo de hemistiquio miltiple.

en le voz de conciencia iluminade
ésta, mi propia voz, ya madurada

El segundo soneto que nos interesa, 'El que vive
en mi', incluye 10 encabalgamientos de los cuales uno,
al iguel que el soneto anterior, se sitlla entre el se-

gundo cuarteto y el primer terceto. Uno de los rasgos
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distintivos que diferencia a éste del anterior, estriba
en el menor numero de pausas. De hecho, en este soneto
se dan dos encabalgamientos antes y otros después del
encabalgamiento mayor, sin otra pausa que ya casi al
final ('alta'). De modo que la lectura resulta més répi
da: es8 el "paso" que inicia a la soliada aurora", sin
otra senal de que sean versos independientes que la repe
ticibén de la rima como "factor organizador del metro".57
En el soneto anterior, por el contrario, la repeticién de
las pausas después de "ésta", "voz", "tiempo", y “canto",
contrarrestan la fluidez que debe impartir el encabalga-
miento.

Los otros dos sonetos ('Suefio: Voluntad' I y II),
incorporan este tipo de encabalgamiento estréfico, pero
situado entre los cuartetos. A mi juicio, el encabalga-
miento del primer soneto no est& tan logrado ni tiene
tanto valor como el del segundo. Al pasar del 1% snap.
teto al segundo casi pensamos que después de la palabra
'establecido' debidé haber una pausa --una coma. En cam-
bio el encabalgamiento de 'Suenio II', se asemeja grande-
mente al que ocurre en 'Decir...l': luego de tres enca-
balgamientos, casi al final del Gltimo, se da una pausa

(en 'Decir I', fue coma; en 'Suefio II', es un punto), a

szTomashevski, Op. cit., p. 119
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la que sigue un antibraquistiquio (iQué ligero), el cual
encabalga con un verbo infinitivo en la siguiente estrofa
('enarbolar' en 'Decir' I; 'batallar' en 'Sueno' II),
causando un encabalgamiento suave aunque no llega hasta
el final del verso. Una vez méas hay otra pausa que da
lugar a otro antibraquistiquio.

--enarbolar el canto, mi bandera, ‘'Decir' I

--batallar con tu espada! Yo que Enero ‘'Sueno' II

Como'vemos, ambos versos son endecasilabos "a maiore",
pues se dividen en 7 + 4 silabas. Ademlds, en ambas oca-
siﬁnes, los encabalgamientos fluyen répidamente, por lo
cual adquieren mayor valor linglifistico y gran expresivi-
dad, sobre todo en 'Suefio' II, ya que esponténeamente se
lee el verso tan "ligero" como el "batallar" de las
espadas.

Con estos cuatro sonetos, queda ejemplificado, ade-
mas, el encabalgamiento encadenado, como lo denomina
Rafael de Balbin, con el cual tenemos un "recurso expre-
sivo" que se logra al repetir consecutivamente el enca-
balgamiento dentro de un mismo "complejo estréfico",58
acercando al verso de este modo, a la prosa, como se di-
Jo anteriormente. Pero, como ya se ha visto, en muchas
ocasiones, la utilizacibén de la pausa (coma, punto y

coma, dos puntos, etc.) contrarresta la soltura que de-

28Balbin, Op. cit., p. 213.
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bia logrurse mediante los encabalgamientos. Ahora bien,
Jorge Luis Morales utiliza el encabalgamiento abrupto
con menor frecuencia que el suave, por lo que se puede
decir que su poesia a la vez que es dinémica, fluye
suavemente.

C. Exclamaciones Y _preguntas retdricas

Los sonetos de Jorge Luis Morales son ejemplo de
una lirica sumamente emotiva y personalista, precisamen-
te porque el poeta trata de romper con la estética obje-
tiva e "impersonal de la tradicidén latina", como lo
hicieron los roménticos mediante la "interiorizacién de
la visién poética“.59 Con los poetas roménticos surgid
"la aparicibén del yo del poeta como realidad primordial“.6o
Las exclamaciones y en menor numero las preguntas reté-
ricas, le sirven a Morales para impartirle a los sonetos
més fuerza y emotividad dirigidas al lector con el pro-
pésito de conmoverlo y hacerlo parte integra del mundo
| poético donde el yo poético se desenvuelve.

A través de las preguntas y exclamaciones, el lec-
 tor se hace participe de la experiencia poética. Debido

a que "el lirico es un ser solitario (que) ignora la

59Octavio Paz, Op. cit., p. 93.

€01yp44,
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existencia de un piblico y poetiza para si", segin pala-
bras de Emil Staiger,Gq es que resulta de suma importan-
cia que el lector esté en una actitud receptiva. Esto
ocurre Unicamente cuando "su alma estd acordada con el
alma del poeta".

Y es asi como la poesia lirica

8e nos revela como un arte

solitario, un arte que dnica-

mente se percibe entre dos almas

armonizadas en idéntica soledad.62

Entre los 24 sonetos, contamos con 24 exclamaciones

repartidaes en 15 sonetos. Es decir que apenas 9 sonetos
no incluyen exclamaciones. En cuanto a las preguntas,
golamente hay un total de 5: 3 en el sonetario Decir del

propio ser y 2 en el libro La ventana Y yo. Dato intere

sante es que estas preguntas han sido formuladas con el
propbésito de reafirmar, corroborar e insistir en algo
que el yo poético ya conoce.

La primera pregunta la encontramos en el Soneto
'Decir del propio ser' III, y la misma guarda estrecha
- relacién con la exclamacién que la precede.

IQué glorioso estupor luce en mi espejol!
¢(Veis la fruta en sazén ya dominada

por el supremo instinto que me guia?

(1%F terceto)

6

, 1E. Gtaiger, Conceptos fundamentales de poética,
Ps 65,

©21bid., p. 66.
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Es obvio que al yo poético le interesa recalcar el
hecho de que a é1 lo guia un "supremo instinto". Es im-
portante que el lector asi lo entienda pues de ahi se
desprende el decir de su propio ser que él desea plasmar
a lo largo de todos los sonetos de este libro. Todos
--como lectores-- somos el 'ti' a quien el 'yo' se dirige.
Por eso es que 8i no nos "armonizamos"™ con la soledad del
poeta, como dice Staiger, el mensaje poético permanece
nulo.

Las préximas tres preguntas mantienen la misma estruc-
tura de afirmar por medio de la negacidén. Las primeras

dos se encuentran en Decir del propio ser:

-

¢éQuién si no ti que en el futuro ardias
y ain en el eco estads establecido

este mundo crear pudo encendido?
(Quién si no th que al &rbol concedias
en el viento morada?...

('Sueiio: voluntad' I)

Y la otra, en La ventane y yo:

¢Y qué eres tl si no la ciencia pura?
('Sonetos & mi madre' III)

Como se ha visto, todas estas preguntas van dirigi-
: das al 'th' poético, contrario a las exclamaciones que,
en su gran mayorie, se producen en un rapto de exuberan-
:cia poética por parte del 'yo' que rayes en un egocentris-
fio Y un narcisismo casi exagerados. Partimos de las
exclamaciones del sonetario Decir, ya que las de Metal y
 2§2§£§ (4 en total) no son tan personslistas. La primers

‘exclamacién, como vimos més arriba, se encuentra en



TS

125

'Decir del propio ser' III. La misma da inicio al tono
altamente subjetivo y euférico que prevalece en todo el
libro. Por eso es que desde que leemos:

IQué glorioso estupor luce en mi espejo!
Y algunas de las exclamaciones siguientes:

IQué limpia Jjuventud la que he tenido...!

('Estancia en la nieve' I)

1Yo amanecido en el dominio ansiado
Y en la fruta madura amanecido!

('Voz de la 1legada plena' I)
Y aqui mi corazén ardiente exclama
lﬁﬁica 80y, inconfundible llamal!

('"Voz' 1I)
Hoy me revelo fruto, tallo, rama.
IQué eternidad de lirios mi destino!

('Conciencia del ser' I1I)

al dltimo terceto del iltimo soneto Y leer la Gltima

‘exclamacibén de todo el sonetario:
IBoy la total palpitacién del mundo,
Boy esencia, soy agua y me confundo
en este fuego del excelso mitol
('Conciencia' III)
Es el yo que se impone ante el mundo ¥ la humanidad
omo ser total, absoluto y trascendental. Es el poeta

i8mo que a través del yo poético, se hace valer dando

Al igual que los
poetas roménticos, se trata de concebir

& conocer su existir, su vivencia.
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la experiencia poética como una
experiencia vital en la que par-
ticipa la totalidad del hombre.

El poema no 86lo es una realidad
verbal: también es un acto. E1
poeta dice y al decir, hace. Este
hacer es sobre todo un hacerse a

8{ mismo: la poesia no sblo es
autoconocimiento sino autocreacién.63

Y asf queda explicito en Jorge Luis Morales y su “decir
del propio ser".
Hay una diferencia notable entre estas exclamacio-

nes y las que se dan en Metal y piedra y La ventana y yo.

En estos dos libros las exclamaciones resultan relativa-
mente neutrales en comparacidédn a las exclamaciones tan
apasionadas de Decir, lo cual se explica por si solo dado
el caso de que este libro representa el encuentro cabal

¥y pleno del poeta consigo mismo, con su propio decir,

con su propio ser.

No es de extranar el hecho de que Jorge Luis Morales
haya escogido decir su "Decir" mediante 15 sonetos, logran
do asi més unidad, seguridad y equilibrio en el mensaje.
A juzgar por el nlmero de exclamaciones de todo el libro
(16 en total) y las pocas preguntas retéricas (apenas 3),
- podemos deducir gue el poeta se siente seguro de si; no
tiene dudas. Por eso es que en vez de preguntar, puede

- dar fe y testimonio con sumo orgullo y seguridad absoluta.

6300tavio Paz, Op. cit., pp. 91-92
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Los sonetos de Morales responden bésicamente & un
gran lirismo. Tanto las exclamaciones como las preguntas
retéricas tienen el propésito de establecer un acercamien-
to entre el yo poético y el lector. He aqui la importan-
cia que tienen lo lirico, lo dramético y lo épico --segin
los concibe Emil Staiger-- en la poesia. Mientras "lo
lirico nos es infundido", lo épico nos cautiva ¥y lo dra-
matico nos conmueve y excita. Y aungue no cabe duda de
que los sonetos de Jorge Luis Morales estén impregnados
de lirismo, las exclamaciones y preguntas retdéricas han
contribuido a impartirles ciertos rasgos épicos y dramé-
ticos qQue producen y estén més de acuerdo con la admira-

‘cién.64

iOh, luna virgen, perfeccibdn e idea
de la luna que en mi tiene morada
Y en mi agitada ague balancea!

('Luna interior', Decir)

iué més para un cantor palpar su anhelo!
('Buefio: voluntad' II, Decir)
iLumbre de amor en lo eternal crecida,

que, al fin vencidos nombres y rumores,
se instalaré en el viento la alegria!

('Alegria', Ventana)
Estemos de frente a lo lirico cargado de gran drsma-
tismo. El yo poético se maravilla y canta sus pasiones

Y elegrias con el fin de conmover al 'ta' poético que

®%Emil Staiger, Op. cit., p. €9.
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son todos los lectores. ©Se trata, pues, de darle vida y
sentido reales a su poesia en tanto y en cuanto nosotros,
los lectores, estemos abiertos y receptivos; solamente

as{ se lograré cabalmente el fendmeno poético.

Pl
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CAPITULO V

CONCLUSIONES

El trascendentalismo recoge bésicamente los postula
dos roménticos respecto a la religiosidad de la poesia.
Por tal razén, he llegado a la conclusidén de que éste,
al igual que otros movimientos literarios, no es otra

cosa que la continuacidn de una linea roméntica en plena

mitad del siglo XX.1

En Jorge Luis Morales abundan m&s los rasgos romén-

ticos que trascendentalistas, razdén que Jjustifica o expli
ca su corta relacidén con los fundadores de este movimien
to de 1948 en Puerto Rico. De hecho, el mismo Paz afirma
~ cbmo

Los textos criticos de los roméanticos ingleses

y alemanes fueron verdaderos manifiestos re-
volucionarios e inaguraron una tradigién

que se prolonga hasta nuestros dias.

54 tal efecto -~como ya he mencionado-- no creo aceptable
‘clasificar a Morales como poeta trascendentalista. Més
bien nos referimos a él como un poeta de corte roméntico
que surgid como producto y parte de esa ebullicidn lite

aria que se dio en la Isla durante la década de 1950.

No es pura coincidencia que este poeta no se vincu-

1Var Los hijos del limo de Octavio Paz.

®Ibid., p. 90
129
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lara a ningln movimiento o grupo puertorriquefio. En vez,
se ha mentenido solo aimlandose cada vez mis de sus coe-
taneos y sus respectivos grupos. Quizés por sentir que
dada la falta de originalidad de los mismos, lo que cada
uno pudiera apdrtar como novedoso, puede desmerecer den-
tro de equis grupo. Después de todo, los grupos, en
muchas ocasiones drenan energias, elemento esencial Yy
vital para la creatividad artistica.

Lo cierto es que desde que Jorge Luis Morales da a

conocer su poesfia (Metal y piedra fue su primer libro

publicado), recibe grandes elogios y buena critica, empe
‘zando por sus poetas coeténeos.

Como ya se vio en el Capitulo II-B, Jorge Luis Mora-
les presenta una poética en prosa que responde a las ba-

gses del romanticismo inglés, alemén y, mAs tarde, francés.

Su poesia, cargada de gran lirismo, a'su vez conlleva
E una defensa de la poesia pura roméntica, pero que él bau
- tizb bajo el nombre de "Nueva Poesia".
En su poesia, Morales se cilie a temas trascendenta-
les, universales, que lo mismo atafien a puertorriquenos
como a cubanos, australianos o espanoles. Es esa poesia
?ura que no se ve limitada por regionalismos, anécdotas
b protestas de indoles social, politica, cultural, etc.,
ﬁs;n embargo, la puertorriquenidad del poeta --o las
uellas de su tiempo histérico-espiritual, como él mismo

ice-- se dejan sentir en la misma.
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En todo momento el poeta aspira a la superaciébn
suya y del mundo en el que habita. El uso extenso de
los universos léxicos del aire, agua, fuego y tierra
(sobre todo lo relativo a la flora), reafirma y confirma
su insularismo. De sh{ partimos para aseverar --como
ya lo hicimos-- que el léxico, asi como los simbolos, te-
mas e imégenes de Jorge Luis Morales son transparentes,
reales e impregnados de cotidianidad. No es una poesia
hermética como la de algunos contemporéneos suyoe (Matos
Paoli, por ejemplo), sino una poesia llana, aunque alta-
mente simbblica.-

A través de sus sonetos, el poeta nos sumerge en el
interior del yo poético. Un yo que la mayoria de las
veces se dirige al ti poético que en segundo, tercero o
cuarto término somos cada uno de nosotros, los lectores.
Por lo tanto, impera una relacién de th a t entre el yo
hablante y el tli --nosotros-- que escucha. Esta relacién
se logra mAs y mejor mediante las exclamaciones y pregun
- tas retdéricas, ya que en las mismas se percibe una sen-

- sacidén de diflogo directo y personal entre el ti y el yo
 poéticos.
La prosa y la poesfia de este poeta no estén tan

divorciadas como pudiera parecer. Simbblicamente, la

3Recubrdese que me refiero exclusivamente a los 24
sonetos que forman esta tesis.
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poesia de Jorge Luis Morales Persigue brindarle més cono
cimiento al ser. La poesia es el arma que tiene el poe
ta ante las materializacién, politiqueria, deshumaniza-
cién, pobredumbre, etc., en que se encuentra nuestra
sociedad, y sobre las que él habla en sus articulos
periodisticos. La palabra es ser; la palabra es poesia,
Y =-nos dice Morales-- "Lga poesia salva". Por esta
razén, la misma no Puede degenerarse, empobrecerse,
ensuciarse ni limitarse tratando temas ajenos a su haber
Yy de los que se puede y debe tratar mediante 1la Prosa.
Para Morales, la prosa es un instrumento para teorizar
sobre su concepcién de la poesfa. La prosa, pues, le
permite presentar en un nivel méis concreto, los mismos
conceptos abstractos y depurados que trata en su poesia.
Los Alfabeto y &baco, al igual que tantos otros articulos
de periddico tratan diversos temas de la realidad poli-
tico-social de Puerto Rico, asi{ como otras anécdotas y
demés, con gran ironia J sarcasmo., Casi podemos oir al
propio Jorge Luis Morales en las siguientes palabras de

Juan Rambén Jiménez:

Yo creo que la poesfa es fruto
de paz. Creo que un hombre puede
Yy debe intervenir en lo social, en
prosa, con critica real y clara y
para lo practico, y luego contar o
decir su mensaje intimo en verso
para la delicia. MNuy fuerte en

critica, muy delicado en creacién
poética.4

4Juan Ramén Jiménez, Criticsa paralela, p. 205,
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Por un lado, Morales rechaza lo anecdético en y
para la poesia, a la vez que acepta y afirma que la mis-
ma no es para las masas sino para un grupo escogido. Por
otro lado, asegura que su poesfia es exclusivamente el
.producto de su propia experiencia vital dentro de su tiem
1 po histdérico-espiritual. Por tal razén, tanto él como
] CorretJjer, Matos Paoli y otros, son poetas nacionales
; ya que, obligatoriamente, al escribir lo hacen como puer
1'torriqueﬁos.5
: Para algunos (o muchos) Jorge Luis Morales se con-
?tradice e inclusive aseguran que en su poesfia no hay
patriotismo ni nacionalismo. Desde el caso especifico
@de sus sonetes, los juicios anteriores pudieran parecer
ciertos. Personalmente, me inclino a opinar lo contra-
"rio justamente porque su lenguaje poético es sumamente
;ﬁimbélico ¥y lirico. No es menester decir las cosas
flbiertamente; mucho menos en poesfa. Jorge Luis Morales
:refiere poetizar sobre su "decir" interno, sobre su pro
ﬁ«o ser, antes que hacerlo sobre otros temas que, a la
iostre, estén fuera de él. Al "decirnos", lo hace, claro

;at&, como hombre puertorriquefio. Més que nada, lo

L 2Vehse su articulo 'Poesia y nacionalidad', El



"dice" como poeta, y como tal, lo hace simbélicamente.
De esta manera es que podemos "encontrar" al puertorri-
quefio y su Isla. La fuerte presencia de los cuatro ele-
mentos principales: aire, fuego, agua y tierra, deja ver
claramente la islefiidad del poeta. Toda su poesia (espe
ci{ficamente sus 24 sonetos), estAd impregnada de brisa,
sol, mar y flores, Arborles Yy frutas: una verdadera isla
tropical, sin lugar a dudas.

La poesia vista como religién surgié en el romanti
cismo. De hecho, el famoso escritor mexicano Octavio
Paz asevera:

. +++ los poetas roménticos fueron
los primeros en afirmar, lo mismo ante
la religién oficial que ante la filoso
fia, la anterioridad histérica y espiri
tual de la poesia. Para ellos la pala
bra poética es la palabra de fundacién.
En esta afirmacibén temeraria esté la
rafz de la heterodoxia de la poesfia
moderna tanto frente a las religiones
como ante las ideologfias.®

A tal efecto, en el Giltimo articulo que recogemos
antes de cerrar estas lineas, Jorge Luis Morales nos
dice:

Holoterapia éHolbs, lo unog o
Medicina éntica (Ontée, el ser) son
los nombres con que he bautizado a

este método de higienizacién, funda
do en un proceso de esclarecimiento

®octavio Paz, Op. cit., pp. 80-81.

7
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de la conciencia hacia el hallazgo
del propio ser, mediante la explora-
cidén %e la palabra en tensién esté-
tica.

Esa "palabra en tensién estética" no es otra que la mis-
ma poesia concebida como via de salvacién. Se trata,
pues, de volcar el ser hacia adentro a través de la poe-
sfa, la cual --como religién-- nos enfrenta con nuestra
propia palabra y, por ende, con nuestra propia concien-
Pcia.
Seméntica y morfosintfcticamente, el soneto --como
‘leatilo alto y sublime--~ va a la par con el fin que el poe
A'ta pretende alcanzar por medio de la poesfia. Como forma
';ulta, se entiende que Jorge Luis Morales lo haya escogi
Ydo para transmitirnos su mundo poético, sobre todo su
L“decir del propio ser".
La métrica de los sonetos de Jorge Luis Morales es
;consecuente con todo lo anterior. El endecasilabo es
un metro clAsico y su importancia estriba en saber mane-
Jar sus variados ritmos con el propbsito de darle mayor
fluidez a cada verso Y, por arnadidura, al soneto comple-
to.

Como se vio en el capitulo sobre la métrica, este

b 7Jorge Luis Morales, 'Medicina 6ntica', E1 Repor
6ro, San Juan de Puerto Rico, 27-VIII-84, p. 26.
s
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dando muestras de un estilo firme, depurado y serio en
sus sonetos. Mantiene las constantes de rimas ya esta-
blecidas, sean clésicas petrarquistas, francesas o moder
nistas, asi como la utilizacibén de aquellos ritmos mhs
castellanos, como el melbdbdico y el heroico, por ejemplo.
En todo momento se percibe la erudicibén poética de
Morales, pero donde mejor se proyecta es en su soneto
'La palabra'. Por lo mismo que para él1 la palabra es
libre, atemporal, infinita y mhs, el mensaje poético
queda expresado totalmente mediante la ruptura del para-
digma de la rima consonante. Es decir, Jorge Luis Mora-
les .alina los elementos clésico y novedoso al componer un
soneto que, por su irregularidad rimica, se convierte en
un "antisoneto", y en el que trata, precisamente, el te-

ma de la palebra.

En general, el estilo de Jorge ILuis Morales es cla-
ro y sencillo, asi como sus temas y simbolos. En sus
sonetos se nos muestra como un poeta ,jovial y optimista
que le canta a lo universal y trascendental de la viaa:
la belleza, el amor, la luz, la pureza, la madre, etc..
Alin cuando trata el tema de la muerte ('Trans Umbra'),
no se queda en la nada existencial, sino que, mAs bien,

. 8e trata de la transmutacibén de la enfermedad dolorosa,

hacia la pureza y la luz. Los temas-s{mbolos que traba-

~Jé (por ser los principales Yy mis abundantes estadisti-

camente), se desarrollan con soltura ¥y transparencia.

‘Estos 24 sonetos nos enfrentan a una poesf{a fluctuante
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y flotante, luminosa y clara, limpia y sencilla, sin que
por esto sea simplista y vacua. Por el contrario, esté
colmada de simbolismo y vivencia personal e {ntima. Para
lograr una comunicacibén completa entre el poeta -yo
poético- y el lector, es imprescindible que surja algo
as{ como un entendimiento espiritual. Después de todo,
el propio Jorge Luis Morales asegura que el poeta sblo
dice su poesia --o0 canta su decir-- a aquellos que estén
dispuestos a entenderlo y viajar con €1, y yo le afiado:

por el sendero religioso de la poesia.



ANTOLOGIA DE SONETOS

Juzgué necesarioc incluir la siguiente antologia que
comprende los 24 sonetos extraidos de los poemarios Metal

Y piedra, Decir del propio ser, y La ventena y yo. De

este manera, le evito al lector tener que referirse a
dichos libros para consultar los sonetos, a la vez que
le facilito el poder verlos en conjunto, globalmente,
como une unidad totsal.

Recuérdese que el numero de pégina gque acompalia ca-

da soneto se refiere a la Nueva Antologis poética que

utilicé para mi anélisis como expliqué anteriormente.
Decidi incluir la pégina correspondiente a cada uno, en

caso de que el lector desee recurrir a aquel libro.

138



'Trans Umbra'

Habitas lo impalpable. Pura esencia.

Lo terrestre en tu vuelo has trascendido.
Te desnudaste del abrupto olvido;

navegas por un mar de transparencia.

Y libre ya de la fatal dolencia
que tronché tu ramaje verdecido,
iOh singular perfume detenidol,
te esparces por los aires de la ausencia,

Mi corazén en sombras hoy no siente
el blando tacto de tu mano ardiente,
ni lo asiste tu voz adolorida.

Pero en ti advierte una fragancia pura
en el dominio de la fiel dulzura,
donde la luz palpita sin herida.

Metal y piedra, p.

139



140

'Escepticismo’

Caen las horas--pétalos marchitos--,
La galerna feroz sacudid el tallo.
Cuénta penumbra se allegbd en desmayo
de huracanes soberbios y malditos.

Adentro hay conmociones sin mesura
que me hacen evocar procelas graves.
Consternacién total; callan las aves;
sintesis de temor es la espesura.

Suspendidas estén todas mis ansias
al ‘pecho de coral de las distancias
como signo fatal de mi destino.

1Quién pudiera negar en trascendencia

de misterios oscuros la existencia
de un religioso y singular camino!

MyP, p. 54



'La palabra'

La palabra se nutre del rocio

que habita tu dominio cristalino.

iOh, la palabra --en ti, madre, su origen--
nacida --fiel espiga-- de tu sangre!

Estrella tG donde se purifica

como el metal en la crujiente forja.

A m{ --la fuente-- llega azul, intacta,
relieve del amor, esculturada.

Sobre el fruto bermejo de mi pecho
--imirala urdiendo el canto sin principio!l--
&lzase angelizada en la pureza.

El dolor en su espalda no florece.

De tu espuma nacidé y en mi ha vencido:
la Eternidad le espera sonriente.

MyP, p. 58
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'Oracién'

Cuén me hielan las nieves del pecado
en mi mundo glacial, mi Cristo bueno.
Si me olvidé de ti, Pastor sereno,

no te olvides de mi, vuelvo a tu lado.

Fui lucero en el cielo constelado
caido al mar de indecisiones lleno.
Reintégrame con jibilo a tu seno;
limpia mi triste corazén manchado.

Oyeme Cristo mio, abre tu cielo:
que el corazbén en tu mansidn divina
el vaso colme del vital anhelo.

Guiero beber el agua cristalina

~~-remedio de mi mal y mi recelo--
en tu fuente serena y cantarina.

MyP, p. 59
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'La voz ausente'

Esa voz blanca que posd en

143

mi frente

odia la piedra y el metal que es duro.

Esa voz la conozco: es voz
enraizada en el aire claro

Sigo buscando en la virtud
--vago y doliente espiritu
para romper mi angustia en
una palabra, un suefio, con

ausente,
Y puro.

creciente,
BegUrO=-,
accidente,
apuro.

Nulidad del rocf{o; espesa sombra.
Vencida la palabra no palpita:
agonizante trino en ella habita.

Pero esa dulce voz que lo alto nombra
dibuja sobre el cielo, insospechado
lirio de luz, al futuro robado.

M yP, p. 63
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'Decir del propio ser' I

Cuando se cuaja el verso, me recreo
en la luz que despide enamorada,
redonda siempre, signo de alborada
porque mi reino de fragancia ideo.

He sido un sofiador y balanceo

en la voz de conciencia iluminada
ésta, mi propia voz, ya madurada

en el Arbol del tiempo, en que me veo

enarbolar el canto, mi bandera
por el aire de eterna primavera
donde ha erigido el agua su morada.

Donde se mueve el dios que fiel me grita

con aroma de fruta: el que me invita
a vivir con amor esta jornada.

Decir, p. 85



‘Decir' II

Si llegase algin dfia, con mis manos
mojadas de rocio y la mirada

en tiempo y en espacio coronada
por esos mundos minimos lejanos,

a ese mundo que ansio, los cercanos
mundos frutecerf{an en la nada.

Pero también quiere decir la albada
8u verso en aire y luz a los humanos.

Yo no quiero gozar en este viaje
s8i no como las nubes, como el rio,
como el ave que va de una a otra rama.

Todos cantan al hombre y al paisaje,

lo mismo en primavera que en estio,
Yy cada uno en lo eterno se derrama.

Decir, p. 86
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'Decir' III

Cada &tomo de m{ ser& tan claro

como ese diamantino sol que mira

mis pisadas. Como el agua que inspira
mi tan profundo amor Yy tan preclaro.

Todo recuerdo en m{ tornaré en raro
fluir de luz. Y el aire que respira
esa llama constante que en mi gira

serd la voz de Dios sobre lo ignaro.

iQué glorioso estupor luce en mi espejo!
¢Veis la fruta en sazén ya dominada
por el supremo instinto que me guia?

iHe despertado en ti, minuto viejo,

en plena juventud, con la hermanads
manana danzadora en la poesial

Decir, p. 86



'El que vive en m{'

Mi corazbén al aire vive unido

como al aire las aves. Es la hora
cuando la luz del sol més tentadora
se funde en mi sin limite de Olvido.

No el pulso al tiempo brinda su latido;
s{ el paso inicia a la sofiada aurora
donde infinita claridad colora

de pureza interior al viento asido

a la verdad de m{ que se ilumina
con la esencia més alta, con la esencia
que sereno perfil da a la conciencia.

Porque el que vive en m{ la cuerda afina

hacia celeste misica. Y la lumbre
con voluntad domina y reciedumbre.

Decir, p. 87
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'Luna interior'

Ya la luna en el cielo configura

su clave de marfil. Y en su pureza
mi sostenida ansia de bYelleza

cobra un claro contorno de estatura.

No a la ciudad yo miro en que perdura
la torpe exclemacién de la dureza;

s{ a ti, rica paloma de firmeza,
donde el ritmo infinito se inaugura.

Kiro a tu clave con amor fijada
en la frente de Dios que se recrea
en el trémulo mar de la mirada.

i10h, luna virgen, perfeccibén e idea

de la luna que en mi tiene morada
Y en mi agitada agua balanceal!

Decir, p. 88



'Estancia en la nieve' I

Habla la tierra por mi voz tallada
con acento divino y Jubiloso;

Yy con mi propia voz hablo yo airoso
esta manana en claridad cuajada.

T4, Sefior, que me diste la sagrada
misién de hablar al aire presuroso,
iqué coincidencia de mirar £0z080

que se ha unido mi sangre a tu miradal

A tu mirada esté mi sangre unida.
Oh, compleja conciencia presentida
en mi nifiez cruzada de blancores.

iQué limpia juventud la que he tenido;

sembrando amores y cogiendo amores,
sin que me tiente el Arbol del olvido!

Decir, p. 89
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'Estancia' II

Crecibé mi corazén entre la nieve

que una llama sin término escondia
para regir con tino el dulce dia.

Y s8i hoy mi labio, desafiar se atreve
la arena que tenté mi melodia,
gracias a Dios que en el amor me mueve.

Gracias a ti, Sefior, que mi futuro
creando estds del tiempo en la ribera;
Y entregéindome has la primavera

que vive el agua donde me inauguro.

Sé que persistes pues que me aseguro
siempre de ser la fruta placentera
que tu excelsa mirada al romper viera
la semilla de m{ y el vuelo duro.

Decir, pp. 89-90
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'Pormacién de la aurora'

T4, que ayer me mirabas, Caminante,
junto al arbol sin fruto. TG que eras
del tiempo segador en las riberas

de la noche; y en ella su habitante.

No me pensaste tli en aquel instante
futuro inventador de primaveras

Y 8i me vieras hoy; y si me vieras
residente en la rosa y gobernante

Pero el Arbol aquel con mi tristeza
yo hermoso lo torné. Y una mafiana
se inicid con mi canto en la belleza.

Si th me vieras, Caminante, ahora.

El &rbol con mi nombre fiel se hermana
Y se ha formado una perenne aurora.

Decir, p. 91

154



152

'Suerio: voluntad' I

Hoy como ayer al agua vivo unido

Yy en soledad gozando geografias.

¢Quién si no ti que en el futuro ardias
v aln en el eco esths establecido

este mundo crear pudo encendido?
¢Quién si no th que al &rbol concedias
en el viento morada? TG tenfias

una frutal palabra sin sonido.

Meridiano de espesa primavera
era tu nombre a mis sentidos y era
la imagen que de ti forjé, redonda.

MGsica tierna en m{ te has despertado

més hermoso que el tiempo enamorado
del grito solo gue se trueca en onda.

Decir, p. 92
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'Sueno' II

Viajero siempre, junto a mi viajero
por el difa que erige su estatura
hacia la rosa ansiada que perdura
residente en la nieve. iQué ligero

batallar con tu espadal Yo que Enero
lo amarro al corazdén con su blancura,
ausente hoy, s6lo por ti procura

mi sangre despertar al ser ertero.

De las aves que acepte el poderio...
La eternidad trazando con su wvuelo
descubrira la esencia del rocio.

Un cielo yo veré como este cield

que construiste en el espacio mio...
iqué mAs para un cantor palpar su anhelol

Decir, pp. 92-93
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‘Voz de la llegada plena' I

iYo amanecido en el dominio ansiado
Yy en la fruta madura amanecido!
iQué perfecciédn de lirio retenido
en su temblante tallo enamoradol

Cuinto gozo en la nieve congregado
de jhbilas palomas; cuanto Olvido

que sondé mi sendero recorrido

en el agua a que siempre voy Jjuntado.

Ah, dulce estancia plena de inocencia,
sin noche, dia, atardecer o aurora,
totalidad sin fin de transparencia.

iQué mafiana mi voz si fugadera

no gozara del tiempo que enamora
erigido en tu limpia primavera!

Decir, p. 94
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'"Voz' II

No luceros teniendo la luz g0zo0;

vivo la altura, ausente la distancia;
Yy disfruto del aire que en fragancia
de blanca flor me asiste generoso.

Aqui mi nombre se Proclama airoso

tan familiar a m{. Y en su constancia
la cristalina brisa de mi infancia

Veo correr en vuelo juguetoso.

Toda llegada plena es el regreso
a la pisada prima. iQué hermosura
el viejo albor denuncia con exceso!

Y aqui mi corazédn ardiente exclama,

al agitarse su ola de estatura:
iGnica soy, inconfundible llama!

Decir, pp. 94-95



‘Conciencia del ser' I

A esta claridad sujeto, el dia

en jubilo de amores se adoncella.

La voz del propio ser busca la estrella
mas remota, morada de armonia.

iQué llama tersa, lirio ae alegria,

donde el viento no impone su cruel mella!
Siempre parece al coruazdn més bella

la linea enriquecida de poesia.

Se crea un orbe de inmortal laticdo
combatiendo las aguas del olvido:
asciende el nombre a eternidad segura.

En esta claridad se resucita

lo que en la noche densa no palpita:
aqui la voz inventa su ternura.

Decir, p. 96

1%
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'Conciencia' II

Tiene en la soledad plena conciencia

el ser. Y se rebela decidido

contra la bruma, contra el aire herido,
demandando redonda transparencia.

Hay un fluir de intima presencia
arrancado al misterio. Un retenido
amanecer. Un cielo que no ha sido
duramente violado por la ausencia.

Hay en la soledad lo que el ser ama.
Un amor unidor que se proclama
sangre suya, el mismo ser ardiente.

Busca el ser su destino de futuro

por esta soledaa de amor tan puro
que elige su mirada en el presente.

Decir, p. 97
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'Conciencia' III

Hoy me revelo fruto, tallo, rama.
iQué eternidad de lirios mi destino!
iOh, amapola cordial que mi camino
redimiste! iOh, generosa llamal

El ser hallado vibra, se proclama,
reside en si. Y en su aire diamantino
paloma se sorprende, acento fino,
exacto amanecer que la luz llama.

Soy un descubrimiento de rocio,
una nube fijada en el vacio,
una piedra agarrada al infinito.

iSoy la total palpitacién del mundo,

80y esencia, 80y agua y me confundo
en este fuego del excelso mito!

Decir, pp. 97-98
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'Sonetos a mi madre' I

En esta razén de &ngel que me alienta
inventd una paloma: mi ventana.

Y con 8u voz --rubor de la manana--
es que mi ser, a diario, se alimenta.

Primaveral origen que sustenta

mi fe, ta de las aves la temprana
vocacién; puro orvallo que engalana
mi voluntad de creacibn, atenta.

Centro: en ti alza Dios su poderio,
perpetua exactitud de llamarada,
como desde el invierno hasta el estio.

Sereno, Dios escucha mi llamada;

Y, desde ti, me llama hasta su rio:
tu voz, tu amor, tu aliento, tu mirada.

Ventana, p. 108.
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‘Sonetos' II

Vigila Dios en ella su morada.

iEsa pasibén de nube en que se mueve!
Y por su religibén de joven nieve

a cada instante brota una alborada.

No quiero més destino que su alada
estacién: ese ritmo que tan leve
tédllase en su mirar y me conmueve:
Unica eternidad, la mas sagrada.

Todo lo miro por su limpia lente.
Por su pecho de azul recién nacido
por la quietud de su tan clara frente.

Encuentro en ella mi esperado Olvido;

Y, conquistando mi dominio ausente,
ime sorprendo en canciones redimido!

Ventana, pp. 108-109



‘Sonetos' III

Totalidad que lo total admira:
espiga, luna, viento, luz, marea,
édrbol, flor, fruto, agua, prado, tea,
eje donde ml vida siempre gira.

Dulce llovizna en que mi ser delira,
eternamente abierta, se recrea.

Infinito, por ti el iris se crea

ala, no més, que hacia su ciencia aspira.

¢Y qué eres tu sino la ciencia pura?
. ’

Por ti el &ngel amasa, dia a dia,

su original materia de ternura.

Basta nombrarte y brotan a porfia,

entre el holén discreto de la albura,
ilas cifras del amor y la alegrial!

Ventana, p. 109
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'Alegria’

Lirio arrebatador al tacto esquivo,

8in més casa que el aire; lo innombrado.
Y un destino de 1liquido olvidado
corriendo por la ausencia redivivo.

Latir presente al corazén activo
que te busca y te encuentra enamorado,
Ya forma para mi que te he encontrado
en la ocultez preciosa del olivo.

Junto a tu ser, cqué lumbre sorprendida
desnudaréd su orbe de fulgores
pPara inventar a plenitud mi df{a?

iLumbre de amor en lo eternal crecida,

que, al fin vencidos nombres Yy rumores,
se instalaré en el viento la alegria!

Ventana, p. 125
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