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Clamor, como las series siguientes de Aire Nuestro, ha recibido una atencién

critica mucho menor que Cintico. Como dice Victor Garcia de la Concha, “‘apenas
se repasa el elenco bibliogrifico guilleniano salta a la vista la parvedad de estudios
criticos especificamente consagrados a cada uno de los libros de Tiempo de Historia

0 a su conjunto

bicki *

1. A pesar de los trabajos de sintesis de O. Macri 2, . Prat %, A. De-

o MacCurdy ° y los estudios de aspectos particulares de la segunda serie de

Aire Nuestro entre los que destacan los de Casalduero ®, Darmangeat 7, Palley ® y
Zardoya *, quedan por analizar muchas cuestiones propias de esos tres libros cuya
importanciz va evidencidndose con la aparicion de las series siguientes y llega hasta
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Garcia de 1a Concha, Victor, en “Poesia de la generacién de 1927: Pedro Salinas, Jorge
Guillén™. Historia y critica de la literatura espafiolu, vol. 7. Ed. Critica, Barcelona, 1984,
pag, 303, '
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Final, la dltima. (famor, que, como decia el poeta, nace como complemento de Cén-
tico 1°, da entrada “de una manera concreta” a los temas del mal, el desorden, el
azar, el paso destructor del tiempo, la muerte ''. Lo importante de esa segunda se-
rie es que a partir de ¢lla, en una medida al menos igual a la de Céntico, ia poesia de
Guillén apenas aporta novedades esencizles en temas, formas y tonos. La base de la
intertextualidad guilleniana hasta Final, por lo tanto, la constituye la dialéctica entre
los elementos diversos de ambas series, algunos de los cuales ya se integraban en la
edicion de Cdntico de 1945, La estética de Guillén no llepa a su complejidad defini-
tiva hasta los libros de Clamnor, que, como sefiala muy certeramente I. Prat ' 2, plantea
y resuelve el problema de la integracién de lo elegiaco y lo histérico en el universo
ordenado, bdsico en la estética guilleniana, que se establece en Céntico.

En palabras de Octavio Paz, para Guillén, “Ja Historia es el mal” '3, Por eso,
en cuanto la presién de la realidad histérica y sus males concretos obliga al poeta a
apartar en ocasiones la imaginacién de las “maravillas concretas” del primer libro,
irrumpe en la poesia guilleniana la constatacién airada del desorden, el mal y la muer-
te, que adopta las formas de 1a elegia y la sdtira en cuanto éstas tienen de distancia-
miento —apenas presente en Cintico— y, en suma, de reconocimiento de que “a la
totalidad de las esencias sélo es posible llegar desde los accidentes del existir o, al me-
nos, desde su implacable conciencia”, como apunta J. Olivio Jiménez * 4.

Clamer, asi, complementa la ontologfa guilleniana planteada en Cintico (*‘Ser,
nada mds. Y basta™) en el sentide de que el “ser” y el “estar’ han de plantearse en
los términos mas existenciales de “vivir’” y de “ser solidario”. O, en palabras de Dat-
mangeat: “Clamor es una revelacién del hombre como artesano de su propio destino,
creador de un ser nunca acabado y cada vez més hombre de su “sefiorfo de piel” ' *.

Estas cuestiones generales y muchas otras de tipo estructural, temdtico y for-
mal no han sido, hasta el momento, objeto de estudios de conjunto, y s6lo algunos de
los articulos citados dan cuenta de ellos. Particular interés ofrecen los libros de De-
bicki, Macri e I. Prat, sobre todo el de éste iltimo por lo que respecta a la organiza-
cién general de los textos, las secciones y las partes de las cuatro primeras series ' ©.

(i Palabras de Jorge Guillén en Couffon, Claude, Dos encuentros con Jorge Guillén. Centre
de Recherches de 1'Institut d’Etudes Hispaniques, Paris, Sin fecha. Vid. pig. 17.

(11) Ibidem. *“En Clamor quisiera desarrollar esos temas, pero no ya en su forma general,
como en (gntico, sino de una manera concreta, vinculada a la vida contempordnea y a
la historia. Esto no implica por mi parte un cambio de actitud, sinc sencillamente que
ha legado para mi ¢l momento de evocar estas fuerzas”,

(12}  Prat, Ignacio, Op. Cit., pig. 146 ¥ ss.

{13}  Paz, Octavio. “Horas situadas de Jorge Guillén™, en Puertas o/ Campo, Joaquin Mortiz,
Universidad Auténoma de México, 1966, pp. 75-85.

(14)  Jiménez, José Olivio, Diez aflos de poesis espaiiols. Insula, Madrid, 1972, pag. 88.

(1%) Darmangeat, Pierre, “Jorge Guillén ante el tiempo de historia”, ¢it., pig. 75.

(16)  Prat, Ignacio. ‘‘dire nuestro™, de Jorge Guillén, cit. Analiza las tres primeras series,
Para Y otros poemas, vid, “Esituctura de ¥ ofros poemas, de Jorge Guillén™, en Prohe-
mio, V1, 2-3, 1975, Pp. 237-256. Rep. en Prat, Ignacio, Estudios sobre poesia contem-
pordnea. Ed. Taurus, Madrid, 1982,
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Fue Prat quien destacé, entre muchas otras cosas, la cerrada organizacién formal de
los tres libros de Clamor como mundo poético ordenado y armoénico que Guillén
oponia a los temas del tiempo destructor y de lo que Navarro Tomds llama “Jos cons-
tantes desajustes y obstaculos de la convivencia humana” '7, que son los principa-
les de 1a segunda serie.

Es en esa misma Iinea en la que las piginas que siguen pretenden analizar la
funcién y el significado de los sonetos gue se incluyen, con organizacidn simétrica
perfecta, en los tres libros de Clamor y que, a mi juicio, significan la recurrencia,
en un terreno formal, del ideal poético gue se expresaba jubilosamente en Céntico.
Constituyen los principales soportes formales de la arquitectura del universo arméni-
co al que Guillén se refiere en “‘Beato sillén”, de la primera serie de Adre nuestro,
como ‘“mundo bien hecho”. El soneto clésico, cuya estructura utiliza en todos los
de Cantico vy Clamor, refleja el mito edénico contempordneo de Guillén, Los mode-
los barrocos se evidencian y también la distribucidn simétrica es clasicista,

La métrica es uno de los elementos de 1a poesia de Guillén menos estudiados.
Exceptuando los ya cldsicos trabajos de Tomis Navarro ', Robert Havard ! ?, Pedro
Salinas 2°, Raimundo Lida 2!, Ignacio Prat ** o Fernando Lézaro 23, no encontra-
mos en la amplisima bibliografia de Guillén mds que breves referencias, a veces inexac-
tas 2%, andlisis de poemas individuales en estudios generales o comentariosa las influen-
cias métricas que recibe, en ocasiones reiterativos.

Entre las estrofas tradicionales utilizadas por Guillén en Ajre nuestro son las
décimas las que mis han llamado la atencién por su gran calidad poética y por lo que
51 uso tiene, a la vez, de renovacidn de una estrofa pricticamente en desuso desde ¢l
siglo anterior, v de innovacién, tanto en su uso de estrofa independiente no epigramd-
tica ni de circunstancias, como en la nueva estructura de rimas abbaccdeed, de influen-
cia francesa —particularmente de Valéry—, que combina con la tradicional hispnica

{17) . Navamro Tomis, Tomds. “Maestriz de Jorge Guillén", en Los poetas en sus versos: desde
Jorge Manrique g Gareda Lorca, EQ. Ariel, Barcelona, 1973.

{18} Ibid.

Havard, Robert G., “The early ‘décimas’ of lorge Guillén™, Bulletin of Hispanic Stu-
dies, 48, 1971, Traduccién del sutor para Ciplijauskaité, Biruté, Jorge Guillén, <it,

{20}  Salinas, Pedro. “El romance y Jorge Guillén™, en Ensapos de literatura hispdnica, Ed. Agui-
lar, Madrid, 1958,

21} Lida, Raimundo, “Sobre las décimas de Jorge Guillén™, en Ciadernos Americanos, Méxi-
co, n® 100, 1958. Apud. Ciplijzuskaité, Biruté, Jorge Guillén, <it.

(22) Aparte de los titulos citados en las notas 3 y 16, vid. “C1-C2"en Homem;ea Jorge Gui-
Hfén, Insula, Madrid, 1978,

[P £))] Lizaro Carreter, Fernando, “Una décima y la poética de Jorge Guillén™, en Homenaje a
Jorge Guillén, Ed. lnsula, Madrid, 1978.

(24)  Citaria, por ejemplo, la afirmacién de Francisco Javier Diez de Revenga, en el sentido de
que “Solo algunas veces zparece a o largo de sus tres libros {de Clemor), estando casi au-
sente, con un solo efemplo, en el primero de ellos, Maremdgnum. Cf, La métrica de los
poetas del 27, Universidad de Muzcia, 1973, pigs. 352.353.
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abbaaccdde **, También la forma caracteristica de los romances y de las silvas fue
destacada tempranamente por Pedro $alinas y otros eriticos, como expresidn personal
de una manera rigurosa de entender la métrica.

Una estrofa poco estudjada hasta la fechz en la poesfa de Jorge Guillén es el
soneto, y menos atn el soneto después de Céntice. Sobre los sonetos de esta primera
serie algunos criticos analizan individualmente varios gjemplos, y se insiste en el papel
estructurador (*‘diversidad de lz unidad”, dice Casalduero 2® )} que juegan los vein-
tidés sonetos agrupados en la parte [II de “El pédjaro en la mano”, seccidn central y eje
de significaciones de Céntico (tal vez el mds estudiado sea “Muerte a lo lejos”, una de
las grandes creaciones del poeta). Sobre el resto de los sonetos de Aire nuestro no hay
mds que comentarios breves y aislados 27 y las referencias generales a la composicién
métrica de Aire nuestro que proporciona Ignacio Prat 28,

Como en Céntico, los sonetos cumplen en Clamor una funci6n estructuradora.
En aquél, se retinen en su parte central ¥y recogen todos sus temas en una sintesis que
es muy significativa al estar incluida en lz parte del libro en que con mayor equilibrio
y amplitud se desarrolla e] tema de la instalacién del protagonista inico en el disfrute
de la naturaleza concreta, en el ritmo vital del universc *®. Los catorce sonetos de
Clamor se reparten simétricamente a lo largo de las tres partes (“Maremdgnum”,
“Que van a dar en la mar” v “A lz zltura de las circunstancias™). En una serie como
ésta, en la que el posta expresa principalmente *° su compromiso humanista frente
a la guerra, Ia muerte, la opresidén y la injusticia histéricas, los sonetos son las princi-

(25}  Vid. Havard, Robert, articulo citado. Para una sintesis de las opiniones sobre las hipoté-
ticas influencias de Paul Valéry en Jorge Guilién, Véase Zardoya, Concha, **Jorge Guillén
y Paul Valény™, en Comparative Literature Studies, Special Advance Number, University
of Maryland, 1963. Incluido en Poesiz espafiola del siglo XX, cit. Pigs. 168-219, Tam-
bién analiza con detenimiento la cuestibn Blanch, Antonioc, en La poesia pura espafiola.
Conexiones con la culturg francesa. Ed. Gredos, Madrid, 1976.

(26)  Casalduero, Joaquin. “Céntico"”, de Jorge Guillén y “Aire nuestro”, cit. “Como si fueran
pétalos, los versos de Cdntico forman esa corola que en su centro encierra al amor. Enla
reconcentrada parte de los sonetos, ei mundo y la palabra se tejen y entretejen, colocando
en su centro ai ser fruto del amor, amor que se opone & la nada, amor er el que se compen-
dia ¢! sentido de lz vida como circulo de Guillén”. Pag. 190,

2 Recojo en las notas a los sonetos de Clamor aquellos comentarios que me han parecido
mis certeros o sugestivos.

(28)  Prat, Ignacio. Vid. referencias anteriores. Hay que destacar el laboriosisimo trabajo del
critice tempranamente desaparecido cayos estudios sobre Guillén destacan por lo riguro-
so de las sintesis y por las simetrias ¥ pecularidades esenciales de Iz poesia guillenizna,
que nadie antes habia puesto de relieve con tanta exactitud.

{29y  Vid. Casalduero, (1974).

{30)  Cuevas, Cristébal, *“El compromiso en la poesia de Jorge Guillén™ en Analecta Malacitana,
Universidad de Mzlaga, Vol. V1, 2 1983, pp. 319-338. “La historia, como apunta grifi-
camente el propio poeta, “‘chirriz” er su penoso devenir, ¥ consecuentemente en los ver-
808 que [a reflejan. En Cdnfico lo hace como un germen de desarmonia, voces desafina-
das que rompen la pureza melddica de un coro en general bien entonado, y nos hace
sentirnos extrafiamente inquietos. Pero las terribles experiencias que conmueven a Espafia
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pales estrofas que, en el terreno formal, mantienen el ideal de perfeccién y de armo-
nia del mundo natural que da lugar a la exaltacién y al cdntico a partir de los pri-
meros poemas de Céntico !,

Ignacio Prat mostré detalladamente en su libro céme Clamor, que introduce
decisivamente el desorden y el desconcierto en el orbe guilleniano era, por ello mismo,
su libro mds rigidamente estructurado en lo formal 32, corrigiendo asi el error de
apreciacién de Palley a este respecto **. Hay, en efecto, un sistema casi obsesivo de
simetrfas que no puede sorprender al lector si recuerda la afirmacidn de “Hacia el poe-
ma”, soneto —precisamente—, de Céntico: “La forma se me vuelve salvavidas™. En
Clamor hallamos otras formas estréficas tradicionales, como el romance y la décima,
pero su uso es mas ambiguo desde el punto de vista estructural porque sus tonos y
temas, como los de las series de “tréboles”, son muy variados. Sien Cantico y Clamor
es evidente la importancia estructural de los sonetos, en el resto de las series de Aire
nuestro resulta considerablemente menor, sobre todo en las dos dltimas, Y otros
poemas y Final *¢.

Respecto a su reparticién simétrica y a su esquema de rimas y de estructura,

de 1936 a 1939, y al munde de 1939 a 19435, encrespan lo inarmdnico y plantean al poe-
ta nuevas y radicales cuestiones. Sus versos se arremoiinan entonces, convirtiéndose en
voces de angustia, que, si cantan, lo hacen uniéndose a ia elegia y al treno para dar a luz
un ¢lgmor. Este clamor brota de un indescriptible maremdgnum, de esas heridas lorquia-
nas en las que la muerte gusta de poner sus huevos, de circunstancias en que la historia
alumbra “ratas a un sol de cdlera y de vomito™. Es el clamor que, ya en 1611, definia
Covarrubias como “voz lamentable; voces amonestando y previniendo; otras, pidiendo
venganza; toque de campana 0 campanas cuando tanen a finados™ - “voz de dolor y can-
to de gemido (las Hamé el sevillano Herrera), y espiritu de miedo envuelto en ira”, que
tiene como fondo un doblar de campanas funerales” {pdgs. 323-324).

(an Las décimas de Clamor no pueden interpretarse en el mismo sentido, porque dan cabida
a temas muy diversos, y son frecuentes los tonos irdnicos ¢ sarcasticos.

32 “En la poesia de Guillén, al desequilibrio (sea extericr o interior), sucede siempre la lucha
por restaurar el equilibrio, Guillén toma partido, junto con las excepciones, en favor

~ del verdadero Orden, del verdadero lenguzje. De acuerdo con esto, Ia segunda serie se

construye multiplicando formalmente ¢! mensaje positivo y arménico de la primera.
Las medidas mds cerradas significan la mayor exaltacidn: las estructuras mds perfectas y
complejas suponen fa actitud mas pugnaz™. Prat, Ignacio. “Alre nuestro”, de Jorge Gui-
Hén, cit. pag. 191.

(33)  “En Maremdgnum la forma de los poemas tiende a ser mucho mds libre que las décimas
y sonetos de Céntico™. Palley, op. cit.,en Ciplijauskaité, Biruté,Jorge Guillén, cit. pag. 145.

(34) En las restantes series de Ajre nuestro, Jorge Guillén utiliza esta estrofa de manera desi-
gual. Homenaje redne un total de 33 sonetos, casi la misma cantidad de Jos publicados
en los dos primeros libros (22 en Cintico ¥ 14 en Clumor). A diferencia de éstos, los so-
netos de Homenaje son de una gran variedad de medidas y rimas, no cumplen una funcién
estructuradora en lo formal, se reparten desiguatmente en las distintas partes del libro
(4 en 1. “Al margen”, 2 en 2. “Atenciones”, 8 en 4, “Alrededor”, 15 en 5. *Variacio-
nes” y 4 en 6. “Fin""), se alternan sonetos en alejandrinos con sonetos en endecasilabos,
aunque predominando éstos (24 frente a 9). El molde clasico del soneto se desborda aqui
en aras de una expresién no siempre tan tensa como en [os sonetos de las primeras series,
Sucede 1o mismo con los esquemnas de las rimas. En 10 de los sonetos se mantiene la for-
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muy clasicisia, no c¢reo que pueda interpretarse como un manierismo del poeta, Ya
Juan M. Rozas sefialé —y ha sido repetido por los criticos— que tanto Ja coherencia
y honestidad de Guillén a o largo de todz una vida como la profunda integracién de
su poesia en la tradicién literaria “justifican las semejanzas con otras estructuras sim-
bolicas que van de Berceo y Dante a Calderén y Gracidn e indican que Guillén no
es un mero escritor de poestas, sino el creador de un mundo poético cerrado, comple-
to, clésico, que sélo consiguen algunos poetas en toda la historia de la Iiteratura’ 3%,

Los catorce sonetos se disponern simétricamente: Cuatro de ellos inician y fina-
lizan una seccién, la V de “Maremdgnum” y la I de “A la altura de las circunstan-
cias” 3%, Los restantes se distribuyen de manera casi idéntica v simétrica en las sec-

ciones en que se integran, como muestra el esquema:

., 1:1,2345673‘1011 1231415161718192021

M.

M, V:®234567891011 121314151617181920212223@
Q. 11:12@45678910 1112 13 14 15 16 17 1820 21

@, IVv: 123456 891011121314@161718192021
Q
A
A

L VE123456()8 91011 121315 16 17 18 19 20
. 1{1)234567891011121314151617 18 19 20 21 ()
W vi123456(D8 91011 12 13@D15 16 17 18 19 20

ma clisica predominante (ABBA: ABBA: CDE: CDE) y tres usan [a variante de Cintico
(ABBA: ABBA: CDC: EDE). Otras modalidades: 2 en ABBA: ABBA: CCD: EED: 1 en
ABBA: ABBA; CDC: DCD. En I usa tres rimas en los cuartetos (ABBA: CBBC: DDE:
FFE)} ¥ en 8 cuatro rimas en los cuartetos (ABBA: CDDC, o ABBA; CDCD, o ABAB:
CCDD, o ABAB: CDDC, con variedad en los tercetos. Hay 10 sonetos en versos blan-
cos ¥ zlguno en que los catorce versos se agrupan diversamente. Quingce de los sonetos
son traducciones de diversos autores (Shzkespeare, Quental, Santayana, Valéry, Carner
y Cassou). Sialgin tema se repite en los sonetos originales (y en alguna de [as *'varjacio-
nes”) es el tema del paso del tiempo, que encuentra en el soneto, desde Cantico, un
molde especialmente adecuado para Guillén,
Contrastando con 1a relativa abundancia de sonetos en Hormenaje (también respecto de las
~ series anteriores), destaca la escasez de ellos en las series restantes: sélo 4 en Y otros poe-

mas, todos elos traducciones {de Cavalcanti, en endecasilabos, dos variaciones sobre el
soneto 'Night and Death™, de Blanco White, ambos en alejandrinos (unos blancos ¥ los
otros en ABBA: CDDC: EFE: GFG), ¥ una composicidn de 14 versos alejandrinos blan-
cos, traducida de Victor Hugo. En Final sblo una composicién de 14 versos (3 +3 +4 +4)
en endecasilabos blancos. La importante reduccion de la estrofa en las dos ultimas series
(también pasa, aunque en menor medida, con las décimas “cldsicas” de Guillén) hace
pensar que el relajamiento de la tension estrofica es una caracteristica de ese “estilo de
la vejez” de que se viene hablando. En cualquier caso, los sonetos quedan como estrofas
caracteristicas del primer Aire nuestro.

(35) Rozas, Juan Manuel, “Jorge Guillén™: “Que sean tres los libros e uno el dictado”, en &
27 como generacién. La isla de los ratones, Santander, 1978, Pégs. 68-69.

(363  Las citas de los poemas son de Aire nuestro, All'insegna del pesce d’oro. Milano,
MCMLXVII, para Céntico, CTamor y Homenaje. De Barral editores, para ¥ otros poe-
mas (1979) y Final (1981).
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Los sonetos se agrupan organizando Clamor en un conjunto de corresponden-
_ cias formales —ya Prat mostré la fuerte simetria de todas las formas estréficas— temd-
ticas y tonales. Esde destacar que en las secciones en que hay sonetos no hay décimas
{las otras formas cerradas que usa Guillén en lg serie) y ademds abundan las formas
mads abiertas, los textos en prosz y las formas libres. Otro detalle es que sélo en la sec-
¢idn IV, de “Que van a dar en 1a mar”, ¢l centro de Clamor, los sonetos se combinan
con los tréboles, que son otras formas cerradas (y que, en las secciones donde apare-
cen, se combinan siempre, menos aqui, con las décimas). Desde el punto de vista de
la reparticién de los sonetos, por lo tanto, la organizacién es totalmente simétrica
como muestra el grifico:

Parte Maremagnum Que van a dar en Ia mar A la altura de ...
Seccién I MIT IV V JIHID VIV [V VI IVID T I [ IVy v
lugar que B-13 1-24 | B-19 7-15 7-14 1-22 7-14
ocupa
nede §21 24 21 21 20 22 20
poemas

Todos los sonetos tienen ¢l mismo esquema de rimas, lo que dota de unidad a
los textos: ABBA: ABBA: CDE: CDE. La de los cuartetos ¢s la rigidamente usada
desde Garcilaso {el Marqués de Santillana séle la usa en el soneto XVI) hasta el Moder-
nismo, que multiplicd sus combinaciones. La rima de los tercetos, preferida de Garci-
lase, Herrera y Gdngora, es también la preferida de Guillén, aunque en los demas Ii-
bros la combina con otras 7. Guillén muestra desde Céntico un admirable dominio
de las diversas estrofas, v el soneto y la décima son las mds destacadas. Un aspecto
del conjunto, que puede destacarse ahora, es la riqueza y variedad de las rimas, sobre
las que ironiza en el seneto “Sélo por juego, nunca”, de Horenaje:

A violante
Al principio diré... ;quizd “montafia"?
Columbro una montafia mientras sientc
La conversion del aire en elemento
Que afirma Iz eminencia como hazafa.

Por el eco viene un “...afia"” casi "brafia”,
Y aquel aire me infunde nuevo aliento.
;No veré asi Ia braiia bajo el viento
Removedor de la supremna Espafia?

(3N En Cdntico es la més frecuente, pere no la dnica: 4 e los 22 sonetos ugan la rima CDC:
EDE en los tercetos, manteniendo las rimas abrazadas de los cuartetos.

61



Libre respiro, ;Qué propone alarde
Tan soberbio de tanta cumbre? Tarde
Muy pura se me ofrece sin promesa

De misterioso resto acaso en ronda.
;La captaré si digo “luz redonda”?
Juego tras juego, realidad ilesa 7%,

" Riqueza y variedad de las rimas son valores de toda la poesfa rimada de Gui-
llén ¥ no sélo de los sonetos, como es obvio. Pero no estd de mas insistir en Ia preci-
sibn con que el poeta elije la palabra adecuada, creando momentos de sorpresa al fi-
nal de algin verso *? con una palabra inesperada o con un encabalgamiento que deja
el sentido de} verso en la ambigiiedad, y rematando espléndidamente la serie de rimas
o ¢l poema entero, en ocasiones con lapidarios versos bi o trimembres. Alvar *° y
Blecua *' han mostrado cémo Guillén anota cuidadosamente las posibilidades de un
verso O una rima, sin despreciar ninguna, hasta que la propia Iégica del poema gufa
su instinto hacia la eleccién mds afortunada. También en este aspecto cada palabra
de Guillén pesee un valor propio en el texto poético. Respecto a la riqueza de las ri-
mas, el andlisis de las de los sonetos de Clamor cormobora la observacién de Lizaro
Carreter ** sobre la variedad categorial caracterfstica. La proporcién de sustantivos,

(38)  Aire nuestro, p. 1592, .

(39)  La poesia de Guillén est escrita para ser leida en mucha mayor medida que para ser es-
cuchada. Desde la cuidada disposicion de los poemas en cada pagina, hasta recursos como-
espacios ent blanco, margenes diversos, escalamiento de un verso (Vid. “Apéndices” de Prat
en “dire nuestro”, de Jorge Guillén, cit.) ¥, desde {usgo, los juegos con las rimas, que muy
2 menudo producen efectos de sorpresa o humor, resulta imposible percibir toda la riqueza
de los poemas sin pasar por 1z lectura de todos los elementos de Ia pigina. Gil de Biedma
dice: “Guillén es un poeta que pierde leido en voz alta (...}, porque su poesia no estd pen-
sada y escrita para ser leida en voz alta (...). El componia sus poemas como un mosaico;
un mosaico cuya tesera era la concepeidn poética, la idea formal del poema, sobre la cual
iba colocando las piezas una a una. Probablemente por eso, ¢l ritmo de sus poemas es me-
nos auditivo que mental y una parte importante de la satisfaccidn ritmicz que produce un
poema de Guillén es visual. La estrofa vista sobre la pigina tiene un ritmo que no es sblo
el de una fluencia verbal, sino que es sobre todo grifico, y que incluso parece manifestar-
s¢ en los espacios, en las distancias que separan las palabras<lave”. En “Lean ustedes a
Jorge Guillén™, en Poetes del segle XX, faig, coldeccid literaria. Eds, Intercomarcales,
S.A.- Ediciones del Mall, S.A., 1984, pp. 69-84. Pég. 73.

{40) Alvar, Manuel, “Texto y pre-textos en un poema de Jorge Guillén™, en Visidn en claridad.
Extudios sobre "Cdntico”, Ed. Gredos, 1976, pigs. 99-189. 44 facsimiles del manuscri-
to guilleniano de “Doble amanecer”,

(41)  Blecua, José Manuel, “Introduccién™ a Cintico, Labor, 1970, Pigs. 7.68. En pp. 14-23
se reproducen las fases ¥ variantes consideradas por Guillén en el poema “Plaza Mayor™,
En todo el libro hay distintas versiones de los poemas de {dntico, aunque ro todas, como
muestra K.M. Sibbald en *Some early versions of the poems of Gintico (1919-1928):
progress towards “Claridad”. Bulletin of Hispanic Studies, L. 1973, pigs. 23-44,
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adjetivos y verbos en el total de las rimas es considerablemente mayor en el caso de
Jos sustantivos (33'22 Ofo) que en el de los adjetivos (23°65 ©fo) y verbos (23'119/0).
La predominancia de los sustantivos evita la rima pobre que suelen producir adjetivos
y verbos e introduce variedad en las series de rimas. Ademds, si la palabra final de ca-
da verso se realza por su papel en la rima, la abundancia de sustantivos en éstas contri-
buye a destacar considerablemente seres, objetos y realidades, presentes con gran pro-
fusién en la imaginacion poética guilleniana.

A veces ¢l poeta juega con las rimas, como ya hemos visto, utilizando, por
eiemplo, “muda” en su significado como forma verbal y como adjetivo, o no evitan-
do el parecide entre dos vocablos que hubiesen podido rimar ficilmente con muchos
otros, como “adving” y “adivino™. Es patente también el cuidado del poeta por evi-
tar la repeticién de terminaciones en el conjunto de los sonetos. Sélo se repite tres
veces una misma rima en ellos (-ia}, y s6lo siete se repiten dos veces (iva, -ales, -ada,
-ente, -ino, -ora, -uma). En todas las rimas {196 palabras), s6lo se repiten tres: “es-
puma’, “arriba” y “muda”. Usa, ademds, casi toda }a gama de posibilidades combina-
torias de vocales en terminaciones paroxitonas, prefiriendo “i-a”, “e-0", “a-0”, “e-a”
y “e<”, todas ellas mds de cinco veces, Destaca el uso exclusivo de palabras paroxi-
tonas, excepto en el soneto A pique”, donde, en relacién estrecha con el contenido,
como veremos, combina en los tercetos proparoxitonas y oxitonas. Esas combina-
ciones mantienen una gran variedad dentro de una organizacién acentual vnitariz de
las rimas y, aunque la lectura de cada sonete debe hacerse en el lugar que ocupa y en
relacion con los textos cercanos vy el conjunto de la seccién correspondiente, la re-
currencia de los sonetos a lo largo del libro con una organizacion unitaria puede in-
terpretarse comeo la recurrenciz simbdlica de un arquetipo edénico renacentista, que
marca un ritmo en la lectura del libro y, en todo caso, tiene un valor estético impor-
tante dentro del conjunto formal fuertemente trabado que es Clamor.

MAREMAGNUM

El primer libro de (lamor, publicado en Buenos Aires en 1957, representa,
como es sabido, un cambic muy brusco respecto de la ltima edicién de Cintico,
de 1950. En é], como contaba el poeta a Claude Couffon, se alude “de una manera
particular a la confusién y al desorden social en que vivimos™ *?. Sin haber rupturas
en ¢l mundo poético de ‘‘Maremdgnum” respecto del de Céntico, una de las noveda-
des, aparte de las temdticas, es el uso de una multiplicidad de perspectivas, que sus-
tituye a Ja voz unitaria del protagonista del primer libro. Pero un sotnero repaso a

(42)  Esa voluntad de liberacidn del material lingiiistico que venimos proponiendo como ¢arac-
teristica del poeta (...) alcanza una de sus manifestaciones mis notables en el tratamicnto
de las rimas (...} Sus rimas son (...} acategoriales 0 aparadigmadticas. Y ello sigue rompien-
do las condiciones normales en que £l idioma se¢ ordena en fa mente, ¥ produciendo a
la vez nuevas y extraiias relaciones; respeia y burla u lz vez los tenaces obstaculos de la
rima, para procurar al lenguaje la libertad en que parece consistit buena parte del miste-
1i0 que llamamos poesia” Lazaro, op. cit., pig. 321-322.

(43)  Couffon, Claude. Dos encuentros... cit. Pig. 17.
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“Maremdgnum” revela que esa voz personal no sblo se mantiene, sino que es constan-
te y que es Ia que expresa los contenidos de los cuatro sonetos del libro.

Los sonetos de la seccidn I, que contiene 21 textos, estdn colocados simétri-
camente muy cerca del centro. Rodean tres textos centrales, el (10) y 1 (12), que
son prosas, y el largo y variado poema ‘Potencia de Pérez”, una de sus primeras
denuncias de la sociedad espafiola de la postguerra. Los sonetos son las tinicas formas
estroficas cerradas de toda la secci6n. El resto son seis prosas, cinco composiciones
en formas libres, dos composiciones en pareados, dos mds en alejandrines blancos,
dos romances v dos composiciones de eneasilabos y pentasflabos. Abunda, por lo
tanto, Ia anisometrfa, y de las pocas composiciones isométricas, dos de ellas son sonetos.

“Maremagnum® se injcia con una cita de Juan Ruiz, cuya colocacién puede
interpretarse como la sustitucién del mundo idilico de corte renacentista que consti-
tufa el modelo bésico de Camtico por un molde medieval y realista, que sostiene
una visién pesimista o irénica del presente histérico. El soneto primero, “Europa”, sin
embargo, introduce el tema mitoldgico y el arquetipo idealista, y contrarresta asf,
en parte, la acumulacién de motivos bélicos, sociales e histdricos, y los tonos oscu-
ros que caracterizan todos los textos anteriores. Sélo uno de éstos, “Adoracion de Ia
criatura”™, destaca e} valor de la ingenuidad humana ¢ introduce ya la alusién a su tra-
tamiento mitico:

““Y el baile se desalifia:
Isabel, si diosa, nifta.
Un parafso estd ilesc.

Adoracién, embeleso™ 4.

El soneto desarrolla el tema de la naturaleza mitificada a través de [a alusién
al mito de Europa y el Toro, en un plane, por lo tanto, diferente al de los textos que
proceden y fuertemente cargado de afirmacién del mundo natural frente a la intros-
peccién pesimista o la descripcién urbana de los textos anteriores. El mundo que se
nos presenta, sin embargo, no es el jardin edénico del Céntico de 1928 y 1936, sino
el amenazado por la intrusién de los males histéricos, y eso crea una especial tensién
simbélica en 1a descripcidn de la naturaleza, como, por ejemplo, la oposicién “clea-
jefroca”, que recuerda la becqueriana “huracdnfroca™ de la Rima XLI

EURQOPA
(CALA MEDITERRANEA)

Las orillas no Hegan a la espuma
Por transicién de playas amarillas
Sino por esos grises en gue brillas,
Sol de las doce, para que resuma

(44)  “Adoracion de la cristura”, Aire nuestro, pig. 564.



La permanente roca tanta suma

De ilustres siglos y de maravillas
Alzadas hacia el sol en las orillas
Donde Eurcpa se yergue y se consuma,

Es mds fino el azul del oleaje
Cuando méds espumoso el choque embiste
Contra la roca al tiemipo indiferente.

No hay cataclismo que por fin descuaje
Tierra tan embestida y nada triste,
De nuevo Europa y Toro frente a frente *°.

Un primer acercamiento al soneto nos muestra el uso intertextual interno
de los elementos descriptivos caracteristicos de este tipo de poema en Cdntico, trans-
figurando la realidad inmediata (cala mediterrdnea). Ese uso, que se mantiene¢ e incre-
menia a lo largo de todo Aire nuestro, es manifestacion importante de lo que consti-
tuye lo que Guillén llama “lenguaje de poema” *®. En efecto, el “sol de las doce”,
el tratamiento de la luz y de los brillos, la “suma de ilustres siglos”, ete., reorganizan
el espacio observade en una imagen intemporal (*tiempo indiferente™) y arquetipi-
ca, en la que la voluntad de afirmacién del valor étice Ileva a la utilizacion del mito
erbtico de la naturaleza. Frente al tiempo histérico de los textos anteriores, entre-
verado del simbolismo del ciclo diumo (“Despertar: renacer” *7 ““Tanta creacién
proclama/ Divino el eje de la luz” 483, se situa la luz del mediodia exacto, sin som-
bras, que conduce al mito: Europa es el continente y es la ninfa y es, a la vez, la
baitista en iz cala.

El léxico se organiza pata construir ese conjunto mitice intemporal. La mayor
parte la constituye la descripcién de la naturaleza: una costa al sol (“orillas”, “espu-
ma”, “playas”, “brillas”, “sol”, “roca”, “orillas”, “oleaje”, “‘espumoso™, “‘roca”,
“tierra™). La adjetivacién plasma un tratamiento postimpresionista de la representa-
cion: “azul”, “amarillo”, “grises”, y la perspectiva intemporal necesaria para la su-
gerencia final del mito: “sol de las doce”, “permanente roca”, “‘suma de jlustres si-
glos y de maravillas”, “tiempo indiferente”. Un mito que se sugiere s6lo en el ver-
so 14, muy sencillamente: “De nuevo Europa y Toro frente a frente”, con el lnico
indicio del verso 10: “embiste”.

El poema tiene dos partes diferenciadas: los dos cuartetos constituyen una sola
frase que, como la imagen de las olas, avanza y retrocede: (no llegan... por... sino por...
para que... de... y de... hacia... en... donde se... y se...)’ En los cuartetos se fija toda la
complejidad det cuadro mitico y la alusién final 2 Buropa. Los tercetos introducen

(45 Alre nuestro, pag. 570,

(46) Guillén, Jorge, Lehguaje y poesia, Revista de Occidente, Madrid, 1969, pag. 252.
(47)  “Manana no serd otro dia’', Aire nuestro, pag. 557.

(48)  “La “0" maléfica”, Aire nuestro, pig. 568.
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el léxico de Ia violencia y la tensién: “choque”, “embiste”, “cataclismo”, “descuaje”,
“embestida”. El primer terceto estiliza la descripcidn de las olas (“‘es mds fino el azul
del oleaje™) y el espumoso romper de éstas contra las rocas. Esa estilizacién afiade
una nueva posibilidad de lectura simbélica del soneto. Estamos atin en ¢l terreno del
" paisaje mitico en el que la oposicidn espumafroca no representa necesariamente unz
trasposicidn ética o historica. Es en el segundo terceto en el que, paraddjicamente,
al mencionar el mito de Europa y el Toro, éste, modelo cldsico, se sobrepone a la alu-
sién a la historia como “cataclismo”. Asi, los dos planos que conjuga Guillén se pre-
sentan en oposicion, al final del soneto y tras la larga descripcién del panorama con
bafiista, afirmdndose la supremacia de lo mitico al contraponerlo a la alusidn histéri-
ca: “No hay cataclismo que por fin descuaje/ Tierra tan embestida y nada triste/. De
nuevo Europa y Toro frente a frente”.

El lento avance de la expresion, que incluye toda clase de complementos en los
cuartetos, evoca [a expresidn barmroce, con lo que se presenta en el texto la doble se-
rie mitolégica y estilistica del gongorismo. El recurso de la identificacién bafiista-nin-
fa, como en el soneto siguiente, es claramente renacentista. La descripcion se constru-
ye con sencillez centrada en ires sensaciones cromdticas bésicas: amarillo v gris (playa
y roca) y azul {mediterrdneo). La experiencia del observador transmuta la realidad en
ese mundo arcddico que es el de las raices de su poesia y que, ya desde el poema intro-
ductorio de Clamor, “El acorde™, el lector de Aire nuestro conoce como alternativa
vilida y victoriosa por encima de la erosién del tiempo y de los ejemplos histéritos.

Los textos que siguen son los mds duros de la seccién, enmarcados como estdn
por dos sonetos de afirmacidn del mundo natural y de expresién de la sensualidad mds
ingenua: “Técito clamor”, una prosa, evoca la impresién de ahogo del observador ante
la miseriz v el dolor de los campesinos andaluces. *“‘Potencia de Pérez”, dividido en
nueve partes polimétricas, centro de la seccidn, es un alegato sin atenuantes contra la
dictadura, v “Ruinas con miedo”, otra prosa, describe la destruceidn fisica y moral
resultante de la guerra y de la violencia humana en general. El soneto siguiente, “Me-
diterrdneo”, es simétrico con el anterior, por el lugar que ocupa encerrando los textos
centrales y contrastando con ellos, y por la identidad temdtica y hasta léxica (pla-
ya, mediodia, oleaje, sol):

MEDITERRANEQ
{ Versilia)

Sobre la playa de este mediodia,
Arena o luz con oleaje denso,

‘Al sol que es ya cruel un indefenso
Casi-desnudo busca y se confia.

La dama ofrece entonces su armonra

De salud y hermosura en un incienso

De culto al dios solar. (Y mientras, pienso
Cémo yo a tanta fe responderia).
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Siempre feliz, el cuerpe da sefiales
De Iz atencidn muy tensa que los rayos
Desde el cenit consagran a la hermosa.

Inmévil, ella acepta las brutales
Caricias de este cielo como ensayos
De un amor mitolégico a una diosa *°.

Los dos sonetos rodean los textos-eje de la seccion I, sobre la miseria, la opre-
sion y la guerra y separan, de manera muy acorde con la realidad del poeta Guillén
inmerso en Ia perspectiva histérica, lo que es reflexién social y comprometida *° de lo
que es efusion lirica de aceptacién y cdntico a la belleza del cuerpo femenino y de la
naturaleza. El ritmo del soneto estd adaptado a las divisiones métricas: cada secuencia
¢s una unidad sintdctica. El primer cuarteto progresa con lentitud semejante a la de 1a
primera secuencia del soneto anterior, retrasando la descripcién de un cuerpo femeni.
no tendido al sol en la playa. A partir del segundo cuarteto la descripcion es mds répi-
da: lz bafiista se reelabora en el pocema como la fmagen de un ofrecimiento erdtico al
dios solar. En el centro del poema, Guillén introduce una acotacién en primera perso-
na que gxpresa un satudable humorismo, en contraste con los contenidos de los tres
textos anteriores. Los tercetos se centran en la doble relacién imaginaria del cuerpo
casi-desnudo (restriccién que limita la fabulacién mitica) hacia la divinidad solar y de
¢ésta hacia la mujer tendida {“al sol que es ya cruel™}. El verso final, como en *“Euro-
pa”, alude directamente a lo mitico, aunque en los versos anteriores este nivel ya se
habia explicitado y, ademds, el grado de elevacién a lo mitico es inferior: “... como
ensayos/ De un amor mitolégico a una diosa™.

Contrastando mucho con el tono de los poemas anteriores, e incluso del sone-
te, Guillén se permite intreducir un tone de humor erdtico al expresar entre parénte-
sis, justo en el centro, lo que su propio desec erético ante Ia contemplacién real le
lleva a imaginar: “Y mientras, pienso/ Cémo yo a tanta fe responderia”. El soneto
completa el sentido y el alcance del anterior. Si en “Europa” la escena descrita re-
mite al arquetipo renacentista, en el gue la figura femenina encarna una depurada pro-

(49  Aire nuestro, pig. 587.

(50)  Conviene precisar que lo que [lamo aqui “reflexion social y comprometidz™ no lo distin-
go genéricamente de Jo que llamo “efusidn lirica”, en el sentido de que agquéllo sez poco
poético, sino que me refiero, obviamente, z diferencias de tipo tematico dentro del habla
poética con diversos registros que se da en Maremdgnum. El mismo Guillén precisé: “a
mi me gustaria que antes que todo mi libro fuera considerado como lo que es: un libro
de poesfa. Su contenido es z veces social, e incluso politico, pero se trata siempre de poe-
mas. Hay lectores que consideran estos textos de inspiracién social como si estuviesen
escritos en prosz y sblo fuesen un documento y no obra lirica. Se equivocan los que
buscan en Maremdgnum séio un manifiesto de protesta, como se equivocan los que lo re-
chazan por no ser “poesia pura”. Yo quisiera que en mis poemas se considerazan como
indisolubles contenido y forma, sentimiento y lenguaje”. Dos encuentros.. pig. 24.
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yeccidn mitica, en “Mediterrdneo’™, menos estético, mas barroquista, el tiempo es vi-
vencial: se sigue tratando del momento diurno preferido de Guillén, el mediodfa, pero
su formulacién se determina con el uso del demostrativo (“este mediedia’). Hay un
proceso de mitificacién, pero complementado —y rebajado— por el deseo y atraccién
que manifiesta, central, el hablante poético haciz una baiiista que, siéndolo, “juega un
papel” seudomitolégico. En este sentido tiene razén 0. Macr{: “La mujer de Clamor
queda separada, inaccesible como las demds mujeres de Cantico, mds suspirada y con-
templada, objeto de madrigal, disolviéndose la forma pléstica_en la palabra postica,
bastante potenciada en este sentido” *'. Las bafiistas son muy frecuentes en la poesfa
de Guillér, desde Cantico a Final, pero creo que el sentido del poema no se agota en la
anécdota narrada sino que estriba en la actitud del escritor que describe asf un lugar
evocado o contemplade. Esen ese sentido en el que podriamos hallar mayor conexién
entre los dos sonetos, pues lo que importa mds es la comunicacién poética de una vi-
vencia amoresa ¥ placentera, mitificada también, del espacio mediterrineo. Reafirma
esta vision lz glosa que hace al soneto “Mediterrdneo” en un poema actualizador de
la seccién *Al margen”, de Y otros poemas, €] n© 19:

MEDITERRANEQ

Viendo este mar cada mariana
Se me remueve mi placer
Mis espontineo,
Hasta del propio nombre mana
Claridad de hoy y de ayer.
Mediterrineo,

A su oleaje entre unas rocas
Va retirando la marea,
Gruta ya mia.

JSiempre en fibula desembocas,
Mar de Odiseo? Os recrea
Real armontya °2

Con lz ayuda de este poema se advierte que la fabulacién es un proceso casi ine-
vitable de Ia contemplacién de ese mar, suministrada por el placer de contemplarlo,
de estar allf. Por lo demds, hay que destacar el cardcter masculino que se atribuye al
sol, el cual, ademds de ser presentado por Guillén como dios, sefior y padre en milti-
ples poemas, aparece aquf como el amante, ademis de dios mitolégico, como se des-
prende de la doble alusién al calor intenso y al Toro, que vehicula la ad]etwacnﬁn
*Ella acepta las brutalesf Caricias de ese cielo”.

(51)  Macri, Oreste, La obra poética de Jorge Guillén, cit, Pig, 320,
(52} Y otros poemas, pag. 351.



Los restantes poemas de¢ la seccidn son muy diferentes, volviéndose, en tono
y terna, g los anteriores a “Europa™: ironfa social en “Los intranquilos”, animaliza-
cién y subsiguiente humorismo sarcdstico en *‘El gorila”, intimismo que a veces lleva
a la sugerencia mitolégica (“Mis cabellos se mueven con susurros de hojas./ Mi brazo
vegetal concluye en mano humana™), en “Dafne a medias”, o al voluntarismo social,
en “Pueblo soberano”,

En la seccién V de ‘“Maremdgnum”, los sonetos “Vida entera y “Suefio co-
nwin™ abren y cierran, respectivamente, la seccién, sirviendo de marco a los demds poe-
mas, que sort formas libres v prosas, excepto varios poemnas en cuartetas octosilabas,
dos romances y un poema en pareados octosilabos. Como en la seccidn primera, en
esta 1iltima los dos sonetos son complementarios: ambos marcan los polos del ciclo
diumno (*Vida entera™, el amanecer, v “Suefio comin™ ia rendicién nocturna al sue-
fic *3). En el primero, dos pdjaros son los protagonistas y en el segundo se integran
todos los seres {“—humanos, animales, vegetales—""} en un suefio coman. En ambos
casos se trata de la integracién en la armonia del cosmos. Los dos poemas mantie-
nen una perspectiva externa, sin interiorizaciones en primera perscna, objetivando
asi la visién de la realidad, una visién, por lo demds, homogénea en los dos sonetos,
en la que el espacio, complementario (natural-edénico en ‘“Vida entera” y urbano en
“Suefio comiin”) no se detalla, sino que se presenta muy en abstracto. En lo prime-
ro, las referencias son: “‘espacio”™, “sombra”, “‘destellos”, “alba muda”, *““distancias”.
En el segundo: “encrmes las casas”.

“Vida entera”, a diferencia de los amaneceres de los que “Més alld” es el
paradigma, y de los otros, cargades de presagios negativos, del tipo de “Los balcones
del Oriente”, también de Céantico, presenta un espacio al amanecer sin referencia
al yo. De los amaneceres guillenianos podria decirse que éste pertenece al tercer ti-
po, el de la descripcién objetiva cargada de simbolismo:

VIDA ENTERA

Se contestan dos pdjaros. Son ellos
Sclos quienes presiden ef espacio,
Profundo de un silencic atin reacic
Desde su sombra a los propicios cuellos,

Propicios a enlazar con los destellos

Del sol, sefior de tierra gue es palacio,
—“Carpe diem”’, asi lo entiende Horacio—
Sus murmulics, por bien unidos beillos.

(533 “En Maremggrmim duta et ritmo solardiurno de (@nrico en cada serie poemdtica (...).
De los dos pijaros del alba en “Vida entera™ a Ia Nueva York adormecida de “Sueiio co-
min”. Macti, op. cit. Pig. 164,
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Las aves enmudecen, Esmds honda
Comeo una espera nuestra el alba muda
Bajo su libertad no decidida.

Trdnsito corto. Va a sonar Ia onda
Que a las distancias en conjunto muda,
Pesaré al sol de hoy la entera vida 54.

El poeta no describe las “maravillas concretas” iluminadas por la aurora sino
que establece una comrespondencia muy estilizada entre la imagen visual del amanecer
y la forma armoniosa de los pdjaros: “... los propicios cuellos, // Propicios a enlazar
con los destellos/ Del sol”.

El texto se organiza en torno al centro, como en el caso anterior. Los cuarte-
tos desarrollan la descripcidn, con imdgenes auditivas y visuales, del didlogo de los pd-
jaros al amanecer. Los tercetos, con predominio de la sensibilidad auditiva, se centran
en la solemnidad del silencio previo al sonido superior de la “onda/ Que a las distancias
en conjunto muda”. En esa organizacién en dos partes las frases mantienen un ritmo
paralelo. Los cuartetos comienzan con una breve oracidn: “Se contestan dos pdjaros™.
Luego sigue una frase que abarca hasta el verso ocho, que desarrolla la descripeidn
muy vaga del amanecer. El primer terceto, paralelamente, arranca cen una oracién
simple: “Las aves enmudecen”, amplificada en los versos 9-11, El segundo terceto es
ain més sintético. Tras una breve frase, *trinsito corto™, una corta amplificacién.
El verso final resume y concreta el sentide del poema, concretindose la temporali-
dad: “‘Pesard al sol de hoy la entera vida”. Observamos que se repiten al final las dos
palabras del titulo en orden inverso, como en el ejemplo estudiado por Lézaro Carre-
ter °*. Los niicleos de las imdgenes los constituyen esas tres frases simples que, desta-
cadas del resto, pedrian leerse como un haiku:

“Se contestan dos pdjaros.

Las aves enmudecen.
Transito corto”,

El desarrollc de esos micleos, sin embargo, es mucho mds elaborado, con mo-
mentos barrocos como el segundo cuarteto, donde el desajuste del orden sintdctico

(54)  Aire nuestro, pag. 690.

{55} Estodia la décima “Verde hacia el rio”, que se iricia con “Pasa cerca” y termina con
*;Cerca pasa!”. Comenta Ldzaro: “El caricter de unidad clausurada por un cierre pre-
vista que un poema posee, s¢ refuerza en #ste por la repeticién simétrica de [a primera
oracidn (Pasa cerca) al final (;Cerca pasal). Esa reiteracion actia 2 modo de marco que
aprieta el contenido y Io deslinda como mensaje de pretensién literal”. Lizaro, op,
cit., pag. 323.
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recuerda el hipérbaton culierano. En esos versos, al final del segundo cuarteto, Gui-
lén introduce una acotacidn entre guiones, en un segundo nivel discursive, que es
también de cardcter culto, y alude al clasicismo y a la expansidén de algunos topicos
en el Siglo de Oro: *“—“Carpe diem”, asf ko entiende Horacio—"", Esa acotacién cen-
tral es estructuralmente coincidente cort otras de varios sonetos de Clamor (*Medi-
terréneo”, “Suefic comin’, “A pique”, “Ars vivendi”, “Hombre volador’} y frecuen-
te en los de Cantico, asi como, en general, en muchos romances, décimas y poemas
cortos de Aire nuestro, dividiendo el poema en dos pactes simétricas. Con la acota-
cién de “Vida entera” Guillén establece un nivel explicito de relaciones del texto poé-
tico con la época literaria a la que me estoy refiriendo, como modelo permanente
de su mundo ideal. Podria decirse, por lo tanto, que se dan aqu{ unos niveles de inter-
textualidad complejos: los internos, todos los elementos estilisticos de la descripcion,
frecuentes en Cantico, ¥ los externos (la alusiorn a Horacio, y, por ende, al clasicis-
mo), que aqui son explicitos {—“Carpe diem”, asi lo entiende Horacio—"") e impli-
citos (el uso del soneto cldsico, el hipérbaton, el “locus amoenus™).

En la disposicion bipartita del soneto hay un proceso afirmativo en dos tiem-
pos, del tipo *““A, si; B, mds adn”. EI primer tiempo lo constituye la detallada des-
cripcién del canto de los pdjaros, muy estilizado y encaminado a recrear la armonia
de la naturaleza: los pdjaros, seres elementales, acordes en su murmullo primero con
ias primeras luces del alba. En esa armonizacién se sugiere un proceso sinestésico
que es el que, en el terreno de la expresién, produce ¢l efecto que se expresa en las
imdgenes: en la sinécdoque (“propicios cuellos™), se destaca del canto de los pdjaros,
como cualidad esencial de los cuellos (use del epiteto) la de ser “propicios a enlazar
con los destellos del sol”. El segundo momento, que se inicia con la imagen del silen-
cio repentino de las aves, da lugar a la manifestacién, a la vez, de la esperanza (“espera
nuestra”’, en la que el plural de la primera persona va compromete la voz del poeta,
haciéndola colectiva) y de la superior y mistica armonia de todos los seres (“nuestra™)
bajo el efecto de la luz solar: *la onda que a las distancias en conjunto muda”, Tras
esa afirmacién de una armonsa superior a la de] hermoso murmullo de los pdjaros, el
verso final actualiza y concreta en la vivencia realista, existencial, la descripeién ambigua,
clasicista e intemporal de los versos anteriores: “Pesard al sol de hoy la entera vida”.

Los poemas que integran ¢l resto de la seccidn V. final de ‘‘Maremdgnum”,
significan una superacién temdtica del mal, en esa tiltima jornada del libro, graciasala
actitud de obstinacién voluntarista del poeta. Hay un mayor y muche mis clare equi-
librio entre las dos fuerzas opuestas. Incluso poemas tan desolados en su inicio como
“Guerra en la paz”, culminan en la afirmacién de la posibilidad de otras formas de con-
vivencia superiores a la constatable por la experiencia histérica: “Feroz, feroz la vida/
Tras su esperanza siempre” *¢. En esa afirmaci6n, por precaria que sea, se supera la
ambigiledad de textos anteriores y desaparece la distancia irénica de muchos poemas.
Abundan textos de afirmacién vitalista: “Nadadoras™, ‘‘Mar que esta aki”, “Tiempo
de volar”, “Subida”™ (“Respirar, respirar, la mayor aventura™), “El viento, el viento”,
*Mirar y admirar” o ““La partida de baile”.

(56}  Aire nuestro, pig. 698.
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“Suefio comin’ cierra la seccidn V y “Maremédgnum” concentrando en ¢l mar-
¢o del sonete una realidad humana mds abierta a una dificil esperanza en la conviven-
cia armdnica, menos abstracta y general que en “Vidg entera”, pero, por ello, més
honda y abarcadora:

SUENO COMUN

Aunque enormes las casas, de mas bulto
Son los suefios a coro en esta hora
De tanta paz que a coro se demora
Scbre Ia sien del nifio y del adulto.

No hay c¢olera que sienta ya el insulto
Justificadc frente a quien implora

Con semblante de paz serenadora

—El dormido no es vil— nocturne indulto,

Este suefic comtn de muchos seres
—Humanos, vegetales, animales—
Crea, por fin, la paz tan deseada.

Cuerpo tendido: todo en paz te mueres
Negando con tu noche tantos males,
Rumbo provisional hacia la nada * 7.

Dentre de la linea evolutiva de la poesia guilleniana desde Céntico, donde,
como sefiala Casalduero, “ef suefio no se presenta, como agqui, equiparado a la muer-
te 587 el sofiar pasa por distintos enfoques, desde 12 pesadilla amenazante hasta el sue-
fio en armonfa acorde con la realidad, sea ésta diurna y de vigilia, ¢ nocturna e impre-
cisa, Gonzdlez Muela abunda en este aspecto 5° y diversos criticos, al comentar el
soneto, insisten en la caracterizacién del suefio, aqui, como una via expresiva de la
dificil esperanza de salvacién histdrica. Macr{ sefiala que en algunos poemas de “Ma-
remagrnum’, ‘los elementos negativos quedan acolchados en una zona metapoética
donde el poeta, siguiendo la huella de Céntico, se abandona, con breve y fugaz hedo-
nismo en contrapunto con el abismo, a la descripcién de la metrdpolis americana,
de su terrible vida andnima, que fluye, colectiva, ragicnal, especiaimente nocturna.
Es impresionante, por ¢jemnplo, el suefio comtin de todos los cuerpos de Nueva York
cont el mismo sentido de deslizamiento camino hacia algo” ¢°. Mds allé de este co-

{57)  Aire nuestro, pag. 729. :

{58)  Casalduero, Joaquin, “‘La voz del poeta: Aire nuestre”, en “Cantico", de Jorge Guillén,
¥ “Aire nuestro”, cit. Pag. 255.

{539 Gonzilez Muela, Jozquin, La realidad y Jorge Guillén, Ed. Insula, Madrid, 1962, pdg. 71 v ss.

(60)  Macri, Oreste, op. cit. Pag. 312,
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mentario lega Prat, quien destaca que, en este caso, ‘‘es un auténtico sofiar —y dor-
mir— a secas y en soledad. Es cierto que distingue la comunidad de los suefios ‘'de
muchos seres/ Humanos, animales, vegetales”, pero de nuevo la historicidad de este
suefio pone como condicidn e la paz individual la paz colectiva. La conciencia no
descansa, a pesar del “nocturno indulto” y de que en la noche, *'el dormido no es vit"
(habriz que formular esto ultimo, prudentemente, como interrogacién). No se parece
el suefio a la muerte, es muerte. “Maremdgnum’’ finaliza con un soneto quevedesco
¥ una tregua brevisima entre dos luces que en el lenguaje abominable, quieren de-
cir dos sombras’' ®1.

A mi ver, el soneto busca expresar la Unica posible via de salida a la crisis con-
tempordnea a través del uso bivalente de suefio como accibn de dormir y como deseo.
La tinica alternativa es la aspiracidn a la paz, vocablo que se repite cuatro veces a lo
largo del poema, una por estrofa. El escenario elegido es el adecuado, puesto que la
metropoli norteamericana es un inmenso microcosmos en cuy¢ interior una multitud
se agita durante el dfa simbélico en medio de las fuerzas representadas en el poema
por los conceptos “célera™, “vil”, “mal”. EI poema plantea una cierta ambigiiedad
resultado de la concisién de la estrofa y de la abstraccion de los conceptos que domina
en todo el poema. Ni siquiera se zlude a la ciudad, s6lo una referencia a las “‘casas
enormes”. Todo el resto se mueve en un nivel semdntico de imprecisién, que aumenta
en el ultimo verso, donde, como dice Prat, el suefio es muerte. El uso del hipérbaton
y de la anfibologia complican atin mds el sentido del poema que, como recuerda Casal-
duero, cierra ¢l libro. En esa aparente dificultad radica la poética del texto, uno de
jos mds hondamente barrecos de Guillén, El ritmo sintdctico se adectia a las unidades
estroficas, contenido durante todo el poema, solemne en et dltimo verso. El primer
cuarteto se inicia, cor un registro de “voz hablada™ ®* brusco: “Aungue enormes
fas casas”, que nos remite, saltando por encima del alegre v afirmative poema ante-
Tior, “La partida de baile”, al caos urbano de *“*Dolor tras dolor”, en ¢l que, de dfa,
en medio del *“‘gentio™, de la “masa™ urbana, una sirena se abre paso acercindonos
a un accidente particular que se expresa como sirnbolico y universal sentimiento de
dolor: “A toda la ciudad/ Recorre por la entrafia/ De cimientos, olvidos,/ Tinieblas,/
Alpo que escalofrfa,/ Comun” 83, Las casas de “Suefio comin” tienen como referen-
te mds cercanc la ciudad de ese poema. El verso inicial del soneto alude a una ciu-
dad de rascacielos como imagen de lo concreto, frente a la cual abultan mds los suefios
colectivos de la noche. Es iz noche la que en principio infunde paz fisica a los dur-
mientes: descanso, olvido, relajamiento muscular. El segundo cuarteto introduce
otro elemento comin a “Dolor tras dolor”, el mal, que Guillén presenta precariamen-
te alejado de quienes duermen —*‘el dormido no es vil”—. El dormir exige “noctumno
indulto”. Aqui, nocturno, en funcidén de epiteto, limita el alcance del indulto a que
se refiere, como tregua. Los tercetos se inician, desde el ritmo retardado al final del
segundo cuarteto por la acotacién, con una nueva acotacién generalizadora.

(61) Prat, Ignacio, “A:'Fe nuestro”, de Jorge Guillén, cit. Pigs. 144-435,
(62}  Casalduero, Joaquin, “Cantice”, de Jorge Guillén,.. Cit. Pags, 122-125 y ss.
(63)  “Dolor tras dolor™, Aire nuestro, pig. 723,
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Tras el verso once, que resume lo anterior, el poeta se dirige en segunda per-
sona al conjunto unitario de los dormidos en una lenta y solemne imprecacién en la
que la aliteracién completa el sentido de la reflexién final del poema y del Libro:

“Cuerpo tendido: todo en paz te mueres/ Negando con tu noche tamtos males,/ Rum-
bo provisioral hacia la mada”. Al mismo tiempo, los tercetos introducen un sentido
distinto de “suefic” y de “paz”, abiertos ahora hacia la ambigiledad. Por un lado,
podria pensarse que es la integracién en el ritmo del planeta, en este caso e ritmo noc-
turno, la Unica que restituye “la paz tan deseada” a todos los seres, del vegetal al hu-
mano. Sin embargo, el Gltimo terceto afiade una nota mds grave, una oscura referen-
cia quevedesca: el cuerpe tendide (la ciudad) descansa en la paz provisional del suefio
que s¢ representa, mds que como “‘imagen” {Argensola} de la muerte, como “‘muer-
te” verdadera.

QUE VAN A DAR EN LA MAR

“Que van a dar en la mar”, centro de Clamor y del primer Aire nuestro, ¢s un
libro elegiaco, de poesia contenida, reflexiva e introspectiva, aunque sigan presentes
los temas de “Maremdgnun” como fondo. En su aspecto principal de libro subjetivo y
autobiogréfico, nos presenta un modelo humano que es el protagonista de Cintico.
No se da aquf la multiplicidad de voces de “Maremdgnum™ y, en menor medida, la
de “A la altura de las circunstancias”, excepto en Ias secciones alegdricas I y VII, ocu-
padas por los largos poemas “Lugar de Lizaro™ y “Huerto de Melibea”, con cuyo pro-
tagonista se identifica Guilién, a diferencia de lo que ocurre en el caso de los poemas
extensos de “Maremdgnum™: “Potencia de Pérez”, “Luzbel desconcertado”, “La
hermosa y los excéntricos” y en el de los de *“A la altura de las circunstancias”, “Di-
misién de Sancho™ y “Las tentaciones de Antonio”, aunque en ¢stos el narrador es
también el de Cantico.

La tnica diferencia con el protagonista de Céntico estriba en que el de “Que
van z dar en Iz mar” presenta mds desarrollados los aspectos éticos de su persorali-
dad biogr4fica, al insistir el poeta en ¢l tema existencial ®%. El protagonista de “Ma-
remdgnum” se siente abrumado por agentes externcs: la guerra, la opresion, el desor-

(64) En Que van a dar en Iz mar hay una cierta recuperacion de los planteamientos del prota-
gonista de Cdntico desde la elegia y con técnicas diferentes, que ¢l mismo Gu iilén enume-
raba: “... Es un iibro elegiace, aunque no precisamente triste ni mondtono. Encierra medi-
taciones sobre el pasado, lJa memoria, [a juventud perdida, el acercamiento a la vejez, 2 los
muertos (...) (La) utilizacién de Fibulas tradicionales (Manrique, Lizaro, La Celestina)
no se habia hecho en Cdntico. Por otra patte, hay en “Que van a dar en la mar” elementos
dramiticos en monélogos y didlogos que tampoco existfan en aquel libro. Desde el punto
de vista formal se puede constatar que en los dos volimenes de Clamor publicados hasta
hoy existen géneros y estilos que no figuraban en el primer ciclo. Por ejemplo, esta poesia
gnémica, de cardcter muy apretado, en la cual 12 moraleja se expresa en forma muy con-
cisa, un poco como la concebia Sem Tob o, en nuestra época, Antonio Machado, con sus
proverbios y cantares”. Dos encuentros... Cit., pigs. 25-26.
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den. El de “Que van a dar en la mar”, se siente limitado y derrotado por el tiempo v
la muerte. La alternativa vdlida de “Maremdgnum” a ese asedio de Ia Historia es la
buisqueda del modelo natural de Cantico. La de “Que van a dar en la mar™ se halla en
la superacién de lo puramente elegiaco, en la afirmacién del amor frente a la muerte.
Como dice Debicki ““Aunque aqui se acentila la tragedia de la muerte, apunta a mane-
ras de sobreponérsele. Amor y poesia surgen como medos de detener el tiempo y de
preservar valores perecederos. La labor del artista creador ayuda a combatir el tiem-
po y a restablecer la afirmacion que se hab{a ofrecidc en Céntico.

Después de “Lugar de Ldzaro™, alegdrico del acceso a una manriqueiia *“vida
superior”, la seccidn segunda introduce el tema central del libro, la propia existencia
histérica vy la ineludibilidad de la muerte. Destaca el punto de vista ético, sobre cuyos
valores Guillén insiste en los poemas autobiogrdficos, que son la mayoria. En el con-
junto de esta seccién, los dos sonetos juegan también un papel de marco estructural,
aungue vayan en tercer y en antepenihlimo lugar. Tanto los poemas {1} y (2), como
el (20) y ¢l (21), que quedan fuera de ese marco, sirven para marcar los momentos
de comienzo y final de la jornada simbdlica: el amanecer y la llegada de Ia noche, ¢l ci-
clo diurno que divide cada seccién —y, en los tréboles, cada subseccidon—. Tras el
despertar, dificil y pesimista (*‘Alba del cansado”),en que es necesario el esfuerzo re-
flexivo para que la maravilla del mundo del que participa el protagonista venza su sen-
sacion de cansancio y vejez aumentada por los malos suefics (“*Sofioliento despertar’™),
el poeta sintetiza en el primer soneto, “Del trascurso™, lo que va a ser su reflexion
existencial de Ja “jornada” segunda:

DEL TRASCURSO

Miro hacia atrds, hacia los afios, lejos,
Y se me ahonda tanta perspectiva
Que del confin apenas sigue viva

La vaga imagen sobre mis espejos:

Aun vuelan, sin embargo, los vencejos
En torno de unas torres, y aild arriba
Persiste mi nifiez contemplativa,

Ya son buen vino mis vifiedos viejos.

Fortuna adversa o prdspera no auguro.
Por ahora me ahinco en mi presente,
Y aunque sé lo que sé, mi afdn no taso,

Ante los ojos, mientras, el futuro
Se me adelgaza delicadamente,
Mis dificil, més fragil, més escaso ¢°.

(65)  Aire nuesrro, pag. 757.
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El tono grave del poema,que se mantiene a lo largo de todos los que siguen,
no impide Ia afirmacién segura de la propia trayectoria vital. La vida va madurando y
da sus frutos mejores en un presente al que el protagonista se aferra obstinadamente,
sin cdloulos de future. La linea que une todos los poemas de la seccién es la del re-
cuerdo del pasado y la contemplacidn del presente a la luz, ambos, de los valores perso-
nales, que han ido salvindose a lo largo de esa trayectoria hacia una vida “superior”,
de la que tomaba conciencia el simbdélico Lizaro de la seccidn anterior:

... este Ldzaro
De esperanzas y de esfuerzos
Que entre suspirc y suspiro
Respira con un alfento
Forzosamente apegado
Sin opcion al aire, dentro
De una atmdésfera con rios,
Y con montes y con brezos
Y, —pareciéndose a mi—
Con muchachos y con viejos
Que saben resucitar
Cada mafiana (...)" ®%.

Guillén revine en el poema la observacién del pasado, del presente y de] futuro.
Al reunir las tres perspectivas lo que consigue es una reafirmacién del hoy superando
las nostalgias, huyendo de la melancoliz y fortaleciéndose frente al incierto porvenir.
Para expresar esa idea poética, elige ¢l molde renacentista, mds directamente petrar-
quista {*“Quand’io mi volgo indietro a mirar ghi anni”) que garcilasiano (*Cuando me
paro a contemplar mi estado”). El ritmo de las frases se adapta al lento avance de las
estrofas. La primera de ellas sugiere 1a longevidad al sefialar la profunda perspectiva
del recuerdo. El segundo cuarteto concentra, en la valeracidn del presente a la luz de
la continuidad del pasado, las inicas itndgenes concretas (vencejos, torres, vino, viite-
dos) del soneto, también muy abstracto en su conjunto, y muy directo. Se concentra
el tema en torno a la plenitud y al dominio guilleniano de su propio presente, y se or-
ganiza en el texto en forma de gradacién (adn... perduran... ya son) °7 que cierra
la primera mitad del soneto.

Asi como hay una suave transicion del pasado al presente, la transicion del pre-

(66}  Aire nuestro, pigs. 749-750.

(67 Cf. el andlisis de Biruté Ciplijauskaité en "“Tensién adverbial atin-ye en la perfeccitn del
circulo guilleniano®, Homenaje a Jorge Guillén, Insulz, 1978, Pigs. 103-120: “La tension
adverbial “adin-ya™ que abarca toda la obra poética de Yorge Guillén parece presentarse
sobre todo desde tres enfoques esenciales, conservando en los tres la misma actitud bisi-
ca: describe la trayectoria completa del proceso de legar @ ser nds. Esto se revela posi-
ble bajo tres modalidades distintas que se complementan (..): 1) a través del contacto
con la realidad, con el mundo; el factor dominante aqui es [z luz del alba; 2) por medio
de la unién amorosa: iluminacion-revelacion de un ser nuevo; 3} al encontrar la expre-
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sente al futuro, que comienza en el verso 9, con léxico clasicista, se delimita mejor
con ¢l cambio de estrofa, y se trata con un ritmo mds cortade. ¥l hablante renuncia
a estar a la expectativa, e insiste, en cambio, sobre la profundizacién en €l presente:
“me ahinco”. E! futuro, por lo demds, sélo puede producir temor v tristeza, que se
expresan muy contenidamente, reforzando la organizacion sintictica del segundo ter-
ceto, rematadoe por un magnifico endecasilabo trimembre, que nos vuelve a remitir a
1a sobriedad clasicista y se enlaza, por ello, con la alusién Literaria del primer verso:

““Ante los ojos, mientras, el futuro
Se me adelgaza delicadamente,
Mds diffcil, mas fragil, més escaso”.

Aunque todaviz no estamos ante la elegia (Q., IV), ya se nos presenta el en-
frentamjento a la muerte con pena pero con orgullo %, dentro de la Ifnea iniciada
en el Céntico de 1945 con la versidn definitiva del soneto “Muerte a lo lejos™

..o urgente es el maduro
Fruto. La mano ya lo descorteza. {...)

... Y acatando el inminente
Poder, diré sin ldgrimas: embiste,
Justa fatalidad. E} muro cano
Va a imponerme su ley, no su accidente $®

Este soneto es ¢l germen de toda la variada poesfa guilleniana de la existencia,
que no se desprende nunca de los ideales horaciangs de Céntico y que se maodula con
matices muy diversos z lo largo de todo Aire nuestro. Esc es lo que apreciamos en un
libro tan grave como éste. La afirmacion de la vida subyace en todos los poemas exis-
tenciales de la seccion, en “Muerte y juventud”, “A todo correr”, “Muerte de la rosa™,
“Mar-Olvido™, o “La tarde en la cima”, cuyos versos finales estdn en estrecha relacion
con los de ““Ya se alargan las tardes™, de Céntico, (¥ que alcanzan hasta el poema *Ya
se acortan las tardes, de Final):

sion exacta: no hay posible “del todo vivir™ sin *'decir del todo™. En los tres casos, la
basqueda del contacto fecundante que Heva a [a plenitud no es arbitraria: se entiende co-
mo destino y, por consiguiente, deber de cumplitlo”. Pag. 106. Resulta dificit encajar
el soneto en una de Ias tres categorias, y puede establecerse alguna otra, pero es indu-
dable el sentido de “destinc” que alienta en el poema con gran fuerza.

{68) vid, Gil de Biedma, Jaime, “Cdntico”, cit. Pig. 126: “Para Guillén, Ia muerte no da sen-
tido a ka vida: es nada mas el precio de ella y su abligado final. En cierto sentido, ¢l hom-
bre no muere: alge ajeno y brutal le da muerte. Perc, ya que nos es dada, no queda otro
temedio que aceptaria y que apropiirnosla muriendo dignamente, para que elfa sea la me-
jor demostracidn de que merecimos ia vida. Le sale al poeta una seriedad de ajusticia-
do que es profupdamente espaiiola, ¥ se prepara a morir con mis orgullo que don Rodri-
go en la horca™.

(69)  Aire nuestro, pig. 291.
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Los dias,
No acordes a esta luz de panorama,

" Se acortan
Frente ami, ;No se ajustan
Los latidos del mundo a mis latidos.
Que en esta cima de la edad yo siento
Cada vez mds mortales, tras los afios
De esperanzas sin limites? "°

“El descaminado™, simétrico de “Del trascurso”, es uno de los poemas caracte-
risticos del insomnic en Clamor. En este soneto, de 1954, alude Guiilén al soneto
gongorino de 1594

Descaminado, enfermo, peregrino
en tenebrosa noche, con pie inclerto
1a confusion pisando del desierto,
voces en vano dio, pasos sin tino 71,

En el insomnio, descrito a lo large de los cuartetos, se le acude a la mente la
imagen sonoro-visual del soneto de Gongora, que provoca, en los tercetas, ka definicién
de su propio ideal de virtud y orden espiritual. El mal (histérico} le “parte”, lo que le
lleva, en e] tinico terceto, a enunciar ¢l deseo de plenitud, la coherencia y el ajuste de
cuerpo y alma. Su “gran arte” es, también, el equilibrio ordinario, la luz humilde, me-
nos altanera que la del maestro don Luis, pero mis propia:

EL DESCAMINADO

iSi pudiese dormir! Aun me extravio

FPor ese insomnio que se me rebela.

No sé lo que detrds de la cancela

Me ocurre en mi interior aun mas sombrio.

Dentro, confuso y torpe, me desvic
De Io que el alma sobre todo anhela:
Mantener encendjda esa candela
Propia sin cuya luz yo ne soy mioc.

i'‘Descaminado enfermo’'! Peregrina
Tras mi norma hacia un orden, tras mi polo
De virtud va esta voz. El mal me parte.

{(70)  Aire nuestro, pig. 174,
(71) Luis de Gongora, Sonetos completos, Ed. Castalia, 197,
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Quiero la luz humilde que ilumina
Cuerpo y alma en un ser, en unoe solo.
Mi equilibrio ordinario es mi gran arte " *

Sin duda, lo mds importante del soneto —la referencia a Gongora me parece
anecdbtica— es la afirmacion del dltimo verso: “Mi equilibrio ordinario es mi gran
arte”. El protagonista se presenta como artista, estableciendo un paralelo con Goén-
gora. Pero lo que le interesa destacar es que lo que para éste era “‘gran arte” tiene po-
co gue ver con los ideales vitales y literarios de Jorge Guillén. Dejando aparte que el
arte guilleniano sea de los mayores de la literatura espafiola de todos los tiempos, lo
que hay que advertir aquf en la palabra de Guillén es, no ya la humildad, bien conoci-
da, sino la voluntad de contrastar literatura y vida. Se trata de buscar permanentemen-
te la “luz humilde que ilumina cuerpo y alma en un ser”: el equilibrio ordinario.
Ordinario en su sentido de orden, de cotidiano, de no excepcional. Asi, el contraste
“ordinario/gran arte” que crean los adjetivos, es ¢l mejor logro expresivo del soneto,
cuyo estilo busca e] contraste entre el grandilocuente de inspiracién gongorina y el
corriente y cotidiano propio de esa etapa de Ia poesfa guilleniana 73: Ia ““cancela”,
la “candela propia”. La lucha entre la conciencia y las fuerzas desconocidas de la an-
gustia en el inconsciente {“Dentro, confuse y torpe, me desvio”; introversién, opuesta
a la ““salida al camino™ de Géngora) da relevancia al valor existencial de su objetivo
ético: la personal “norma hacia un orden”.

Hay constancia del esfuerzo cotidiano en este poema de las postrimerias de la
seccidn. A lo largo de los poemas enmarcados por los dos sonetos se nos ha dado a
conocer una gran parte de los motivos concretos de esa inquietud y angustia {paso del
tiempo, cansancio, vecindad de la muerte, caducidad de los seres, olvido) a que se alu-
de vagamente en ese estado de insomnio que se salva con la evocacién concreta de un
poema de Géngora y que, como ya demostré Ddmaso Alonso ’* contiene una dimen-

(72)  Aire nuestro, pég. 184.

an El empleo frecuente de un lenguaje prosaico en Clantor ha llevado a Debicki a defender
que no hay una evolucién de Guillén desde la “poesia pura™ 2 Iz “'poesia social”, o ha-
cia et “realismo’™ “Los elementos comunes, el lenguaje cotidiano, el tono anecddtico y
a veces hasta irdnico, se utilizan para crear obras a la vez concretas y universales. Unay
otra vez sirven para indicar dramaticamente cdmo denivo de la realidad mds ordinaria de
nuestro mundo se pueden hallar los asuntos y los temas mas esenciales de 1a vida humana”.
“Lo patticular y lo universal: Cdntico, Clamor y Homenaje”, en La poesia de Jorge Gui-
Nén, cit. Pag. 33, En el soneto, el contraste con lo gongorino expresa un desea de tocar
con las palabras cotidianas de [a vida corriente [a humilde y magnifica realidad cotidia-
na de quien, sintiéndose poeta, se siente hombre corriente, “‘trozo humano™,

{74) Alonso, Damaso, “Pasion elemental eén la poesia de Jorge Guiltén™, fusula, 26, 1948,
pigs. 1-2. Refundido en “‘Los impulsos elementales en la poesia de Jorge Guillén”, en
Poetas espafioles contempordneos, pags. 201-232.  Los valores de claridad Gitima que
destaca en la poesia de Guillén —comparindolo, en cuanto a la dificultad de sus primeros
poemas, con Goéngora— son distintos, er parte, a los que yo destaco en la nota anterior,
pues Alonso se centra en Cintico.
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sién, un sentido general, sobre el valor salvador del individue que puede tener el arte.
El soneto cierra, asi, en tensidn y relacién estructural con ef sonete anterior y concen-
trando, como agquel, todos los contenidos de la seccidn, esta parte de “Que van a dar
en la mar”, y desarrolla con amplitud y por primera vez en la obra guilleniana, con
variedad de incidentes y motivos anecddticos (muerte de la rosa, la Venus de Itdlica...),
el tema global del paso del tiempo. Los dos sonetos de esta seccion estdn en primera
persona, y en un tono reflexive, como hemos visto. En ambos casos, como era fre-
cuente también en los sonetos de “Maremdgnum”, hay escasez de imdgenes concretas
v un nivel de abstraccién simbélica e intelectual muy elevado. El soneto “El descami-
nado”, que se inicia con una exclamacién emotiva, desarrolla el movimiento del espi-
ritu desde el desorden del desaliento al progresivo redescubrimiento, a la vez emotivo
y racional de la norma propia, del objeto de la poesia: el segundo terceto, tras ¢l rela-
tivo desorden anterior, establece en sintesis equilibrada los objetivos vitales y ar-
tisticos de Guillén,

 La seccién [V de “Que van a dar en la mar”, es un “cancionero amorose a fa
memoria” 7% de su primera mujer, muerta en 1947 y, como se ha visto, constituye
el centro de “Que van a dar en la mar”, de Clamor y del Aire nuestro de 1968. Los
poemas de esta seccidén son un impresicnante conjunto en el que el poeta alcanza la
“salvacién de la primavera” de la felicidad pasada. Impresionante, scbre todo, por
la serenjdad, la sencillez y 1a hondura cont que el presente, solitario, (*“;Ahlf Me afec-
ta al despertar/ El vacfo de blancura/ Que se extiende en tu lugar” 7®) se manifiesta
enriquecido por la presencia viva y vivificadora del pasado:

“El aiba sobre la almohada.
Asi empieza el nuevo dia

Para que tu amor me invada" 7’

La estructura de esta seccién fue analizada en sus aspectos principales por Igna-
cio Prat, quien sefialaba que Guilién consigue en ella superar los limites impuestos por
la estructura temporal de la perspectiva elegfaca de conflictiva integracién en la *‘filo-
sofia” guilleniana del tiempo, “‘exigencia del autor de Cidntico de permanecer a toda

(75)  “El centro de la segunda serie es un poema de amor en forma de elegia, en relacion simé-
trica con los centros de Gintico ¥ de Homengje, que contienen también textos zmoro-
50s {...} La realidad se inflama hasta ¢l extremo de Hamar vida a la muerte y ayrora eterna
a Ia noche. En los poemas de lz seccion elegfaca TV, In memorizm, la muerte del cuerpo
no impide la continuidad —y el progreso— del idilio, ni las sombras entenebrecen una ma-
fiana espiritual constante™. Prat, Ignacio. *dire nuestro™, de Jorge Guilién, cit. Pig. 12.
Vid. sobre esta seccidn las pdgs. 146-172. Esa disposicién de los centras 2 que zlude
Prat no se mantiene ni en ¥ ofros poemas ri en Fingl, cuyos centros estdn compuestos
por poemas cortos de tema variado (Y0P} o epigramdtico (Final).

(76)  Aire nuestro, pig. 814,

(77)  Alre nuestro, pag. 832,
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costa en el “aire nuestro™, en la realidad comun a los seres vivos ¥ de no mezclar ar-
bitrariamente, en ningtin momento, vida con muerte bajo totalizadores tan reales como
Ia luz del sol y la atmosfera iluminada y visible” 78. Mostraba también cémo hay
en la seccién un eje central, constituido por los tréboles (11) centrales y flanqueado
por dos poemas de idéntico titulo {*‘El amor y la misica™} y ciertas diferencias en las
Jeves alusiones que los relacionan con el tema principal. Estos poemas pueden consi-
derarse ““interiores” de la misma forma que los poemas extremos pueden considerarse
“exteriores”, particularmente Jos Gltimos, de tipo resclutivo, donde se consigue supe-
rar los limites de la ¢legia e integrar Ia presencia enrijuecedora del pasado junto a la
amada en el presente inmediato al que remiten. Si, como mantiene Prat, la seccién
tiene una organizacidén argumental, con un principio (“Hacia..””} y un final (*‘Conrni-
g0™"), que son los narrados por los poemas exteriores, yo creo que los sonetos, “Ro-
sa estrellada” y “Entonces”, circundan la parte interior sirviendo de puerta entre la
secciSn central (poemas 8-14) y los poemas mas alusivos al principio vy al final de la his-
toria de amor. En efecto, los primeros seis textos aluden, con los verbos de los nu-
cleos en pasado, a los dias del encuentro. En algin caso se dan tiempos verbales en
presente para marcar la distancia cronolégica y la actitud elegiaca:

“"Hoy que nuestra doble vida
Ya es un sélo rio impar,

No hay poder que lo divida
Antes de rendirse al mar” 7?,

Los textos 5§ y 6, compuestos por nueve tréboles cada uno, abarcan dos ciclos
diurnos en los que desde el presente se evocan vivencias del pasado y se afirma la ple-

(78) Prat, Ignacio. ‘‘Aire nuestro”’, de Jorge Guillén, cit. Pag. 152 y ss. Cito algunas lineas mas
er las que argumenta su andlisis de 1a estructura de esta seccién IV a partiy de los titulos
de los poemas: “Los poemas sefizlan pasos cruciales de la historia amorosa ¥ su trabazon

" en una continuidad temporal, con un comienzo y un final. El poeta actia sobre el recuer-
do, reconstruyéndolo en su linealidad, pero es consciente de su peligro miximo, la confu-
sibn ¥ la despersonalizacion de los planos temporales (lo que equivale 2 perder a con-
ciencia de la actualidad). En los poemas posteriores al eje es el pasado, sin otro pormenor
cronoldgico, el que se impone al poeta. La explicitacién del alejamiento en los titulos
(“Entonces”, “Aquel...”} salvaguarda también de la mezcla irreal de los tiempos. La his-
toria reconstruida y la actividad del recuerdo coinciden con los rasgos del primer presen-
te elegiaco. Sin embargo, titulos y poemas finales de [z seccion {“Culminacién™, “Conmi-
go™") parecen referirse a una continuacion de Ia historia en el presente mismo del poema
(y det pocta). Tras la reconstruccidn y la evocacidn, de nuevo el suceso vivido viene a
completarse y a tener su fin “‘conmigo”, es decir, con el yo actual, ;Es el segundo pre-
sente de la elegia candnica, la pervivencia irreal de 1a esposa muerta? Veremaos que no.
Et artificio de que se sirve Guillén para respetar sus supuestos de la elepia y la presen-
cia —ineludible— del ser querido consiste en aplicar aqui, simplemente, iz prictica de larea-
lidad tal y como viene expuesta desde el primer poema de [a primera serie™. Pdgs. 152-153.

(7N “Encuentro”, Aire nuestre, pig. 808,
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nitud logradz y definitiva. “Rosa estrellada™ resume, en los moldes del soneto, Ios
contenidos anteriores, como hemos visto en otros casos:

ROSA ESTRELLADA

Mi libertad buscaba su destino

FPor el cacs peor del mal artista,

Y creyendo entrever mi propia pista
Vagaba aun sin inventar camirno.

De pronto, suerte, sin milagro advino
Como una aparicion, y fue prevista
Sin ningun titubeo Ia congquista

De un orbe tan oculto al adivino.

La suerte nos trabd con tanta fuerza
Que nuestras vidas, iibres siempre y juntas,
Siguieron rumbo cada vez mas claro,

Solo destino 2l fin, No hay quien lo tuerza.
La rosa de los vientos da Ias puntas

De mi estrella contigo: nuestro faro.

Es uno de los mejores ejemplos de elaboracién artistica y de elevacién a expe-

riencia humana y estética general de una historia particular, de un acontecimiento pri-
vado de Guillén, como ha mostrado Debicki #®. Es una sintesis muy trabajada, con
perfecta gradacién de los aspectos temporales, de los motives de todos los poemas
anteriores. La elevacion artistica se consigue, ademds de con el uso de simbolos arque-
tipicos (estrella, rosa de los vientos, faro), mediante la seleccién cuidadosa del resto
de las palabras, El mismo titulo ya es una bella imagen de la amada. Con la sola ex-
cepcién de “artista”, todos los conceptos son abstractos y remiten a una esfera semdn-

Debicki, Andrew, op, ¢it. “'Los episodios del pasado vienen a ser ejemplos de un amor vis-
to en su totalidad, desde una perspectiva ya completa. Asi resultan especialmente valiosos
parz dar concreccién a una visibn amplia del amor ¢como manera de elevar y unjversali-
zar la vida. Enfocz desde el principio el significado trascendente del hecho. Lo hace
convirtiendo en simbofos o estilizando varios aspectos del momento. E! camino represen-
ta el proposito de la vida del protagonista, se relaciona con la imagen de la suerte que liga
a los amantes en un rumbo comun. El destino anhelado por ellos se representa pos el or-
be congquistado {v. 8) y por la estrella (v. 14), su ruta por 12 rosa de los vientos {v. 13}.
El anhelo del protagonista se estiliza al presentarse como la bisqueda del destino por par-
te de una libertad personificada. La amada, cuando aparece, no se particulariza. La in-
dole geométrica dei camino y del orbe apoya la impresion de esencialidad creads por el
poema, Todo, en suma, sirve para elevar el episodio™. Pigs. 117-118. Por lo demas,
“destine™ y *‘fatal”” son importantes desde Cdntico (1920).
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tica de creaci6én superior excepcional y azarosa, de hallazgo definitive y orientador de
toda una trayectoria vital. La historia que se narra, personalizada en el narrador y en
la amada (“Mi libertad”, “mi propia pista”, “nos trabd”, “nuestras vidas”, “mi estrella
contige”, “nuestro faro”; obsérvese el paso al plural a partir del segundo tiempo re-
presentado por los tercetos), se expresa con conceptos generales que lo que comunican
es una experiencia amorosa y creativa idealizada y generalizada, enfocada destacando
los aspectos artistices. La estructura del poema es cerrada y se consigue mediante la
repeticion en los versos 1 y 12 de la palabra ““destino”. Pese a la estructura cerrada,
sin embargo, el poeta consigue mostrar el paso del desorden al orden, o el acceso a una
via firme y segura. Como vemos, en un homenaje a la esposa como es esta seccion, el
primero de los sonetos sitiia el primerc de los polos de la reflexién sobre la historia de
Ia relacién amorosa terminada por la muerte. Se repiten a Io largo del poema los con-
ceptos de camino y busqueda, diseminados: “buscar™, “pista”, “‘camino”, “‘orbe”,
“rumbo”, “rosa de los vientos™, “estrella” [guia y fortuna], “faro”. Se simboliza
durante el tiempo del discurso, por medic de estas imdgenes, un destino humano parti-
cular pero universalizado. Resume, pues, sirviende de pértico a los siete poemas cen-
trales, los textos anteriores de los que se han recogido los conceptos fundamentales de
“juventud descaminada™ y de **destino™:

Fue por aqul mi juventud,
Ignorante de su destino,

A encontrar la nueva salud {...)
(...} Musa tii que fuiste mi hazafia,
Mi sempiterna realidad ®',

“Mi destino es mi elemento.
;Lo quisieron las estrellas.
Lo armonizaba algin dios?” ®?

... El eshozo

De un ser en juventud, en ralestar;
En un avance torpisime
De anheios
Todavia sin meta' 83,

As{, situado zl final del primer tercio de la seccion, el soneto confronta defini-
tivamente los dos tiempes: el recuerdo del encuentro y la afirmacidn del presente, en-
riquecido por una larga trayectoria de unién, con rumbo definitivo:

“La rosa de los vientos da las puntas
De mi estrella contigo: nuestro faro”

{81) “Hacia", Afre nuestro, pag. 806.
{82)  “Encuentro”, Aire nuestro, pag, 808.
{83)  Unailuminacidn”, dire nuestro, pig. 810.
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Se acumulan hacia el final del poema los conceptos simbolicos, reforzindose
asi la carga generalizadora.

Los textos “interiores™ se sitiian entre los dos senetos. Todos ellos plantean el
tema de la muerte de la amada (“Més acd”} en una paraddjica utilizacién inversa del
“M4s alla” de Céntico. El recuerdo redime al protagonista de la “existencia miserable
y turbia’” y le conduce “hasta cimas/ De comunicacién conmovedora/ Donde soy resi-
dente enamorado™ %%, En todos los textos el recuerdo del pasado plenc de la relacion
amorosa se transfigura en vivencia plena —humana y artistica— del solitario presente.
Son los dos poemas simétricos “El amor y la musica” los mds elaborados del conjun-
to 85 los que recogen leves alusiones a vivencias concretas, de la mano de piezas mu-
sicales, tan importantes siempre en la inspiracién de Guillén. La lectura de los textos
nos sitda en la clave simb6lica del poeta, en la que la misica de Debussy y de Bach sir-
ve de vehiculo para transmitir una visién de la armonia existencial que, aun ajena 2
“nuestro mundo de ruido”, “los corazones hiende™ #6.

El soneto “Entonces™, al que no se refiere Prat al desarrollar su interpretacién
de la estructura de la elegiz, es el poema que mejor muestra la superacién del pasado
por el presente gracias a la superacién de lz actitud nostélgica por la superposicién del
sentimiento de continuidad de los efectos de ese amor. En la organizacién que estable-
ce Prat yo veo este soneto como el Iimite que separa la anécdota biogrifica, lo elegia-
co, de la alternativa vitalista y luminosa de resonancias universales:

ENTONCES

Fue real, y por eso amor supréemo,
Entonces, plena luz, no sélo ahora
Gracias a infiel y purificadora

Visién, Verdad exhumo. No la temo.

Entonces si llegamos al extremo

De primaveras fértiles de flora

Que nos doraba el sol. Sin fin fa dora.
Permanece el ardor, En é] me quemo.

Ardimos. Nuestro fuego, cotidiano,
Duraba humildemente como brasa
De hogar sin presuncién de gallardfa.

Evidencia de espiritu en la mano:
Sélo reinaba lo que ninca pasa,
La Creacion a luz nos sometia 87.

(84)  “Misacd”, Aire nuestro, pég. 819.

{85) Vid, el andlisis de Prat en "dire nuestro’.. cit. pigs. 153-156.
(B6)  Aire nuestro, pag. 827.

(87)  Aire nuestro, pag. 831,
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Sélidamente instalado en un presente que es mds el de Cdntico que el de Cla-
mor, Guillén muestra desde la afirmacién que abre el primer verso del poema que es
consciente del conflicto, sefialado luego por Prat, entre la elegia candnica y el princi-
pio estético esencial de su poesfa, cuya temporalidad preferida es el presente, a la vez
exponente de vivencias inmediatas y arquetipo constante, alternative a la Historia
que provoca los claroscuros de Cintico y-de Clamor. Niega Guillén que sea la afioran-
za y el recuerdo de la felicidad pasada y acabada por la muerte de la amada lo que trae,
falsificada, la expresién de la plenitud. El titulo mismo del soneto delimita el tiempo
pasado, acotdndolo y distinguiéndolo del presente en que se escribe el soneto. En su
estructura la atencién la ocupa preferentemente la evocacion: los dos cuartetos se or-
ganizan paralelamente respecto a los tiempos verbales. Se inician evocando los mixi-
mos logros de la relacién amorosa de la pargja (VV. £-2 y 5-7) v se confrontan a la va-
loracién presente. El primer cuarteto niega que la actitud elegiaca falsifique el recuer-
do, sublimindolo, y a la vez afirma que si eso es posible se debe precisamente a que
“fue real”. Aqui la palabra “‘real” remite a la compleja significaciéon que Guilién ha
ido elaborando desde los primeros poemas de Cantico, una realidad que, como dice
en el verso 2, es “plena luz” ®%. La preocupacién central del poeta en el poema es Ja
de que se le imponga en la expresién una imagen falsa. Por ello, el primer paso que da
al elaborar el soneto es el de expresar la negacidn de cualquier posibilidad de manipu-
lacién del recuerdo. Una vez afirmada de vivencia plena de un amor real, puede volver
a empezar ¢l poema. Lo hace, eén ¢l segunde cuarteto, utilizando la palabra “enton-
ces”, que es la que figura en el titulo. Una vez resuelto el conflicto tedrico dentro del
poerna, ya es posible describir con las imdgenes adecuadas (primavera, que remite a
“Salvacion de la primavera”, de Cantico) la esencia de aquel amor. El segundo cuarte-
to desarrolla su continuidad. Destaca, ademds, la gradacion de los conceptos que se
utilizan. Aquella realidad fue extrema primavera fértil, dorada por el sol, que preside,
como siempre, el universo poético. Lo que en el pasado se describe como accidn de
“dorar”, se repite en presente: “Sin fin la dora”. A continuacién Guillén insiste en la
continuidad, aumentando un grado aquelia accién de dorar: “Permanece el ardor”.
Finalmente, con mayor concisién atn, que favorece la intensidad, se insiste en la du-
racién de aquel ardor, manifestado con resonancias misticas. En efecto, se trata de
ung [lama de amor viva, 2 lo profano: “En él me quemo™. La concision de las oracio-
nes finales de cada cuarteto tiende a evitar toda complicacion ornamental, creando un
ritmo mds marcado y consiguiendo, con ello, mayor profundidad.

Los dos tercetos vuelven de nuevo hacia el pasado. Una vez marcados los des-
lindes del sentide elegfaco de la seccidn, ya no hay mis que afirmar la presencia, en
un tiempo abstracto (““Sélo reinaba lo que nunca pasa™), de una pasién humana, pe-
recedera pero integrada en el ritmo del universo: “La Creacién a luz nos sometia™.
Pasada la confrontacion de aquella realidad con el presente, en tiempe de los terce-
tos tiene un aspecto durativo, acorde com la delectacién del hablante al rememorar

{88)  Me remito al zndlisis de Elsa Dehenin en “Cintico "’ de Jorge Guillén. une poésie de la clar-
té. Presses Universituires de Bruxelles, Bruxelles, 1969.
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aquel entonces, un “mis all4” familiar ®°. Andrew Debicki capté el sentido del sone-
to en el conjunto de “Que van a dar en la mar”, y sefiald la integracién de la historia
amorosa particular en la armonfa esencial del mundo, elevindose con ello los aman-
tes por encima de las limitaciones de su tiempo histérico *°, proceso que sélo puede
ser evocade y descrito mediante imdgenes espiritualizadoras, como decia mds arriba,
que no son contradictorias con el realismo guillenianc (“Fue real™), pues se trata,
como apuntan Debicki y MacCurdy, de una generalizacién de lo individual para des-
tacar el valor de la convivencia real del “entonces”, v también de la inspiracion vital
que se extiende, por encima del tiempo, en un presente continuo 1.

Los poemas restantes de la seccidn constituyen, como dice Prat, “una supera-
cién optimista™: “El ser emado vive en formas propias que contindian actuando en el
presente del protagonista vivo (con cuerpo), en su sentir” 2. El segundo soneto ha
servido de pértico a la elegia original y definitiva, y su funcién estructural, junto con
la de “Rosa estrellada”™, es decisiva en la configuracion del conjunto de la seccién.
Ya desde los tréboles del grupo {16) nos hallamos en una fase distinta, no exenta de
dolor y de nostalgia (tréboles centrales: 3, 4 y 5) pero en la que la vivencia pasada de
la presenicia de Germaine se trasciende y dura: “Me encumbra toda nuestra histo-
ria” *2. Poemas como ‘“‘Aquel instante”, “‘Culminacién” o “Commigo”, recogen las
experiencias y el valor del pasado, que dinamizan en un presente pleno. El poeta
deja hablar al héroe:

(89)  Macri, Oreste, op. cit. “Humildad del hercismo cotidiano en [a construccién del “mds
alld" familiar que se da en Cdntico y se acentda en Clamor y Homenaje”, Pég. 359,

{90)  “EI triunfo del amor sobre la muerte aparece en “Huerto de Melibea™, y se expresa con
mis intensidad en el soneto “Entonces”. Las imigenes de la luz y del ardor subrayan fa
esencialidad del amor y lo convierten en un proceso natural bisico. La pasién amorosa,
natural e ideal a la vez, le permite al protagonista elevarse mds alld de sus limitaciones y
del caos que le rodea. Asf, aln en esta parte de su obra, mis centrada en la desagradable
realidad moderna y en la muerte, Guillén logra afirmar una visibn superior, el amor es su
vehiculo para llegar al “acorde”. Debicki, Andrew, op. cit., pags. 115-116,

(91) Ibidem, pig. 254. Por su parte, MacCurdy sefizla: “Despite the stylistic embellishments of
this poems, the pronounced emphasis on realism between the lovers is reminiscent of the
prevailing attitude in Cantico. Repeatedly throughout the sonnet, the poet disclaims any
notions of exaggerated (and therefore unreal) romanticism by affirming the daily reality
of the relationship between the partners. The concrete reality which they created trough
daily effort —"'it was real ther” - led to spiritual completion for both, symbolized here
by the extended metaphots of flora and especially fire. Noermally leading to fulfillement is
a distingt characteristic of Guilén's love poetry in general, and the idea is dominant in
this poem despite the present circumstances of the speaker. Given the medieval derivation
of the title and part of the content of Que van a dar en la mar, it is interesting to note
that the sbove sonnei contains an element of courtly love. The lover is “unavailable” to
the poet in any literal sense, and vet her image continues to exert a vital inspiration in the
present. On the other hand the poem is very contemporary and singulax]y representative
of Guillén in the insistence on ordinary reality that leads to universal significance”. G.
Grant MacCurdy, Jorge Guillén, Twayne, 1982, pp. 136-137.

(92)  Prat, lgnacio, “Aire nuestro”..., cit. Pdg. 157.

(93)  Aire nuestro, pig. 833.



“Sobre ¢l desierto confuso
De este vivir se levanta

La torre que amor dispuso
De la veleta a la planta”™ °9.

Después de 1z unidad elegiaca de la seccion IV, la seccién signiente integra te-
mas diversos {experiencia cotidiana, afirmacién frente al paso del tiempo, integracién
en el cosmos, familia, sdtira politica, naturaleza, fauna y flora} y, al mismo tiempo, se
reduce la variedad del repertoric métrico: tres series de tréboles, inicial central y final,
y décimas varias (libres, cldsicas, asonantes de 8 y 9 silabas). La seccidn VI presenta,
en igual medida que la 11, una reflexidn existencial ambivalente frente a la labor des-
tructora del tiempo. En efecto, de los veinte poemas de que consta, una parte (“Cum-
pleafios™, “La memoria quisiera”, “Cualquier dia”. “Sobrevivir”, *“Mar en brega™,
“Par de pronto”, “Figuraciones”, “Hotel de ambos mundos™) tratan en claroscuro el
tema de la propia muerte, de la misma forma que se habia planteado, por ejemplo, en
el poema “Muerte a lo lejos™. Otros poemas de esta seccidn, entre los que destacan
“Ciervos sobre una pared”, “Patio de San Gregorio”, “La Venus de Itdlica” y “Pers-
pectivas con fuentes”, contribuyen a dar al libro un tono de existencialismeo positivo
a través de la afirmacién de la naturaleza y la supremacia de su ritmo, al que se subor-
dina e] del conjunto de los seres.

Los sonetos no tienen aqui una funcidn estructuradora clara, aparte de su papel
de distribuir los poemas en tres partes iguales. Si hay que destacar que en ambos sone-
tos se recogen y se sintetizan los dos temas principales de la seccién y de “Que vana
dar en a2 mar”: la consideracion del paso del tiempo v de la condicién precaria del re-
cuerdo, ¥ la lucha cotidiana por el vivir, contra todo desaliento, por el mismo valor
de la vida, tema ésie que s¢ repite en otros textos de “A la altura de las circunstan-
cias”, como el soneto “Ars vivendi'.

“La memoria quisiera™, de larga elaboracién, como muchos poemas guillenia-
nos *5, adopta el punto de vista colectivo, ¥ por ello generalizador, ¥ constituye una
lucubracidn acerca de la dialéctica memoria-olvido, de la que muy pocos restos del pa-
sado se salvan y permanecen, aunque sea precariamente y en los limites de lo humano:

LA MEMORIA QUISIERA...

La memoria quisiera con sus redes
Salvarnos eso que se nos escapa,
Cas! deshecho por continua zapa,
Abismo abajo, pittridas paredes.

(94}  Alre nuestro, pag. 841,
(95) Q. Macri, en op. cit. da las fechas de 1954 (Ronchi y Wellesley) ¥ 1955 (Venecia).
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Todo se descompone. Ti no puedes,
Memoria infiel, quardar tras esa capa
De mendigo tus joyas, y en un mapa
De remiendos concluyen tus mercedes.

Algo flota, por fin, contra el olvide
Que sin cesar rehace su marea
Con su reiteracién de rollo lento.

En Ia orilla se yergue un conmovido
Niufrago de alta mar. Dice, jadea,
Algo evoca su voz. Si fue, ya es cuento *%.

Los cuartetos avanzan con ritmo creciente intensificando la expresién de un
quevedesco pesimismo, ILa humanizacién, tan caracteristica de la metdfora en Gui-
lién *7, sirve de base al patetismo del soneto en este comienzo: la memoria, como un
pescador con redes imitiles, no puede retener lo que la vida ha ido otorgando al hom-
bre de mds valioso, lo que se metaforiza en “sus joyas”, que “se escapa/ Casi deshecho
por continua zapa,/ Abismo abajo, putridas paredes™. En los tercetos se particulariza,
como leve pero positiva manifestacién de la esperanza, el salvamento de unos pocos
recuerdos de vivencias, que s¢ humanizan también en la metdfora de “un conmovi-
do/ ndufrago de alta mar”, que puede relacionarse con ¢l poema anterior, en el que se
desarrollz 1a evocacidn de la propia infancia (“Patio de San Gregorio™), cuando, “Vi-
sible, apenas, la Historia” °%, el tiempo no existia y del “mundo noble” se podfa pre-
sentir que era * {Posible su advenimiento!™. :

La imagen manriquefia del mar, elemento simbdlico recurrente en ¢l libro des-
de su mismo titulo, sirve para identificar, por un lado, “muerte” con “olvido”, y, por
otro, para desarrollar el tema de la constante destruccién del tiempo y del olvido,
“que sin cesar rehace su marea/ Con su reiteracién de rollo lento”. Lo mismo sucede
en el siguiente soneto, oMo veremos.

El conjunto del léxico utilizade por Guillén en ¢l poema hace pensar, por su
variedad, que busca reflejar el cadtico mar de la memoria, que va sumiendo en el abis-
mo del olvide un cimulo diverso de recuerdos de seres, cosas, hechos y vivencias.
En efecto, a lo largo del soneto aparecen imégenes muy diversas: las redes, la zapa, el
abismo, las pitridas paredes, capa de mendigo, joyas, mapa de remiendos. Es en los
cuartetos donde se da esa acumnulacién de referencias variadas, sin mds alusion al mar
que la que subyace indirectamente en la metdfera de la memoria como * [pesca-
dor] — redes”. Con tal variedad se alude implicitamente al abigarrado conjunto de lo

(96)  Aire nuestro, pig. 873.

(97)  Concha Zardoya, '"Maremdgnum: Peculiatidades estilisticas”, en Poesia espafiols del si-
glo XX, 11, Gredos, 1974,

(98)  “'Patio de San Gregorio™, dire nuestro, pig. 872.
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que ¢l pasado borra de nuestra memoria. La rima juega un papel importante en ja crea-
¢idn de estas imagenes de la diversidad: “zapa”, “‘capa”, “mapa”, con lo que se hace
patente una vez més el uso enriquecedor del verso rimado en Guillén.

La humanizacién de la memoria en los cuartetos se consigue mediante el uso
metafdrico de “querer”, reiterado en el titulo y en el primer verso, en subjuntivo, y
también mediante el uso, en el segundo cuarteto, de la apéstrofe. La segunda persona
intensifica ¢l efecto de humanizacién de la memoria, cuyo tratamiento ahora es de es-
cepticismo y critica: *'ti no puedes”, “memoria infiel”, “capa de mendigo™.

Los tercetos cambian la direccién del poemsa. Se introduce directamente la
imagen del mar, continuada ahora durante los seis versos con léxico abundante: “flo-
tar”, “marea”, “orilla”, “ndufrago”, “‘alta mar”. El primer terceto presentz ambigua-
mente (“aige flota™) la posibilidad de rescatar una parte de los recuerdos. El olvido
se describe con una farga imagen redundante en la idea de repeticién: “sin cesar”, “re-

hace”, “marea”, “reiteracién”, “rollo lento™. Todas las palabras de] terceto abundan
en la idea de repeticion lenta. Elolvido, que, en titima instancia, es negacidn, destruc-

cién, ausencia, vacio, es presentado, asf, en negativo, como construccién, presencia
reiterada, sin fin, aumentando e] efecio obsesivo. El segundo terceto desarrclia la idea
primera del anterior: ese ‘“‘algo™ se concreta simbdlicamente como un “‘conmovido
niufrago”, imagen —veneciana— de una realidad antigua, particular pero generalizada,
evocada por el espacio concreto que contempla el poeta y que, al ser rescatada, comu-
nica una idea general y se comunica a si nusma, objetiva. De ah{ Jos verbos de diccién,
que son los unicos de los versos finales: dice, jadea, su voz evoca. No hay mayor expli-
citacién en este soneto cuya anécdota de base se mantiene oculta, como sucede a me-
nudo en los poemas de Jorge Guillén, explicitindose una ambigliedad simbdlica ver-
bal y tematica. El primer verso de los tercetos y ef ltimo empiezan con una expresion
indefinida: *Algo flota”, “Algo evoca™.

Entre “La memoria quisiera™ y *“Mar en brega™ encontramos una serie de poe-
mas en los que el tema de la muerte y e} paso del tiempo se tratan con tono arrogante
y optimismo, pese a la certeza del final humano. En “Cuzalquier dia” el poeta expresa
la imagen de la muerte irrumpiendo en la cotidianidad de un dfa, frente a cuya even-
tualidad no presenta ni resistencia ni pugna: “Todo queda tan misteriosof Con profun-
didad tan remota/ Que ni aguardo como un acoso/ Tal incégnita. No hay derrota™ °°.
Tan sélo, como en otros textos, pena por dejar su centro propio de luz y de vida: “Lds-
tima que se nos prohiba/ La luz desde un dfa cualquiera” '°°.

Los poemas de la seccion se relacionan simétricamente, en métrica y extension
aproximada, y se corresponden sobre todo los que encierran los dos sonetos. A “Cual-
quier dfa” corresponde “Sobrevivir”, ¢l anterior a “Mar en brega”. En él Guillén vuel-
ve a expresar la cercania de la muerte, con mayor amargura: “No es de mi sol la luz ac-
tual/ Ni me penetran sus destellos/. A la vida le falta sal/. Voy muriéndome ya con

ellos” '®%. Entre estos poemas se disponen cuatro mds, teméticamente simétricos:

(99)  Aire nuestro, pig. 814,
(100) Ibid,
(101)  Aire nuestro, pig. 885.
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el {9} y el (12) se centran en dos animales, uno 2éreo y otro de las profundidades mari-
nas, En “Vuelo”, el poeta describe, con imdgenes que trascienden la vision concreta
de la gaviota, su vuelo dominando el éter luminoso vy el espacio, como metdfora de la
vida 1°2 én su manifestacién mas depurada: “Las alas se abandonan/ A claridad, a
fondo transparente/ Por donde el vuelo, sin accidén las alas,) Subsiste,/ Se entrega a su
placer, a su caer,/ Se sume en su pasar,/ Puro instante de vida” * 3. “Estrella de mar”
€s también una contemplacion trascendente del animal, cuya forma sirve al poeta para
recuperar las imdgenes geométricas de la perfeccién, metdforas también de la vida, que
se elevan a la categoria de lo general: “Una oruga/ Que fuese planta ya animal o estre-
Ha/ De océanos, de cielos, de boscajes,/ Minima estrella donide se entreiazan/ Los hilos/
De creaciones y de creacionies/ Flexibles/ En trama universal™ 1 %4,

Los dos poemas centrales, mds extensos, son “La Venus de Itdlica” y “‘Perspec-
tivas con fuentes”. En el primero, sobre la reciente recuperacién de la Venus, Guillén
rinde homenaje a la belleza antigua, de la que es signo la estatua, y a su permanencia en
el tiempo, a su transgresién de la historia, que permite una contemplacién afirmativa
frente al paso del tiempo. “Perspectivas con fuentes” es un canto z la naturaleza, que
prevalece sobre el hombre y las obras de los hombres: esos bellos jardines de pasadas
épocas {“Recintc/ Del vardn victorioso/ Entre sus invenciones/ Que van ¢reando
Tierra/ Y nunca Paraiso/. Nada mds este ensayo/ De concierto presente”). Eljardin,
en definitiva, es fugaz como la mano de sus creadores: *.. su término/ Fugaz/ Con las
hojas, los dias, el jardin,/ Con nosotros, aténitos/ Amantes” ' °%

En “Mar en brega”, ¢l poeta vuelve al pasc destructor del tiempo a través de la
imagen del movimiento marino. El punto de partida es —de nueve la intertextuali-
dad-- la observacién simbolista del perpetuo cambio del mar (*la mer, Iz mer toujours
recommencée”) que zlcanza dimensiones simbdlicas con el recurso de la humanizacién:

MAR EN BREGA

Otra vez te contemplo, mar enr brega
Sin pausa de oleaje ni de espuma,

Y otra vez tu especticulo me abruma
Con esa valentia siempre ciega.

(102) Dice Guillén sobre €] poema: “E) hombre se adhiere en acto de admiracion al vitelo de una
gaviota, instante de pursa vitalidad {Sutton Island, Maine}... El altimo verso concentra fa
intenciéon que ha movido a 1a pluma: hace sentir un “instante de vida”. En A.L. Geist, ¥
R. Gibbons, Jorge Guillén. El poeta ante su obra. Poesfa Hiperién, n®, 30 Ed, Peral-
ta, 1979, Pigs. S5y 57.

(103) Aire nuestro, pag. 875.

(104) Aire nuestro, pig. 884.

(105) Aire nuestro, pig. 883.
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Bramas, y tu sentido se me niega,
Y ya ante el horizonte se me esfuma
Tu inmensidad, ¥ en una paz o suma
De forma no termina tu refriega.

Corren los afos, y tu azul, tu verde
Sucesivos persisten siempre mozos
A través de su inniimera mudanza.

Soy yo quien con el tiempo juega y pierde,
Niufrago casi entre los alborozos

De este oleaje en que mi vida avanza !%9.
El barroco ndufrago 17 no aparece hasta el Gltimo terceto, elaboraci6n final que jue-
ga con la ventaja de los once versos descriptivos anteriores. El yo que inicia el discur-
so con una clatsula iterativa, como es también frecuente en Guillén, conjuga su cimu-
lo de experiencias anteriores con la constatacién de la juventud que perdura en el mar
v del gozo natural que el observador experimenta ante su espectdculo siempre renova-
do y siempre fiel a si mismo. Todos los predicados referentes al mar repiten, igual que
en “La memoria quisiera”, pero con otro dinamismo y otro sentide, la idea de movi-
miento perpetuo: “mar en brega”, “sin pausa de oleaje ni de espuma”, “valentia siem-
pre ciega”, “bramas”, “en paz ¢ suma de forma no termina su refriega”, “‘inmimera
mudanza’, “este oleaje”. El discurso también se vuelve agitado, en armonia imitati-
va, al introducir esas “y” que, en mimero de seis, se distribuyen por ¢l poema, con-
centrandose cuatro de ellas en los dos cuartetos. Esa descripeidn es rica en sensacio-
nes visuales y auditivas: “te contemplo”, “‘espuma”, “‘se me esfuma”, “‘suma de for-
ma’, “azul”, “verde”, “bramas’.

Los cuartetos avanzan con ritmo lento (una frase cada uno) y modulan una
descripcidn del movimiento marino que va cobrando caricter simbélico al llegar a
los tercetos: ese movimiente simbélico del mar se compara a la variedad de la vida,
en que el hablante se imagina come “‘ndufrago casi”. Los tercetos, sin embargo, des-
tacan lo que permanece a pesar del movimiento: “‘Corren los afios, y tu azul, tu ver-
de/ Sucesivos, persisten siempre mozos/ A través de su inntmera mudanza™. El ver-
so central, “Sucesivos persisten siempre mozos™ concentra el sentido positivo bésico
de la imagen vy de la reflexién vital del poeta. En los cuartetos la fuerza del mar se
impone al hablante como espectdculo (“tu espectdculo me abruma™). El dltimo ter-
ceto introduce la reflexion sobre el propic hablante, que da las dimensiones exactas
del poema: los “alborozos de este oleaje en que mi vida avanza” limitah y reducen
¢} dramatismo del verso 12: “Soy yo quien con el tiempo juega y pierde”. La aposi-
¢idn “ndufrago casi” también permite captar que el sentimiento de derrota es inevi-

(106) Afre nuestro, pig. 886.
(107) 0. Macri, op. cit., pag. 348.
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table, perc menos terrible de lo que resulta para otros poetas, como el Quevedo al

¥

que se remite a menudo lz intertextualidad de *“Aire Nuestro™:

““Me moriré, lo se, Quevedo insoportable,
No me tiendas eléetrico tu cable.

Amé, gocé, sufrr, compuse. Mis no pido.
En suma: que me quiten o vivido™ 108,

" A diferencia del soneto anterior, el mar no se utiliza en “Mar en brega” como
metéfora del olvido, ni sigue el simbolismo manriquefio mar-muerte, sino que se indi-
vidualiza como sinécdoque de la naturaleza, en medio de la cual e] hablante se siente
gozoso de estar vivo. Tema reiterado en miltiples modulaciones a lo largo de toda la
obra poética, la afirmacién del vivir no desaparece ni en los momentos mds oscuros

de “Maremdgnum” y, come puede verse, forma parte esencial de la médula de Clamor,
reiterado periddicamente en cada seccién de cada libro, con facetas distintas.

En el conjunto de “Que van a dar en la mar”, los sonetos de las secciones Il y
VI tienen una relacidn estilistica muy estrecha, basada en su clasicismo de fondo.
“Del trascurso”™ y *“El descaminade”, enlazande con Petrarca y Géngora, y *“la memo-
ria quisiera” y “‘Mar en brega”, con la imagen clasicista del ndufrago {que se repite en
“A pique'). Desde el punto de vista del vitalismo, aparecen los motivos del olvido, la
muerte y la destruccidn implacable del tiempo, temas centrales del libro que, junto
con el amoroso que da forma a la elegfa de la seccién IV, se resuelven en una elabora-
da y profunda reafirmacion de la naturaleza, el amor y el presente (*le bel aujourd’hui’},
enlazando ya, en el terreno de lo individual, con la actitud afirmativa del Gltimo Cén-
tico. El Lbro siguiente aborda, para una transformacién semejante, los temas del mun-
do externo, de la sociedad y de la historia.

A LA ALTURA DE LAS CIRCUNSTANCIAS

“A la altura de las circunstancias” reintroduce en Clamor la variedad de voces
y de temas de “Maremdgnum”, v lo que Casalduero llama la “agitacién’ del ritmo poé-
tico ' %%, Se equilibra, ast, el conjunto y se da solucién estética y humana a los proble-
mas planteados en ¢l primer libro. Si “Maremdgnum” significaba la entrada en su poe-
sia del desorden y del caos humang, en “A la altura de las circunstancias” Guillén
insiste en su proyecto de asuncién de la esencia humana, de estar “a la altura de las ¢ir-
cunstancias”, aceptando la vida y su elevado precio, y propone una forma personal de

{108} “Resumen”, Homenaje, Aire nuestro, pig. 1666.

(109}  “El tiempo de Clamor es de una gran agitacién primero (“Maremdignum™). Luego ¢l adagio
s¢ hace apasionado {“Que varn 2 dar er la mar”} y, por {ltimo, se sale del ritmo elegizco y
nostilgico para volver a la agitacion primera, tratando de no naufragar”. J. Casalduero,
“La voz del poeta. Aire muestro”, en "Cdntico™, de Jorge Guillén, y “Aire nuestro”,
cit, Pdg. 253.
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salvacién ''° que consiste en “ser varén generoso”, estar, ser, respirar, integrarse en
la naturaleza. En los dos primeros libros de Clamor Guillén analiza su propia realidad
vital y la realidad histérica y social, con un espiriiu y una actitud que son las del hom-
bre ingenuo de Cantice, lo que provoca un choque brutal con esa realidad propia v
ajena, el asombro, ¢l dolor, la denuncia, la sitira y la consideraciéon existencialista de
la vida. En el tercer libro nos encontramos, como superacién provisional de la crisis,
con la insistencia en la “altura humana™, como sefiala Debicki *'*. El poeta recons-
truye principios auténticos e historia auténtica, ampliando, por lo tanto, los margenes
del universo de Céntice, no en extension, sino en profundidad humana. Cada indivi-
duo puede a partir de entonces tener cabida en ese mundo como parte integrante de
la naturaleza y, como dice MacCurdy, debe aceptar y cultivar la relacién existenciak
con ¢l mundo *!?,

Cuando Guillén comentaba el libro, todavia inédito ' *?, sus intenciones esta-
ban muy claramente establecidas: “Es signo de una posicién muy afirmativa, y debe
entenderse como una especie de imperativo ético. Hay que estar “a la aitura de las
circunstancias”. No es posible abandonarse al apocalipsis, al derrotismo, a una final
anulacién. La vida, la continuidad de la vida tiene gue afirmarse a través de todas
esas experiencias y dificultades. Por eso, aqui, en este libro, se presenta mas bien la
condicién general del hombre, porgue la realizacién del hombre es la meta a la que to-
dos nuestros esfuerzos deben tender. Nosotros no somos mas que una tentativa hacia
una plenitud propiamente humana. No se propone aquf ninguna otra trascendencia,
El horizonte de esta poesia antes y ahora es un modesto horizonte siempre terrestre
¥ siempre humano™,

Ese valor ético primotrdial lo advertimos en la variedad de temas del libro:
personajes y seres diversos, vivencias, paisajes, obras humanas, referencias a textos
cldsicos, etc. El peeta los utiliza como materiales bdsicos para la reconstruccién de su
mundo poético y humanista. Ese es, ademds, el mensaje de los dos impresionantes
poemas extensos del libro. “Dimisién de Sancho”, que constituye la seccién II, ¥
“Las tentaciones de Antonio™, que constituye la IV. En el primero, Guillén propo-
ne como apdlogo de la autenticidad que restaura el orden moral, la cervantina dimi-
si6n de Sancho como gobernados:

(110  P. Darmangeat, “Jorge Guillén ante el tiempo de historia™, cit.

(111) *Si bien “Maremignum” representa los sufrimientos del hombre de nuestra época, *Que
van 2 dar en fa mar™ destaca el terror del tiempo y de [a muerte en conflicto con las fuer-
zas positivas del amor y de la vida. “A la altura de las circunstancias™ recoge lo anterior
y ante ello desarrolia el anheio del hombre en afitmar su valor ¥ dignidad... Ofrece una so-
lucién a muchas de las tensiones de “Maremédgnum”: el don artistico y creador del hombre
surge ahora como una de las cualidades que le permiten ampliar los confines de 1z vida, Al
nombar y poetizar la realidad, el ser humano trasciende el animalismo”. A. Debicki, La
poesia de Jorge Guillén, cit. Pig. 32,

(112) “Also in To Rise to the Occasion, Guillén beging to return to the salient idea of Cintico
that each individual is an integral part of nature, and shouid accept and cultivate an exis-
tential relationship with the outside world”. MacCurdy, Jorge Guilién, cit. Pdg, 143,

(113) Couffon, CL, Dos encrentros... cit. Pag. 27.
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“El universo entonces,

C la divinidad,

Traza en torno el gran circulo perenne.
Conmovedor instante.

La criatura acepta:

Humilde criatura.

Maravilla rarisima

De la humildad. !Oh Sancho!"” 114,

“Las tentaciones de Antenio”, por otra parte, reinterpretan la biografia del va-
rén gjemplar, colocdindese lo humanc a igval distancia de las tentaciones de lo animal y
de Iz ““desencarnacién’, como sefiala [vask ' 5.

... resumen de una tentativa

No acabada jamas: el casi logro

De esa persona que ese bulto anuncia.
La vocacién no alude a descarrios
Diabdlicos ni angélicos, Antonic
Suefia a diatio con su fin: ef hombre” 118,

Como libro abierto 2 1a realidad histdrica, ““A la altura de las circunstancias™ no
plantea la afirmacién esencizlmente ética del hombre mirando $6lo hacia ¢l pasado vy
utilizando topicos culturales, sino que ademds se abre, como se abria *“Maremdgnum™,
a la realidad presente, de la que aporta, ademds de referencias negativas (la amenaza
atdmica, ¢l desorden social, el asesinato politico, su propio alejamiento de la patria),
observaciones concretas de las que se concluye una y otra vez la afirmacién existen-
cial y ¢l deseo de Hegar a ser més hombre: la afirmacién de la lengua espafiola y de la
patria en “Despertar espafiol” (“Queremos un paisaje con historia™ *! 7 ); la naturaleza
observada y meditada en “Forma en torno™, *“Los iris™; referencias familiares en “Mds
creacién™; la afirmacién humana de Anna Franck; el didlogo con el lector en “Na-
da mds”, etc. 118,

La simetria en la distribucion de los sonetos, como hemos visto, se mantiene
en los cuatro de este libro, y se relaciona con la disposicién de los cuatro de “‘Mare-

(114} Aire nuestro, pig. 997.

£115) Ivar lvask, “A la altura de las circunstancias”, Books Abroad, 38, 3, 1963, Pag. 296: “For
Guillén both are temptations to abandon the complex fate of being intensely man, neither
angel or beast (to quote Pascal)”™.

(116) Aire nuestro, pig. 1037,

(117} Aire ruestro, pig. 927.

(118) “En esta Oltima fase del tercer libro de Clamor, si los positivos emergen mds limpidos y
puros de {a polémica con los negetivos, el tono, digamos, moral-sentimental es el mismo
del altimo Gfﬁﬁco. del limite y de [z humikdad, acrecentado, casi pleno, en figuras reales
y perennes’”. Macti, op. cit., pag. 400.
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mégnum”, cerrdndo armdénicamente Clamor. La seccidn I se abre y cierra con sonetos,
como en la seccidén V de “Maremdgnum”. El primero, “A pique”, introduce cierto
apartamiento de la forma regular de los demds sonetos de Clamor y de Céntico 12,
al rimar los tercetos con palabras agudas y esdrijulas. El alcance del fendmeno no ex-
cede 2 la adecuacién de forma expresiva y contenide. En este aspecto cabe interpre-
tar también la patente hipermetriz que abunda en los cuartetos y reproduce el movi-

miento deserdenado del naufragio que se describe:
A FPIQUE

Ratas son, ratas del perdido barce,
Todavia vivientes en deshechos
Mdstiles y tablones. Ya los pechos
De Ia tripulacion ne son el arco

Que flecha impulsos hacia el dia {Zarco
Fue también con Ia espuma por los techos
Del Tiépoio estival). ;Ya tan estrechos
Los alientos que otorga aquel gran mareo!

Contra las ratas mas y mds el agua
Lanza sus rabias, su oleaje inddmito.
Amanece entre biancos de terror

La luz de un mal que tanta muerte fragua:
Ratas a un sol de colera y de vomito,
;Ay, ni clamar podrdn a su Seaor! 29,

La ambigiiedad del poema ha llevado a un critico de [a categorfa de Macri
a establecer una interpretacién simbolista, relacionada con la poesia de Rimbaud, que
se opone a la lectura que le explicaba ¢l poeta en una carta: “Las ratas son ratas, no
hombres, Es tragedia objetiva. No hay desesperacién, ni propia ni aprendida en Rim-
baud” '*', decfa Guillén. Macri, por su parte, veia el poema como Ia persistencia de
sensaciones angustiadas y pensamientos sombrios de “Que van a dar en la mar™: “Fj-
guras de tal repulsién y deshecho son las ratas del barco roto en el soneto A pigue”,
animales solos, sin punto de comparacion, como en un soneto manierista de Rioja,
posibles hombfes»ratas, porque ni siguiera pueden ‘‘clamar.. a su sefior’” en el amane-
cer espectral, Estamos a nivel cero del negativo objetivo ¥ total gue se debe stperar
en "'A la altura de las circunstancias’’; es evidente ia leccion de Rimbaud”.

€119) S4lo tres onetos de Cdntico contienen rimas agudas, y los tres en dos versos de los terce-
tos: “El bienaventurado™, “La noche de mis luna® y “Suefio abajo”.
(120) Aire nuestro, pag. 922.

(121) *(De una carta del poeta). No estoy conforme”, 0. Macri, op. cit., pig. 383.
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El texto, con todo, estd escrito y es el mismo quien nos limita a Ia hora de cual-
quier interpretacién. El poeta es todo lo explicito que desea serlo, y s6lo comunica
aquellos datos referentes a la composicién de sus poemas (lugares, fechas, nombres)
cuando la comprensién del texto lo exige para una lectura correcta. Las limitaciones
de este soneto son lo bastante explicitas, 2 mi entender, para no permitir un lectura
simbolista en ultima instancia. En primer lugar, en la descripci6n realista del poema,
las ratas se distinguen de los hombres (*“los pechos de la tripulacién™), creando as{
una diferencia de género. Ademds, en la descripcién del barco naufragado se presen-
tan estos dos elementos en oposicién: los “pechos de la tripulacidn”, que ya no son
e} arcof Que flecha impulsos hacia el dia”, es decir, desaparecidos, muertos, y las
ratas, ‘““todavia vivientes en deshechos/ Mistiles y tablones”. En tercer lugar, hay
que destacar la reflexién o comentaric que sucede, entre paréntesis, a la tan esque-
mdtica descripcion: la referencia a la pintura (“techos”, “Tiépolo estival”, “marco™)
que sucede a una descripeién sumaria como la del primer cuarteto. A la imagen que
abre el soneto, Guillén afiade una alusién a un techo pintade. No hay en €] catdlogo
de obras de Tiépolo ninguna con el motivo de las ratas. El “Naufragio de San Satu-
rio”, Gnico del pintor, es de tema distinto y dominan la escena dos dngeles simboli-
cos. Las alusiones de todo el segundoe cuarteto hacen dudar acerca de si hay una obra
artistica concreta en esa referencia. Sin embargo, la ausencia de informacién deja la
alusion en mero elemento cultural que separa dos escenas bdsicas. La primera es estd-
tica, como observada en una pintura. Contrastando con el estatismo de lo descrito,
la descripcién es tan dindmica que fuerza los limites de los versos con encabalgamien-
tos continuos. Su lectura, pues, debe ajustarse —lo hemos visto en “Europa™, “Medi-
terzdneo”, “Vida entera”, *'Del trascurso”, “El descaminado” y lo hemos de ver en
“Castillo de Elsinor’’— a la inmediata alusién, distanciadora, a un continuum cultural,
ante el que se sitda Guillén como espectador y comentarista, y como creador. Es la
actitud que otras veces se manifiesta en citas y epigrafes y que, a partir de Homena-
je, da lugar a los poemas “‘al margen™ y a las “variaciones”. Asi, nos vemos obliga-
dos por e] texto, que con sus desajustes imita una estética concreta, a ver la escena
como lo que Guillén describe: “tragedia objetiva™.

En los tercetos el cuadro estdtico cobra vida. Las ratas siguen aferradasa flo-
tantes mistiles y tablones, y el agua, la “espuma”, “lanza sus rabias y su oleaje indo-
mito contra los animales”. Inicialmente el poetz adopta su perspectiva, y desde ella
ve el amanecer terrible que “fragua’ tanta muerte. En los dos versos finales recobra
su altura y su dngulo de visidon y resuelve el poerna con una frase exclamativa que le
acerca de pronto, solidario en ¢l dolor: “;Ay, ni clamar podrdn a su sefior!”. Como
sefiala Casalduero, “Menos el dolor, la injusticia, el sufrimiento, todo es impersonal” * 2.

En muchos de sus poemas de la fauna Guillén objetiviza los animales y los des-
cribe resaltando sus caracteres mas habituales y caracteristicos, y pocas veces dejan
de ser ellos mismos. Las ratas son las mismas ratas verdaderas del soneto que cierra

{122y 1. Casald.uero,' “La voz del poeta, Aire nuestro”, en "“Cintico’’, de Jorge Guilién y "Aire
nuestro', cit. Pig. 259,
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la seccién, “Castillc de Elsinor” *?3. Destaca la repeticion de la palabra “rata”, cua-
fro veces en “A pique” y tres en éste. La presencia real de las ratas se hace patente
con la repeticién simple del nombre:

CASTILLO DE ELSINCR
(INSOMNIO)

Yo no vefa ningdn alma en pena
Vagar ante los muros del castillo.

De pronto percibi destiz de brillo:
Rata alumbrada se asocid a mi escena.

La luna preferia cierta almena,

Y un rayc era ya el dedo en el anillo
Del amor tan audaz y tan sencillo
Que a un oro del futuro se encadena.

Sin historia la rata, primitiva,
Me condujo a un pasado con sus duendes,
Sus principes errantes sin consuelo.

Y la rata cruzé por Juz de arriba,
De tragedia, de rey. Tu si me entiendes,
Luna. Todo convive en mi desvelo * 2.

El poeta nos orienta hacia la lectura adecuada: “Recuerdos de [talia y de Ham-
let se funden en este insomnio. Aquel castillo —italiano, danés—, hacia pensar en his-
torias elevadas, en el amor. El rayo de luna sobre una almena era como el anillo amo-
roso. Y de repente —otro recuerdo— aparecia una rata. Y de esa oposicién nace ¢l
sentido del poema. Todo va junto: los “principes errantes sin consuelo™, la “luz de
arriba® con tragedia, con rey. ‘Y larata cruzé por luz de arriba™. En el insomnio, en
la conciencia despierta de ofrecer todo a la vez y su contraste™ ' 2%, El autor ha orga-
nizado ese contraste y esa sintesis, casi surrealista, en tres planos temporales: un pasa-
do en el que el protagonista visita el castillo, un pasado anterior, cultural, que se evoca
en una experiencia realista con rata incluida, y que ¢s el de une historia de amor, cen-
tral en el soneto {vv. 5-8), expresada en un presente intemporal, generalizado, por lo
tanto. En tercer lugar un tiempo cercano a la escritura, también en pasado, en el cual
¢l hablante, evocando la escena, apostrofa a la luna, 2 la misma luna de los distintos pa-

(123} “La primera parte de “A la altura de las circunstancias’ estd circundada de ratas, las del
barco que se va a pique ¥ la rata de Ia pesadilla del insomne, nuevo Hamlet que ve su
fantasma’. Ibid.

(124) Aire nuestro, pag. 963.

{125) A.L. Geist y R. Gibbons, forge Guillén. El poeta ante su obra, cit. Pag. 37.
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sados: la que ilumind un fantasma en Hamlet, cultural, la que iluminé una almena en
el recuerdo de] hablante, iluminando también el paso de la rata, y la que se contem-
pla en el tiempo del insomnio.

Como en zlgunos poemas anteriores, la experiencia perscnal genera el motivo
poético, aliade desde el inicio con la referencia cultural, clasicista, trigica, pero que et
hablante presenta con un distanciamiento que es esencial en el poema. La emocidén
poética estriba en el contraste, como dice Guillén, pero también en la reflexion propi-
ciada por el desvele. El insomne es, er tltima instancia, ¢l objeto de su propia refle-
Xién, como reflujo de una evocacién objetiva, tal como sucede en mucha de lz poesfa
culturalista posterior a Guillén, desde Guillermo Carnero a Luis Antonio de Villena.
No hay nostalgia en la evocacién de] pasade “con sus duendes, sus principes errantes
sin consueio”, y si hay delectacién esteticista, casi modernista, en la elaboracién de
unas imdgenes que, como en el soneto anterior, pretenden recuperar el equilibrio
humanista —cultural, en este caso— maés que elevarse a la generalizacién: aqui seria de-
masiada distancia, desde una vivenciz personal nce muy explicita vy de duermevela.

Entre ambos sonetos hay una relacién muy estrecha: ambos plantean una cier-
ta “tragedia objetiva™, descrita, una, y sugerida la segunda, que no es la del hablante,
sino cultural, pasada, que mueve levemente la sensibilidad desde una actitud clasi-
cista mds que cldsica, en poemas que son, en el fondo, metapoéticos: lo que plan-
tea Guillén en ambos, como en “Pietd’., ““Ardiente” ¢ “Forma en torne™ es reunir
una diversidad de referencias al mundo de la cultura clisica y clasicista (Grecia, Miguel
Angel, Tiépolo, Shakespeare) que sirve a su vez de metdfora (o sinécdoque) de la ri-
queza y variedad del mundo histdrico positivo, el mundo de Cintico temporalizado.
Es, como decra al principio, la biisqueda de un molde y un marco clasicista que en este
caso coopera en la salida a la luz del universo mental guilleniano, ensombrecido consi-
derablemente a lo largo de la segunda serie.

Ocurre algo parecido con los sonetos de la seccibn V: *Ars vivendi” se titula,
con un latinismo, el primero, que lleva como epigrafe un famosc verso de Quevedo:
“Presentes sucesiones de difunto(s)”’. El segundo y iltimo, “Hombre volador™, remi-
te parciaimente al mito cldsico de Icaro y alude a CristSbal Colén en el centro del
soneto, como sucede con otras alusiones en muchos de los poemas anteriores.

La dltima parte de “A la altura de las circunstancias™, tras la afirmacién huma-
nista de la parte IV (*‘Las tentaciones de Antonio”}, recoge una serie de poemas en
los que se concentran los aspectos afirmativos del voluntarismo humanista y vitalis-
ta de Guillén al culminar el Tiempo de historia. Afirmacién dificil, en ocasiones,
pero siempre firme, Incluso en los poemas en que el mundo del hombre aparece do-
minado por la brutalidad y el miede a la destruccion, la voz del poeta se alza en pro-
fesién de fe (“Creo en la voluntad/ De este planeta humano”) y de esperanza (“Glo-
ria la bestia convertida en hombre./ Entre apuros y angustias/ Candidato a lo huma-
no’ '%%). Lanaturaleza, Ja vida cotidiana, la lectura de la poesia {*‘Como tu, lector™),
la mirada hacia arriba, hacia 1as estrellas, m4s alld del alcance de los hombres. Todo

(126} *Historia extraordinaria™, dire nuestro, pigs. 1042-3.
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esto esfuerza Iz comunicacién de un sentimientoe de esperanza en el hombre y de
un mensaje ético hacia la autenticidad.

“Ars vivendi” es un soneto de reflexién sobre la propia edad, el presente y el
futuro. “Hombre volador”, una apuesta por el ansia de infinito del hombre, a pesar
de sus limites mortales. A propdsito del primero parece oportuno ¢itar unas palabras
de Guillén referentes a un soneto anterior, “Del trascurso™: "“Llegamos al tema del
tiempo. (...) Clamor, sequnda serie de Aire nuestro, lleva como subtitulo Tiempo de
historia. Tiempo con fechas, historia colectiva y ptiblica. Hay también un tiempo
privade, sin fechas, intimo... Un soneto de Cantico se titula “Muerte a lo lejos”.
Después se tiene mds conciencia de “como se viene la muerte/ tan callando"”. Pero
mds se confunde la vida con la muerte, Por de pronto la vida constituye un valor en
la tierra. Y sin cesar el tiempo... Habrd sfempre vida mientras haya vitalidad” '*7,
La linea que une la reflexién guilleniana sobre la propia vida se extiende por todo
Aire nuestre de Cantico a Final animada por esa misma vitalidad. La diferencia entre
“Muerte a lo lejos” y los restantes poemas de tema semejante estriba tan séle en la
distancia ternporal con que se percibe el acontecimiento, pero no en la actitud hacia
éste ni en el programa horaciano de “‘carpe diem”. En los sonetos de Clamor adverti-
mos la misma vitalista afirmacién del presente al que se aferra el protagonista de esta
poesia con toda la fuerza de sentirse vivo. En “Del trascurso” observdbameos la dispo-
sicion temporal pasado-presente-futuro-presente. En “Ars vivendi” ¢l tema unico es
la perspectiva desde el presente:

ARS VIVEND!
Presentes sucesiones de difuntos,
QUEVEDO

Pasa el tiempo y suspiro porque paso,
Aungue yo quede en mi, que sabe y cuenta,
Y no con el relof, su marcha lenta

—Nunca es la mia— bajo el cielo raso.

Calculo, sé, suspiro —no soy caso

De excepcidn— y a esta altura, los setenta,
Mi afdn del dia no se desalienta,

A pesar de ser frigil lo que amaso.

Ay, Dios mio, me sé mortal de veras.

Pero mortalidad no es el instante
Que al fin me privard de mi corriente.

(127) A.L. Geist ¥ R. Gibbons, Jorge Guillén, Cit., pags. 50 y 92.
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Estas horas no son las postrimeras,
Y mientras haya vida por delante,
Serdn mis sucesiones de viviente ' *®.

El gran dinamismo de este texto lo consiguen las dieciocho formas verbales
de que onsta v la aliteracién permanente de los sonidos (s) y (n), presentes, ademds,
en todas las rimas. De la misma manera que una imagen de la naturaleza, una referen-
cia cldsica o una palabra sirven al poeta de motivo de elaboracién formal, en este texto
la aliteracitn sirve de base 2 la armonia de la expresion y de adorno a la exposicion
vitalista de un programa vital reiteradc por el poeta en modulaciones muy diferentes
a lo largo de toda su obra. La densidad de formas verbales, por otra parte, imita la
expresién del soneto de Quevedo aludido —que juega con los tiempos de “‘ser”, con
efecto menos dindmico—, invierte €l sentide de ese juego de tiempos y lo transforma
en una variada expresion de la vida y de su voluntad de vida pese a la inexorable
ley de la naturaleza,

Los verbos se refferen, en su mayor parte, a acciones relacionadas con la res-
puesta a la idea de la propia muerte: calcular el tiempo y suspirar son dos inevitables
consecuencias de ser humano (“No soy case de eXcepcidn”, pero el veluntarismo es
el resultado del concepto de la vida (“Mi afin del dia no se desalienta/ A pesar de
ser frigil lo que amaso™). Con esa afirmacién se cierran los cuartetos. La segunda
parte del poema recorre un camino semejante: se inicia con una expresion de tristeza
y de miedo (“Ay, Dios mio, me sé mortal de veras™) para luego formular una de sus
més rotundas afirmaciones vitalistas: “Mortalidad no es el instante/ Que al fin me
privard de mi corriente”, que dan lugar al enunciado — jtodavial- de un proyecto
vital asado —unidad de contenido y expresién— en una antifrasis de Quevedo: “Mien.
tras haya vida por delante/ Serdn mis sucesiones de viviente”. Con ese final a la altura
del poeta barroce, el sonete formula y da respuesta cumplida a las vacilaciones sobre
la propia muerte e¢nunciadas —ya con alternativa, como “Del trascurso”— en la segun-
da parte de Clamor.

En “Hombre volador”, que cierra la serie de sonetos de Clamor, no se desarro-
lla exactamente la estructura del mito de [caro, sino gue, dentro de su paradigma, se
concreta en la plasmacion de la aventura magnifica y sobrecogedora, siempre fuera del
alcance humano de lanzarse al espacio para conquistar nuevos mundos, Lo que Guilién
recrea aqui es el impulso; no le interesan en este texto las posibles lecturas politicas
de la conquista del espacio, como tampoco las mismas connotaciones en la imagen del
descubrimiento de América. Se centra, Unicamente, en el valor positive del impulso
humano hacia la interminable aventura del cosmos e, inevitablemente, en las huma-
nas limitaciones del tiempo y ¢l espacio.

(128} Aire nuestro, pig. 1048,
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HOMBRE VOLADOR

Américas aguardan todavia
Resplandecientes virgenes ignotas,
O nada mds para los ojos gotas

De un trémulo rocio en una umbria,

Ya inhumano el espacio —Ia alegria

De no siempre sentirse tan remotas

De alguno, de un Colon, por fin no idiotas
Ante la mente que a su Juz se alfa.

El hombre por el cosmos se aventura,
Supera con su espiritu el espanto
De tanta inmensidad jamds hallada,

Y hasta cree salir de Ia clausura
De sus postreros Iimites. ;Y cudnto
Mundo a ciegas, sin luz de tal miradal 12%.

Desde el mismo titulo €l poema escenifica una ensofiacidn aérea del deseo as-
cendente de los impulsos humanos. Guillén proyecta su mitologfa poética en este
destino Iuminoso del héroe humano, arquetipo del creador y, por inclusién, del artis-
ta. No hay freno g la expansién siempre dvida del héroe guilleniano que en este poe-
ma trasciende la limitacién terrestre habitual del pobiador de la naturaleza arménica
y compacta en su variedad vital.

Lz inspiracién poética es ya en sf misma impulso y el lenguaje del poema bus-
ca l2 forma expresiva que le es mds naturalmente propia, inserto como se halla en el
sistema cultural de] occidente. La metdfora americana, sin actualizacién y plural am-
plifica la resonancia de]l mito proyectado hacia el universo. Elestilo clasicista se con-
creta en un léxico culto —“ignotas”— que hace alardes de sentido etimoldgico en el
concepto *‘idiotas’, privadas, ajenas, desconocidas estrellas. Reordenamiento sintdc-
tico en funcién de este lenguaje del soneto, con la inclusién de una larga digresion de
cuatro versos, amplificando 1a metdfora primera. Cada linea poética de esa acotacidn
es una faceta estimativa del misterio lejano de las luces nocturnas en el cielo: “res-
plandecientes virgenes ignotas”, “para los ojos gotas/ De un trémulo rocio en una
umbria,// Ya inhumano el espacio”. Cada concepto es una imagen, ya sensorial, ya
abstracta e intelectual, que resume la enorme problemdtica del observador mds inge-
nuo de 1a noche estrellada.

La sugestién de tantas incitaciones léxicas aumenta si entendemos el poema

(129} Aire nuestro, pig. 1071.
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como celebracién de la partida real hacia esos mundos, evocada desde el principio
—"Américas”, “un Colén"— implicitamente. De la misma manera que el horror
atémico encuentra su formulacién en imdgenes expresionistas y lenguaje vulgar y
terrible, la aventura ya empezada por los hombres contemporaneos empuja al poeta
hacia la expresion mis depurada y clésica. Y la servidumbre de ese clasicismo es la ad-
vertencia velada de la clepsidra: la potencia del impuiso es rebeldia cegadora, como
en Icaro, ¥ no hay limites postreros que detengan la transgresién herdica. Sien la
primera parte de)] soneto o esencial es el ¢laborado homenaje al misterio estelar, ha-
cia el que cualguier intento es ya magnifica aventura, en los tercetos el poeta serena
el discurso y lo encamina, con mayor dinamismo, por la via de la reflexién realista.
Los limites humanos, sin embargo, no frenan la arriesgada tentativa del espiritu, co-
mo explicita el terceto primero. La reflexién exclamativa final identifica mds avin
al poeta con su mito 2 lz vez que multiplica 1a inmensidad interminable de nuevas
metas del ansia humana, ni siquiera columbradas todavia.

La resonancia del soneto es ya, de nuevo, la del espiritu de Cantico, que se
desarrolla en los tltimos textos de esta seccion fina] de Clamor, entre los que desta-
ca el dltimo, “Clamor estrellado”, donde, enlazando con “‘Hombre velador”, el poeta
amplifica de una manera m4s realista la relacién ticrra-cosmos, proyectando hacia
éste tultimo Iz esperanza tehirica. Se contrapone la oscuridad poblada de seres sobre
la tierra, alejada, como en “Suefio comin’, por unas horas, del desorden, el mal y la
injusticia (“La luz se retrae v la batahola se refugia atenudndose en la menor reali-
dad de lo oscure, que ampara a todos, amantes, dolientes, esforzados en plenitud
en crisis, en espera”™), a la oscuridad inmensa y silenciosa del cosmos peblado de mun-
dos ingbarcables para el hombre, en una distanciada imagen que permite, luego, la
reafirmacién del ser humano integral: “Arriba, las luces tan remotas no saben del
hombre que las contempla confortade por la paz en que se resuelven esos procesos
violent {simos, esas llamas de creacién™ !3¢,

Al organizar Clamor en sus tres entregas sucesivas Guillén dispuso estos cator-
ce sonetos en una perfecta estructura formal, muy importante para el sentido de la
arquitectura del conjunto. Tras el andlisis de los principales aspectos de cada uno de
los sonetos se hace patente su identidad formal y tematica, tanto por la idéntica fér-
mula estrofica adoptada en todos ellos como por su sentido constante de reafirma-
cién de los valores vitales del individuo y de su consiguiente integracién en un mundo
bien hecho y capaz de albergarle en plenitud y en armonia,

No son, sin duda, los sonetos los {inicos que sirven a este propésito en el libro
puesto que bastantes poemas —de los que s¢ han citado aqui algunas muestras— ma-
nifiestan distintos matices de esa misma significacién. Pero es indudable también que
la exigente estructura cerrada del soneto, el significado clasicista de su uso para el
lector contempordneo, que se refuerza con las alusiones y citas cldsicas, v la aparicion
simétrica, sucesiva en la lectura, de unas mismas formas con unos contenidos semejan-
tes, les otorgan relevancia dnjca para cumplir este cometide y esta funcién en Clamor,

(130) Aire nuestro, pig. 1079,
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ayudados, diversamente segin los casos, por los demds poemas. Esto es particularmen-
te importante en el caso de “Maremdgnum”, donde la afirmacién vital y cultural de
“Europa”, “Mediterydneo”, “Vida entera” e, incluso, de “Suefio comin”, crea un
fuerte contraste con los demds textos, de tonos sombrios, formas anisométricas predo-
minantes, distancia del hablante y temdtica negativa. En los dos libros siguientes se
advierte una tendencia progresiva a recuperar los puntos de vista, tonos y temas de
Cantico, enriquecidos ahora, y es menor por ello el contraste de los sonetos, cuya mi-
sién era ka misma desde el principio del Tiempoe de Historia: mantener en lo posible
la perspectiva y el ideal poético que se expresaban jubilosamente en Cdntice, del cual
son ellos, sabre todo, esa parte que Guillén decia que habia puesto en Clamor.

La pespectiva de Cdntico, ademds, se enriquece en estos textos y es tan repre-
sentativa de las blsquedas estéticas —en su sentido mds profundo— del autor, que los
libros siguientes, de Homenaje a Final, no las abandonan en ningin momento, y textos
como “Guirnalda civi” y el resto de las “Sdtiras” de Y otros poemas o los de “Drama-
tis persenae” y “Tiempo de espera”, de Final son dialécticas presencias de lo histéri-
o que potencian, como en Clamor, la alternativa vital que Guillén ofrece al lector.

El enriquecimiento a que me refiero es “interno” y “externo™. El que llamo
“interno” corresponde a la adopcién definitiva de un sentido histérico y humanista
por parte del hablante, sin renunciar en absolute los objetivos de Céntico, enaltecedo-
res de una realidad global, y a la consiguiente elaboracién de propuestas éticas. Elen-
riquecimiento “‘externc™ lo representa Ja presencia cada vez mayor y mds asumida
—mds critica también— de la fradicién cultural, muy patente en Homenaje y que obra,
dialécticamente, en sentido inverso al histérico, esto es, ofreciendo al poeta motivo
de reflexion y de creacién poética en unas dimensiones sdlo culturales —no historicis-
tas—, de la misma manera que la naturaleza permite seguir siendo admirada y cantada
“fuera”, o al menos no necesariamente “‘dentro”, de la Historia. Esto es patente,
ademds, en todos los libros restantes 131,

Esas nuevas dimensiones, en ambos sentidos, se aprecian en los textos anali-
zados aqui: su actitud vitalista es exponente y producto de una ética en elaboracién,
y se integra en una tradicién cldsica. Ambos aspectos se suceden soneto a soneto,
encontrando su contrapunto y su realce en los otros poemas, en los que se conjugan
distintas perspectivas y temas. Podria decirse, pues, que una de las principales bases de
la poesia posterior y, en particular, de todo Homenaje, son los sonetos de Clamor.

(131) Resulta muy sugestivo pensar en la relacion, que tal vez sea mis que casual. entre esa vi-
sién de 1a cultura al margen de la diacronia que aparece en Guillén y que teorizd anos an-
tes otro gran poeta, T.8. Eliot. Yid. Lenguage ¥ poesia, de J. Guillén, Alianza Ed., 1969
(23, ed. castellana).
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