ESTUDIOS ALAVESES

Presencia y funcion de la gregueria en la
poesia de Ernestina de Champourcin

JOSE ANGEL ASCUNCE*

T odo estudio minimamente riguroso de la obra poética de Ernestina

de Champourcin significa profundizar en la presencia y funcién de
la gregueria en su poesia. Es imposible tener una idea clara de la
evolucion poética y de las etapas creativas de la poeta vitoriana sino se
analiza con rigor el papel que desempefian en esta poesia los métodos y
sistemas creativos de Ramén Goémez de la Serna.

Sin querer entrar en polémicas ya clasicas y reiterativas sobre el
origen, sentido, etc., de la gregueria ramoniana, pienso que es mucho
més operativo estudiar una serie de greguerias para desvelar las claves
de su elaboracién, funcionamiento y sentido. De esta manera, es posible
disipar las dudas, si las hubiera, sobre el ser y la naturaleza de estas
figuras literarias que desempefiaron un papel tan fundamental en la
creacion del nuevo clima literario pedido y buscado tan afanosamente
por las vanguardias poéticas. La gregueria presenta una manera
novedosa y original de enfrentarse y experimentar el mundo real y abre
caminos por donde camina gran parte de la poesia de principios de siglo.
Buen nGimero de greguerias toman la realidad como punto de partida.
Pero esta realidad no es vista ni asumida como algo trascendente y
totalitario, sino como elementos puntuales y fragmentados de un todo
que le permiten al poeta relacionar el objeto de partida con otra realidad
muchas veces lejana y aparentemente irreconciliable. Esta capacidad de
relacién a partir de objetos dispares revela el instinto creativo del artista
y la reformulacion de los objetos o realidades que entran a formar parte
de este proceso de emparentamiento metaférico.

Para profundizar y dar una vision mas coherente y licida de lo que se
esta afirmando, parece 16gico partir de una de las muchas greguerias que
se pueden encontrar en antologfas o libros sobre Ramén Gémez de la
Serna.

Lejanas velas como servilletas en las copas del
banquete del mar,

La presente gregueria parte de una captacion sensorial: la contempla-
* Universidad | cién del horizonte maritimo lleno de barcos. Este espectaculo, corriente
de Deusto | y habitual para quien contempla el mar, se transforma en la sensibilidad
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de Ramon en una visién completamente nueva y distante de su original.
Ramén Gémez de la Serna parte de la realidad exterior, preferentemente
de cosas normales e incluso insignificantes, para reconvertirla en otra
realidad diferente a la primera. La greguerfa se basa en este juego de
transformaciones imaginativas. En este caso, el mar se convierte en una
inmensa mesa ceremonial, donde los barcos adquieren formas de copas
y las velas de servilletas. El horizonte marino se ha convertido a través
de claras figuras de transformacion metaférica en una mesa dispuesta
para el banquete. La ingeniosidad del escritor madrilefio ha permitido
asociar por sus paralelismos formales dos realidades completamente
alejadas pero con una afinidad en su composicién tan sutil que sdlo un
espiritu agudo es capaz de captar y proponer.

En el cisne se une el angel y la serpiente.

La comparacion directa que se crea entre cisne y dngel-serpiente
conforma una de las mas conocidas greguerfas de Ramén Gomez de la
Serna. Como en el caso anterior, una realidad primera, cisne, se ha
convertido en “angel” y “serpiente” a través de claros procedimientos de
transformacion metaforica. El color del plumaje y 1a forma de las alas del
cisne funcionan como elementos de comparacién que permiten la
identificacion entre los objetos relacionados, cisne-dngel. Igualmente
sucede con el binomio cisne-serpiente. En este caso, es la forma del
cuello del cisne, similar a la forma de la serpiente, la que posibilita la
comparacion.

En este proceso de reconversion se pasa por tres estadios diferentes.
En primer lugar se verifica un proceso de descontextualizacion de la
realidad de partida. No se toma el objeto o realidad en su totalidad, sino
en uno o en varios rasgos caracteristicos: forma, color, etc. En segundo
lugar, a pattir del rasgo o rasgos seleccionados se perciben objetos o
realidades que presentan rasgos coincidentes con el motivo original. De
esta coincidencia formal nace la relacion o comparacién entre los
objetos relacionados. Finalmente, en tercer lugar, se verifica una especie
de redefinicién en cuanto la realidad primera ha sido transformada en
otra realidad diferente a la inicial. Si pasamos de la teoria a la practica,
se verifica el siguiente proceso de reconversion. El artista toma la
realidad “cisne” como punto de partida. Sin embargo, no le interesa el
cisne como totalidad. Descontextualiza la realidad “cisne” al seleccio-
nar una de sus partes o caracteristicas: su cuello. La forma del cuello del
cisne sugiere por analogia metaférica el cuerpo y el reptar de la
serpiente. Descubierta la identificacion entre los objetos o realidades se
da la comparacion, donde el cisne aparece redefinido como serpiente.
Este proceso de redefinicién de la realidad a través de las asociaciones
analdgicas que ofrecen los objetos y seres comparados es propio y tipico
del lenguaje lirico. Desde este punto de vista, la gregueria presenta un
fundamento claramente poético.

La gregueria permanece siempre en el plano de la mera relacion
metafdrica. Cualquier objeto primero convertido en objeto segundo,
“cisne=dngel o serpiente” o bien “mar=mesa; barco=vaso;
velas=servilletas”, salvaguarda siempre la naturaleza material y real de
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las realidades comparadas. La gregueria nunca llega a plantear valores
o principios de cardcter universal, ya que selimita adescubrir analogias,
muchas veces sorprendentes, entre distintas realidades materiales. La
gregueria se caracteriza por su inmanentismo. Estos procedimientos de
transformacion material se convierten en verdaderos juegos de ingenio,
chispas mentales, donde el escritor demuestra toda su capacidad artistica
y todo su ingenio creativo. La gregueria como fruto de la ingeniosidad
de los juegos asociativos y de la intrascendencia de sus significados
adquiere un sentido ladico y humoristico. Esto se puede ver de manera
clara en los ejemplos aducidos, donde el mar aparece trasformado en
mesa ceremonial con los barcos como copas y las velas como servilletas.

Por otro lado, la gregueria se caracteriza por la eliminacion de todo
elemento superfluo. Sélo se queda y se basta con la pura comparacion.
Las mejores greguerias son aquellas en las que no se dan procesos
explicativos de las asociaciones y slo se ofrecen los objetos o realida-
des emparentadas, siendo el lector el que debe buscar los lazos de unién
y el sentido de larelacidn. De esta manera, el lector entra de lleno dentro
del sistema ludice y humoristico de la gregueria. En caso contrario, la
gregueria pierde el cardcter sorprendente y admirativo, ya que el lector
encuentra desvelados el hecho-asociacion y la razén- sentido. Por eso,
Ramoén Gémez de la Serna es lo mas escueto posible a la hora de
proponer sus greguerias. Permite entrar al lector en esta relacion entre
Ifidica y humoristica. Esta voluntad de compartir el juego ingenioso de
las greguerias exige una depuracién expresiva maxima, haciendo que las
greguerias se presenten como poemas quintaesenciados, caracterizados
por la concision y la exactitud expresivas. Desde este punto de vista, la
gregueria es una especie de aforismo poético.

Vistos los rasgos caracteristicos de la gregueria cabe formular una
posible definicidn, que no pretende ser Unica y totalitaria ni ser vdlida
para todas y cada una de las miles de greguerias que escribié Ramon
Goémez de la Serna, sino como simple resultado del analisis que se ha
realizado en estas paginas. Desde este punto de vista, la greguerfa es un
aforismo poético de cardcter lidico y humoristico. Indirectamente,
topamos con fa propia definicion que formulé intuitiva pero acertada-
mente el propio escritor madrilefio, cuando presenté sus greguerias
como metaforas mas humor.

Ramén Gomez de la Serna escribi6 entre 15.000 a 20,000 greguerias
a lo largo de su vida. Estas, por su cantidad y variedad, ofrecen serias
dificultades para poder ser presentadas y explicadas en una simple
definicion. Siempre se encontrarin greguerias que salten fuera del
receptaculo de toda posible definicion. Sin embargo, parece que la mas
apropiada es la que pudo oftecer el propio escritor, aunque no sea del
gusto de los criticos.

Por otro lado, las greguerias, aunque siempre se basan en relaciones
de asociacidn, éstas presentan naturalezas muy diversas. Asi, encontra-
mos greguerias basadas en comparaciones de tipo lingiiistico, de carac-
ter simbblico, de naturaleza fantastica o imaginativa, de sentido meta-
forico, etc. Entre toda la variedad de tipos, la poesia de Ernestina toma
preferentemente el tipo de greguerias que se caracteriza por presentar
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una base formal de caracter metaforico, como las dos que se han
analizado con anterioridad y que responden fielmente a la definicion que
hemos propuesto en un parrafo anterior. Ernestina de Champourcin
compone ciertos poemas a base de aforismos poéticos de sentido
humoristico y ludico.

Para demostrar la presencia y funcion de este tipo de gregueria en la
poesia de la escritora alavesa nos vamos a centrar en el analisis del
segundo poema del conjunto de ocho que forman los “Cromos vivos” de
la obra Arora (Madrid, 1928).

En el pentagrama del cielo traza una golondrina

la fuga del ocasa.

El cuerno de la luna deshilacha sin tregua los flecos de la tarde
y una cima de oro abre su entrafla rota

a cualquier soledad.

Fl corazén abierto busca el latido insomne

de una vida gemela.

1Calderdn vesperall...

Los castafios floridos con batutas de jade
dirigen la sonata.

Ahora es el adagio, mafiana el clarin del allegro
vencerd luminoso los remilgos del alba.
Mientras, llueven pedazos de cielo destefiido
sobre el hocico manso del monte verdirrosa.
Una espiga de luz va sembrando cosquillas

en el lomo cansino y triste de las horas.

Nos encontramos ante un poema de dieciséis versos de composicion
aparentemente versolibrista, subdividido a través de un verso blanco
en dos partes proporcionales de ocho versos cada una. En su estructura
aparente, el poema no presenta apareamientos homofonicos ni ritmi-
cos, por lo menos pérceptibles en una primera lectura o andlisis su-
perficial. De idéntica forma, el poema se caracteriza por presentar
versos de muy diversa cantidad, desde las veintiin silabas del verso
tercero hasta las siete silabas de los versos segundo, quinto u octavo,
pasando por los versos primero y undécimo de dieciséis silabas. Sin
embargo, esta anarquia compositiva que nos lleva a defender un
versolibrismo extremo en un primer acercamiento critico, exige toda
una serie de matizaciones que nos desvelan conclusiones inesperadas
y sorprendentes.

Desde el punto de vista dela cantidad, el versolibrismo aparente esuna
especie de trampa o de camuflaje expresivo para acultar una estructura
interna casi perfecta. Si se recomponen las unidades versales para hacer
prevalecer las unidades de cantidad se obtendria la siguiente composi-
¢ién poematica:

En el pentagrama del cielo (9 silabas)
traza una golondrina (7)
la fuga del ocaso (7).
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El cuerno de la luna (7)
deshilacha sin tregua (7)
los flecos de la tarde (7)

y una cima de oro (7)

abre su entrafia rota (7)

a cualquier soledad. (7)

El corazén abierto (7)
busca el latido insomne (7)
de una vida gemela. (7)
Calderon vesperal. (7)

Los castafios floridos (7)
con batutas de jade (7)
dirigen la sonata. (7)

Ahora es el adagio, (7)
mafiana el clarin del allegro (9)
vencera luminoso (7)

los remilgos del alba. (7)
Mientras, llueven pedazos (7)
de cielo destefiido (7)

sobre el hocico manso (7)
del monte verdirrosa. (7)
Una espiga de luz (7)

va sembrando cosquillas (7)
en el lomo cansino (7)

y triste de las horas. (7)

Sorprendentemente se comprueba que el versolibrismo inicial com-
puesto por versos de cantidad variable, aunque se dé una clara prevalen-
cia de heptasilabos y versos de catorce silabas, presenta una estructura
interna mucho mas regular al presentar todos los versos, con la sola
excepcion de dos: el primero y el undécimo, una composicion
heptasilaba perfectamente enmarcada. Incluso los dos versos que rom-
pen la ténica general de formacién estin compuestos por dos
hemistiquios de siete y nueve silabas, con lo que la unidad del
heptasilabo sale fortalecida de la comparacién. De esta manera, los
dieciséis versos del poema se convierten desde el punto de vista de la
unidad de cantidad en una estructura binaria de trece y quince partes o
hemistiquios internos, donde prevalecen los heptasilabos (26) frente a
los eneasilabos (2). A su vez, cada hemistiquio heptasilabo se puede
subdividir en otras dos partes o nuevos hemistiquios, donde domina un
ritmo interno cuantitativo de 3/4 6 4/3. Estaunidad de cantidad refuerza,
a su vez, la unidad ritmica, donde la mera cantidad sirve pata crear un
ritmo o compés. De esta manera, cabe hablar del compas del 3/4 6 4/3
dentro de un sistema heptasilabo como ritmo dominante. El compas tres
por cuatro se verifica en doce ocasiones en conjuntos versales como “la
fuga/del ocaso”, “el cuerno/de la luna”, etc. E1 compas cuatro por tres se
da en once ocasiones en composiciones como “deshilacha/sin tregua”,
“El corazén/abierto”, etc. En todo el conjunto poemético sélo se
encuentran cinco unidades, entre ellas los dos eneasilabos, que no se
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ajustan al compés ritmico dominante. Es decir, el poema, que se
subdivide en veintiocho unidades o hemistiquios, s6lo presenta desde la
perspectiva de la cantidad y del ritmo cinco unidades fallidas. Esta
comprobacion nos permite hablar de una regularidad casi total, donde el
heptasilabo cuantitativamente y los ritmos 3/4 y su variante 4/3
ritmicamente regulan e imponen una estructura dominante,

Por otra parte, tanto la naturaleza del ritmo dominante como la
conformacidn de los versos en conjuntos de hemistiquios heptasilabos
producen un ritmo lento y muy regular.

Si el ritmo dominante, 3/4 6 4/3, crea una cadencia suave y regular,
la rima ayuda a acentuar este sentido de tranquilidad y relajacion. Se
detectan unos apareamientos homofénicos lentos pero persistentes. No
existen rimas principales ni dominantes. Sin embargo, a lo largo de
todo el poema se van encadenando rimas preferentemente de cardcter
interno y de naturaleza vocélica que otorgan al conjunto del poema
una sutil pero firme cadencia melédica. Junto a las rimas externas en
a: soledad (verso 5) y vesperal (V. 8); en a-a: sonata (V. 10) y alba
(V.12); en o-a: verdirrosa (V. 14) y horas (V. 16); se encuentran
abundantes rimas asonantes en situacion interna en a-a: pentagrama
(V. 1), traza (V. 1), deshilacha (V.3), entrafia (V. 4) y formando otro
conjunto homofénico sonata (V. 10), mafiana (V. 11), alba (V. 12);
en e-o: cielo (V.1), cuemno (V. 3), flecos (V. 3) abierto (V. 6) y
organizando otro conjunto allegro (V. 11), cielo (V. 13); en i-a:
golondrina (V.1), cima (V. 4), vida (V. 7) y como conjunto diferente
espiga (V. 15), cosquillas (V. 15); en u-a: fuga (V. 2), luna (V. 3),
busca (V. 6), batutas (V. 9); en a-o: castafios (V. 9), adagio (V. 11),
pedazo (V. 13), manso (V. 14), sembrando (V. 15); en i-o: latido (V.
6), florido (V. 9), remilgos (V. 12), destefiido (V. 13), hocico (14),
cansino (16); etc., etc. Si fuera posible representar un cuadro completo
de asociaciones de rima, Hlamaria la atencién las pocas palabras que
quedarian sueltan de esta red de relaciones homofonicas. Este dato nos
induce a pensar que la poeta conscientemente utiliza un ritmo de
composicién lento pero reiterativo y unas cadencias de rima suaves
pero persistentes.

Desde el punto de vista de las aliteraciones constatamos el mismo
fenémeno que se ha percibido en el estudio de la rima y el ritmo. La
conjuncién de sonido nasales, vibrantes y liquidos, preferentemente,
acent(ia la cadencia homofonica con un ritmo mds bien suave y regular.
El ejemplo de los dos primeros versos, como primera unidad sintctica,
puede ser buen ejemplo delo que se esté afirmando, aunque en este caso
a los consonantes mencionadas hay que sumar las oclusivas “g” y “d”.
Con cinco sonidos consonanticos se abarca la casi totalidad de conso-
nantes conformantes de la cadena fonica.

En el pentagrama del cielo traza upa golondrina
1a fuga del ocaso.

Considerando las razones aducidas del estudio del plano fénico,
cantidad-ritmo-rima-aliteraciones, se llega a unas mismas conclusiones
m por ser reiterativas en los diferentes planos de analisis. Estamos ante un
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poema que juega con un ritmo melédico suave y sostenide y una
cadencia métrica igualmente lenta y muy regular.

ok ok ok ok

Desde un punto de vista morfolégico cabe proponer cuatro campos
semanticos de gran importancia en la conformaciéon del poema. En
primer lugar, hay que mencionar el campo semaéntico de la misica:
pentagrama, fuga, cuerno, calderdn, sonata, batutas, adagio, clarin,
allegro. Un segundo campo semantico estaria formado por términos que
serelacionan con lanaturaleza, ya sea ésta animal, vegetal o fisica: cielo,
golondrina, cuerno, luna, cima, entrafia, latido, castafios, floridos, jade,
hocico, manso, monte, espiga, cosquillas, lomo. Un tercer capo
semantico estd formado por elementos de categoria temporal, ya sean
éstos expresados a través de elementos sustantivales o bien a través de
elementos adverbiales: ocaso, sin tregua, vesperal, ahora, mafiana, alba,
mientras, lnz-luminoso, horas. Un cuarto y Gltimo campo semantico
viene conformado poraquellos elementos nominales que hacen relacion
a los estados fisicos o emocionales de la persona: entrafia rota, soledad,
corazon abierto, latido, insomne, vida, remilgos, cansino, triste. Si se
exceptilan cuatro términos, oro-pedazos-destefiido-verdirrosa, de los
cuales tres entrarian a formar parte del campo cromatico, todos los
demas forman parte de alguno de los cuatro campos semanticos arriba
mencionados. Desde este punto de vista, todo el poema estd construido
a partir de cuatro percepciones o puntos de referencia: misica, tiempo,
naturaleza y sentimiento.

Sidesde el punto de vista de lanominalidad todo el poema se encuentra
perfectamente ordenado en cuatro grupos nominales o campos
semdnticos, no sucede lo mismo con los componentes verbales. El
poema presenta nueve formas verbales, Cada una de ellas pertenece aun
campo semdntico diferente, de manera que cada verbo conforma en si
mismo una unidad de sentido diferente al resto de componentes verba-
les. La simple enumeracion de las formas verbales presentes en &l poema
da una idea clara de lo que se est4 afirmando: trazar, deshilachar, abrir,
buscar, dirigir, ser, vencer, llover, sembrar. Todos y cada uno de los
verbos presentan significados propios y diferenciados de los demas.
Este dato implica una independencia de accidn entre las distintas
unidades oracionales que, a su vez, remarca una clara limitacién o
demarcacion de sentido. A partir de estos simples datos se puede deducir
que cada unidad oracional conforma su propia unidad de sentido,
enmarcada en conjuntos nominales o campos seménticos afines y
regulares.

Por otro lado, si se compara la presencia numérica de elementos
nominales y verbales, se percibe claramente el predominio absoluto de
lo nominal sobre lo verbal. En una relacién meramente cuantitativa se
percibe una proporcidén de cinco formas nominales para cada forma
verbal. “Cromos vivos” es un poema basado en lanominalidad. Este dato
nos lleva a la conclusion de que el poema juega con los valores
presentativos o demostrativos de la nominalidad frente al sentido de la
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accién propio de la verbalidad. Si, por otra parte, tal como se ha
demostrado con anterioridad, los ntcleos verbales y, como tales, las
unidades oracionales forman conjuntos de sentido independientes entre
si, cabe afirmar que el poema se encuentra estructurado a base de una
superposicidn de nicleos o conjuntos presentativos.

® kR ko

El poema, “Cromos vivos", estd formado por diez oraciones, subdivi-
dido en dos conjuntos proporcionales de cinco oraciones en cada grupo
respectivo de acuerdo con la ordenacion versal en dos nticleos de ocho
versos. Si se exceptia la oracién nominal “!Calderén vesperal!” con
funcién exclamativa, todo el resto de las oraciones son enunciativas. El
cuadro resultante de larelacion de versos y oraciones gramaticales seria
el siguiente:

Versos 1-2: Oracion enunciativas.

Versos 3-5: dos enunciativas coordinadas.
Versos 6-7: Oraci6n enunciativa.

Verso 8:; Oracion nominal exclamativa.

Versos 9-10:  Oracion enunciativa.
Versos 11-12: Dos enunciativas yuxtapuestas.
Versos 13-14: Oracidn enunciativa.
Versos 15-16: Oracién enunciativa.

El dominio de 1as clausulas enunciativas es casi total. Sélo se encuen-
tra una sola excepcion: la oracion nominal de cardcter exclamativo que
comprende el verso octavo. En este caso, por el sentido exclamativo de
la oracion se potencia la dimension emocional y tensiva de la expresion.
Sin embargo, el predominio de la enunciacién dinamiza la naturaleza
objetiva y referencial de los niicleos presentativos. Desde este punto de
vista, la oracion nominal exclamativa se opone al resto del discurso
poematico en cuanto se contraponen la emocionalidad exclamativaala
objetividad enunciativa.

A pesar de esta clara oposicion, se puede afirmar que en el conjunto
del poema, tanto desde una perspectiva nominal como desde un punto de
vista verbal, se intensifica el cardcter objetivo y presentativo de las
acciones gramaticales.

Por otro lado, se constata que todos los verbos se concretan en un
tiempo presente a excepcion de la forma de futuro “vencerd” en una
relacién de oposicién adverbial de “ahora”-’mafiana”. Este hecho
refuerza el cardcter puntual y objetivo de los conjuntos presentativos.

En cuanto a los sujetos de los niicleos oracionales, se verifica un
predominio claro de elementos pertenencientes a los campos seménticos
de la naturaleza v de la masica. Son sujetos de percepcién de caracter
visual o auditivo. Dentro de este dominio de percepcién se constata
{micamente un sujeto perteneciente al campo de la emocidn: “corazén
abierto”(V. 6), seguido por la oracion nominal “!Calderén vesperal!”,
que ofrece un campo de referencia de mayor amplitud significacial que




ESTUDIOS ALAVESES

el resto de las unidades de sentido. Segin estas consideraciones, es
posible ofrecer el siguiende esquema, tomando como punto de referen-
cia los sujetos oracionales.

Oracion Sujeto oracional Campo semantico

O. Enunciativa  la golondrina naturaleza

O. Enunciativa el cuerno de laluna  natur.-mdsica

O. Enunciativa  una cima de oro naturaleza

O. Enunciativa el corazon abierto sentimiento

0. Nominal calderon vesperal natur.-misica
tiempo

O. Enunciativa  los castafios floridos naturaleza

O. Enunciativa el adagio musica

O. Enunciativa el clarin del allegro  miisica

O. Enunciativa  pedazos de cielo naturaleza

O. Enunciativa  una espiga de luz naturaleza

(Aunque la oracién nominal no presenta funciones y, por tanto, no
ofrece un sujeto relacionable con los de las enunciativas, es necesario
como unidad oracional que sea comparada con el resto de las oraciones
para remarcar su sentido y su funcion en el conjunto del poema).

En este esquema, existen dos casos, en apariencia un tanto dudosos en
cuanto a su correspondencia con fos campos semanticos sefialados,
como son: “cuerno de la luna” y “ICalderdn vesperal!”. Desde el punto
de vista de la distribucion nominal, se indicaba que cuerno puede hacer
referencia a un instrumento musical y a un estado de la luna. Por eso, se
colocaba dicho término como elemento perteneciente a los campos
seméanticos de la naturaleza y de la misica. En el caso de “Calderén
vesperal”, en una primera instancia, calderdén es un signo iconico del
lenguaje musical con un sentido preciso, pero por su expresion figura-
tiva se relaciona con cima. Esta relacién que ofrece el término “calde-
ron” con el lenguaje musical y con las formas geograficas nos permite
poder relacionarlo con el doble campo semantico de la naturaleza y de
la musica.

Hecha esta breve aclaracion, que recibird una justificacion completa
cuando se estudie el lenguaje poético y las figuras de sentido, queda
patente que los sujetos oracionales pertenecen a los campos seménticos
sefialados, acentuando el cardcter de percepcion. Todos son sujetos que
son captados por los sentidos, concretamente por la vista y por el oido.
Desde este punto de vista, 1a composicién del poema se realiza a través
de enunciados objetivos de percepcién, donde la superposicion de
oraciones trae consigo, como es logico esperar, una acumulacion de
instantaneas captadas por los sentidos del oido y de la vista.

Dando un paso adelante, cabe centrar el anélisis en la categoria de los
objetos directos. Si se exceptia la oracidén enunciativa organizada en
torno al verbo llover, que, por su condicion intransitiva, carece de objeto
directo y la oracién de predicado nominal, “Ahora es el adagio”, el resto
de los nuicleos verbales son transitivos. La oracidn nominal, “!Calderon
vesperal!”, aunque no posea un nucleo verbal, presenta en su propia
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nominalidad los valores especificos de una oracion completa. Por eso,
los elementos conformantes de la oracién deben ser estudiados como
sujeto v objeto a un mismo tiempo. En el resto de los casos, como
enunciativas transitivas poseen sus propios objetos directos. A diferen-
cia de los sujetos, donde prevalecian las ideas de musica y naturaleza, en
el caso de los objetos directos dominan los conceptos de tiempo y
musica. Si se efectta el cuadro correspondiente de los objetos directos,
cabe percibir el siguiente esquema significativo:

Oracion Objeto oracional Campo semdntico

O. Enunciativa  fuga del ocaso tiempo-masica

Q. Enunciativa  flecos de la tarde tiempo

O. Enunciativa  entrafia rota sentimiento

O. Enunciativa  latido insomne sentimiento

O. Nominal Exc. calderdén vesperal tiempo-musica
naturaleza

O. Enunciativa  sonafa misica

O. Enunciativa  (copulativa) ...

O. Enunciativa  remilgos del alba tiempo

O. Enunciativa  (Intransitiva) ...

O. Enunciativa  cosquillas tiempo

El caracter temporal de “cosquillas”, aunque no se detecta directa-
mente por sus significados referenciales, puede percibirse por su rela-
cidn con su propia circunstancia de tiempo y por el valor simbélico que
presenta, tal como se estudiaré a la hora de analizar el lenguaje simboli-
co. La oracion nominal “!Calderdn vesperal!”, como en el caso de los
sujetos oracionales, abarca como objeto un campo de referencia muy
superior al de las otras unidades de sentido. Segln lo que vamos dedu-
ciendo, se puede precisar que el poema se encuentra organizado a través
de acciones puntuales e independientes, cuyos sujetos se relacionan con
la muisica y la naturaleza y sus objetos con el tiempo y la musica. En este
contexto se percibe, como simples excepciones dentro de un conjunto
sumamente regular, la dimension emocional y subjetiva de las dos ulti-
mas oraciones del primer conjunto. La oracién “El corazén abierto
busca el latido insomne de una vida gemela” se caracteriza por la natura-
leza emocional de sus componentes v la oracién nominal “!Calderén
vesperal!” refuerza la dimension subjetivista de su expresion por su
condicién de exclamativay el empleo de los puntos suspensivos,

Desde la categoria de la circunstancialidad vuelven a reiterarse en los
casos existentes las mismas categorias de sentido. En medio de
circunstanciales de tiempo, de lugar e de instrumento, se repiten, como
es de esperar, los campos semaénticos de la temporalidad, de la espacia-
lidad y de la musica.

En el pentagrama del cielo (V. 1)

sin tregua (V. 3)

con batutas de jade (V. 9)

sobre el hocico manso del monte verdirrosa (V. 14)
en el lomo cansino y triste de las horas (V. 16)
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Tiempo, naturaleza y musica son los planos seménticos que propician

la circunstancialidad, sumdndose, de esta manera, a los campos
seménticos y a las claves de composicién que se han visto en el anélisis
de las diferentes funciones sintacticas. La unica nota disonante con
respecto a los datos deducidos del estudio del sujeto y del objeto es la
ausencia total de referencias al campo semantico de los sentimientos.
Por otro lado, se percibe que la presencia de la circunstancialidad no
responde, por lo menos en apariencia, a principios de ordenacion
interna, aunque se pueden presentar ciertos principios analégicos. En la
primera parte, se verifican dos circunstancias que abarcan los campos
seménticos de la musica, naturaleza y tiempo: “en el pentagrama del
cielo” y “sin tregua”. A su vez, reforzando el cardcter excepcional y
diferencial que presentan las dos ultimas unidades sintacticas de este
periodo, versos 6-8, se verifica una ausencia completa de circunstancias.
En la segunda parte, vuelven a reaparecer las circunstancias, en este caso ﬁ
en tres ocasiones, - "con batutas de jade”-"sobre el hocico manso del
monte verdirrosa”-"en el lomo cansino y triste de las horas”-, donde
nuevamente vuelven a actuar los campos semanticos de tiempo, natura- 3
leza y masica. Desde el punto de vista del analisis ofrecido, se puede
concluir afirmando que, aunque la circunstancialidad presente ciertos
principios de analogfa interna, no se puede presentar como un principio
constitutivo de la estructura poemética. Sin embargo, en su relacién de
presencias y ausencias, la circunstancialidad divide el conjunto
poematico, estructurado en dos partes, en tres claramente diferenciadas.
En este caso, se subdivide la primera parte, en dos conjuntos caracteri-
zados el primero, versos 1-5, por la presencia de la circunstancialidad y
el segundo, versos 6-8, por la ausencia. De esta manera, en las partes
extremas dominan los campos semanticos de la naturaleza, el tiempo y
la musica y en la parte central se verifica el predominio del campo
seméntico del sentimiento. Estos datos se corresponden de forma
precisa con los apartados arriba tratados, de forma que cabe ya hablar de
una division interna a base de la analogia u oposicion de los campos
semanticos.

RN A

Si se intenta reagrupar todas las caracteristicas formales y significa-
tivas que se han ido exponiendo hasta este momento, cabe proponer una
estructura poematica ya definitiva. Partiendo del cardcter fragmentario
y un tanto complementario de las unidades sintacticas que funcionan
como especie de instantaneas o flashes de panorimicas puntuales, ya
sean Gstas internas o externas, cabe desvelar una estructura ternaria a
pesar de la composicion binaria que ofrece la poeta. Esta composicion
ternaria se organiza bajo las claves de la objetividad, subjetividad y
objetividad en perfodos confrontados de sentido. La objetividad inicial
estarfa formada por las tres primeras oraciones o unidades sintcticas,
versos 1-5. La fase de la subjetividad comprenderia las unidades .
sintécticas cuarta y quinta, versos 6-8. El segundo periodo de objetivi-  pompmmn
dad, tercera parte del poema, abarcaria el resto del poema, las cinco
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unidades sintacticas restantes, versos 9-16. La estructura que se ofrece
con respecto a la presentada por la poeta difiere so6lo en la parte primera,
ya que segin nuestra explicacion se subdividiria en dos conjuntos
enfrentados segin los pardmetros dominantes de la objetividad o de la
subjetividad. La segunda parte quedarfa inalterable como unidad de
sentido y de ordenacién. De esta manera, la composicién poematica
responderia a la relacién tematica de tiempo, naturaleza y miisica para
las fases de objetividad y la de sentimiento para la fase de subjetividad.

Fase objetiva.

En el pentagrama del cielo traza una golondrina

la fuga del ocaso.

El cuerno de la luna deshilacha sin tregua los flecos de la tarde
y una cima de oro abre su entrafia rota

a cualquier soledad.

Fase subjetiva.

El corazon abierto busca el latido insomne
de una vida gemela.
!Calderdn vesperal!

Fase objetiva.

Los castafios floridos con batutas de jade
dirigen la sonata.

Ahora es el adagio, mafiana el clarin del allegro
vencera luminoso los remilgos del alba.
Mientras, llueven pedazos de cielo desteflido
sobre el hocico manso del monte verdirrosa.
Una espiga de luz va sembrando cosquillas

en el lomo cansino y triste de las horas,

Estas tres fases poemdticas, a su vez, se subdividen en tantas partes
como unidades sintcticas se dan, ya que, como se ha afirmado con
anterioridad, la composicién del poema responde a una simple superpo-
sicién anecdética, donde domina el carécter fragmentario y puntual de
la percepciones ofrecidas. De esta manera, cabe afirmar que dentro del
conjunto ternario, cada unidad sintictica es una especie de instantnea
o flash de sentido objetivo o subjetivo, cuyo conjunto forma la visién o
cuadro poético global. Para alcanzar el (ltimo plano del analisis, plano
poético-semantico es necesario tener presentes estas consideraciones de
partida: la relacién existente entre fases poemdticas y unidades
sint4cticas. Este serd el orden que se seguird para alcanzar el sentido
pleno y profundo del poema.

* ok ok %k ok

Teniendo presente lo afirmado en el parrafo anterior, es fécil deducir
m el plan de andlisis que se llevard en el plano poético-seméntico. Se
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tendran muy presentes las unidades de sentido o unidades sintcticas
como partes conformantes de cada fase poematica. De esta manera, la
suma de cada unidad de sentido ofrecerd la totalidad del significado de
cada fase. A su vez, la adicion de los conjuntos semanticos de cada fase
proporcionara el sentido dltimo y completo del poema. Segin este
modelo de analisis, dictado por las leyes internas del poema, se parte de
la unidad para llegar a la totalidad a través de las diferentes fases
poematicas.

Primera parte, Fase objetiva.

Esta primera parte o fase objetiva estd formada por una oracion
enunciativa simple, versos 1 y 2, y dos enunciativas coordinadas, versos
3-5. Segiin este esquema, en el analisis poético-semdntico prevalece
igualmente una exposicion ternaria.

En el pentagrama del cielo traza una golondrina
la fuga del ocaso.

El plano real de la propuesta poética se centra en la descripcion del
vuelo de una golondrina en un atardecer. La manera peculiar del vuelo
de la golondrina con ritmos alternos, en los que en ocasiones dominan
los movimientos bruscos y en otros la elegancia y suavidad , y el color
negro de su plumaje le evocan la escritura de una partitura con sus
pentagramas imaginados correspondientes. El espacio celeste se con-
vierte en pagina de partitura, donde los pentagramas imaginados reco-
gen y ordenan las escalas musicales, formadas por los movimientos o
diversas posiciones del vuelo de la golondrina. El color negro y las
formas de las notas musicales recrean metaforicamente las formas y el
color del plumaje de estas aves. De esta manera, a base de ingeniosas
analogias formales es posible comparar el vuelo de la golondrina con
una partitura musical. Otra posible sensacién percibida por la poeta y
transformada en expresion poética puede ser la contemplacion de los
hilos eléctricos, donde se alinean las golondrinas en situacién de reposo.
De esta manera, se crea una analogia formal de fundamento metaférico,
enla que las golondrinas funcionan como correlato de las notas musica-
les y los hilos eléctricos como pentagrama. A su Vez, reconvertida la
visién primera, vuelo de la golondrina, en una percepeion segunda,
pentagrama musical, se sigue en la linea propuesta, haciendo compren-
sible el siguiente paso, donde el atardecer aparece metamorfoseado en
“fuga del ocaso”. El volar continuado y reiterativo de las golondrinas
durante el atardecer hace que la partitura adquiera las dimensiones de
una pieza musical, “fuga”; pero “fuga” también se relaciona con el paso
del tiempo, con el atardecer. Musica y naturaleza-paisaje se funden en
una misma evocacion a partir de una doble sensacion de base. A su vez,
encontramos una analogia interna total entre la forma del vuelo de las
golondrinas y la naturaleza musical de la fuga, ya que tanto la una como
1a otra se basan en la repeticién de un mismo tema a base de distintos
tonos o movimientos. Esta analogia entre vuelo de las aves y pieza
musical se hace extensible al discurrir lento de las horas del atardecer,

|
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como si golondrinas, méisica y atardecer compusieran una Unica y
misma composicion.

A base de ingeniosos juegos metaforicos, la escritora ofrece una
primera instantanea: un atardecer centrado en la contemplacion del
vuelo de las golondrinas. A su vez, esta visién se convierte en una
especie de vivencia musical, bien porque el vuelo de las golondrinas le
sugieren una partitura y de ahi le evocan una pieza musical o bien porque
la poeta en el instante de la contemplacién del paisaje escucha una
melodia musical. En este Gltimo caso se ve obligada a fundir sensaciones
diferentes, vision y audicion, en un Unico expresado poético. De esta
necesidad de fundir sensaciones diferentes en una tnica diccidn poética
nace la unién de campos seménticos distintos pero de naturaleza igual
a las sensaciones percibidas.

El cuerno de la luna deshilacha sin tregua
/los flecos de la tarde

“Cuerno” tiene en el contexto poético un triple sentido. Por una parte,
hace relacion a las fases de la luna, ya que ésta aparece con dicha forma
en estado de cuarto menguante o cuarto creciente. “Cuerno”, por otra
parte, significa un instrumento musical, especie de trompa con una
forma similar a la que adquiere la luna en dichas fases. Por fltimo, la
forma del “cuemo”, se tome éste como fase de la Juna o como instrumen-
to musical, se relaciona figurativamente con la clave de fa. Las relacio-
nes metaféricas que se crean internamente entre los distintos significa-
dos posibles crean un campo de referencia amplisimo. Por una parte, los
planos de la musica y de la naturaleza siguen formando una evocacion
{inica. Por otro lado, se sigue reiterando la idea de composicion musical,
en este caso, en clave de fa. En tercer lugar, muasica y naturaleza matizan
la presencia de la luna en esta instantinea de las Giltimas horas de un
atardecer.

“El cuerno de la luna”, como sujeto de la enunciativa, presenta la
accién de deshilachar sin tregua. De esta manera, ¢l cielo es visto como
un gran manto, donde la luna, como simbolo del ocaso, va despren-
diendo pedazos o porciones de hilo o color de la tarde.
Metonimicamente se pasa de la visién de la naturaleza a la idea del
tiempo. Lo mismo que las tlltimas horas del atardecer van perdiendo
parte de su ser en cuanto la oscuridad va apagando “sin tregua” la luz
del dia, igualmente el cielo como tela o manto va perdiendo sus colores
y figuras en cuanto la presencia de la luna implica la seflal inequivoca
del anochecer. Por eso, “deshilacha los flecos de la tarde™, los 0ltimos
adornos de la luz del dia.

La escritora ha expuesto poéticamente una segunda instanténea,
donde la fusién de miisica y naturaleza sirven para presentar la visién de
la luna y la idea de las {iltimos momentos del atardecer. Si en la
enunciativa anterior la visién de la poeta se centraba en la contemplacién
del vuelo de las golondrinas, en la presente concreta la vision de la luna,
Poéticamente, como especie de camara fotografica, se van captando
diferentes instantaneas de un cuadro natural remozado por una evoca-
cién o percepcion de una melodia musical.
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y una cima de oro abre su entrafia rota
a cualquier soledad.

La “cima de oro” se relaciona metaféricamente con la puesta del sol
en el horizonte. La forma semicircular y el color dorado de esta “cima
de oro” crean los semas pertinentes de la comparacion con la puesta del
sol. Una vez mas se reitera la idea del ocaso.

Las dos enunciativas coordinadas ponen en relacién una accidn
miltiple acaecida enun mismo tiempo: la aparicién de la luna y la puesta
del sol. Sin embargo, la coordinacion plantea una percepcion sucesiva,
aunque simultanea en el tiempo, ya que primero se focaliza la presencia
de la luna y después se visiona la puesta del sol.

La “entrafia rota” que “abre” esa “cima de oro” hace alusién a la
tierra u horizonte donde se verifica la puesta del sol. Sobre la linea
del horizonte se va materializando la puesta como si la tierra abriese
sus entrafias para dar cobijo al sol. Sin embargo, poéticamente, la
condicion de “entrafia rota” no recae sobre tierra sino sobre sol, in-
cidiendo en la idea de incomunicacién y retiro. Por eso, el sol se
entrega en medio de su desamparo a “cualquier soledad”, buscando
la compafiia y el didlogo con otro posible ser. El complemento indi-
recto recala en el sentido de soledad y abandono o bien en el de
necesidad de comunicacion. El sol se presenta como un ser en estado
de aislamiento y orfandad. De la percepcion objetiva de la naturaleza
se pasa a planteamientos de estados emocionales, concretando la fase
subjetiva. De lo externo objetivo se evoluciona a lo interno subjetivo.
De la pura descripcién externa se pasa a la descripcidn interna. La
soledad y abandono del sol en medio de la grandiosa naturaleza celeste
evoca la soledad de la escritora. El sol funciona como correlato ob-
jetivo de los estados emocionales del yo-personaje poético, que, aun-
que explicito en la expresion poética, juega un papel fundamental en
el conjunto semantico del poema, Los complementos directo e indi-
recto de esta tercera frase enunciativa actiian como elementos puente
entre la fase inicial objetiva y la fase subjetiva siguiente. La bisqueda
aparente de compaiiia por parte del sol en el ocaso evoca la necesidad
de comunicacién del personaje poético implicito en medio de su
soledad y abandono. Por eso, se pasa de la percepcion sensible a la
evocacion emocional.

Fase subjetiva.

La fase subjetiva estd formada por una oracién enunciativa, donde
sujeto, objeto y determinante nominal se concretan a base de campos
semanticos de sentido emocional, y una oracion nominal de caracter
exclamativo. El predominio total de lo emocional en la enunciativa y el
carcter exclamativo de la nominal refuerzan la dimension subjetiva de
esta segunda fase.

El corazdén abierto busca el latido insomne
de una vida gemela.

251
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Descifrado el significado de la oraci6n anterior, es sencillo calar en el
sentido de la presente. “El corazén abierto” puede relacionarse, por una
parte, metaforicamente con la puesta del sol por su analogia figurativa,
pero, por otro lado, puede emparentarse con los estados emocionales del
personaje poético. Soly corazon, naturaleza y sentimiento, se unen para
reforzar la idea de soledad y abandono, expresado por el determinante
adjetival “abierto”. Se pasa de la accion, “una cima de oro abre” al
estado, “corazén abierto”. Este corazén solitario y abandonado “busca”
la compaiifa de otro espiritu en situacién parecida de extraflamiento
personal. Metonimicamente se expresa laideaa través de las circunstan-
cia del “latido insomne” de otro corazén en el mismo estado de silencio
y mudez, “vida gemela”. Debido a la relacion metaforica creadaentresol
y corazdn, sus sentidos propios se pueden aplicar de igual manera a la
naturaleza y al personaje poético. Por eso, de la instanténea objetiva y
externa se pasa a la visién subjetiva e interna, en donde el estado del sol,
como sereternamente en la soledad, propicia la evocacién de los estados
emocionales del yo-poético, caracterizados de igual manera por el
aislamiento y por la necesidad de comunicacién.

ICalder6n vesperall...

Después de la especie de desahogo emocional de la enunciativa
precedente, la perspectiva poética vuelve a la descripcion objetiva,
aunque ésta se halle mediatizada por la naturaleza exclamativa de la
oracién nominal. Por eso, aunque prevalezca la objetividad del plantea-
miento, se impone la subjetividad de la expresién exclamativa y el uso
de los puntos suspensivos.

“Calderén” es un signo musical que significa suspension del movi-
miento del compas o bien el floreo que realiza el cantor aprovechando
la suspension musical mencionada. Desde este punto de vista, se vuelve
ainsistir en la idea de melodia. Por otro lado, 1a representacion figurativa
del signo calderén es una semicircunferencia sobre la linea superior del
pentagrama. Esta figura hace recordar por su analogia figurativa la
forma de la “cima de oro”, metafora de la puesta del sol. Por eso, se
vuelve a concretar metaforicamente la puesta del sol. Misica y natura-
leza se fusionan en la expresién “calderén”. A su vez, “vesperal” hace
referencia al creptisculo de la tarde. Musica, naturaleza y temporalidad
se unen en la expresion nominal “!Calderdn vesperal!”. La percepcién
musical junto a la vision del solenel crepusculoy la idea de retardamien-
to de las Gltimas horas de la tarde se relacionan en el enunciado nominal,
reiterando las ideas bases que se expresaban poéticamente en versos
anteriores. La oracién nominal sirve de puente entre la fase subjetivay
ja fase objetiva final. La focalizacién poética vuelve a posicionarse en
la visién que habia captado con anterioridad: la puesta del sol.

Fase objetiva.

La fase objetiva final estd compuesta por tres enunciativas simples, la
primera y las dos ultimas, y dos enunciativas yuxtapuestas, segunda y
tercera.
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Los castafios floridos con batutas de jade
dirigen la sonata.

Los castafios en la estacion de primavera, “floridos”, explosionan las
miltiples yemas en manojos de flores blancas. Estos nuevos brotes
floridos, como pequefias ramas siempre dirigidas hacia lo alto, semejan
batutas de jade. Se crean dos semejanzas formales que posibilitan la
comparacion metaférica entre los renuevos y la batutas, analogia figu-
rativa, y el color de las flores y el jade, analogia cromatica. Los brotes
del castafio, como “batutas de jade” dirigen la sonata del crepisculo.
Musica, tiempo y naturaleza funcionan como un entramado significati-
vo que da sentido y union al desarrollo poético. Sin embargo, en esta
ocasion, se verifica un nuevo cambio de focalizacidn. Se deja deladola
puesta del sol para centrarse en las ramas de los castafios floridos. Por
otro lado, se afiade una nueva idea, clave en el desarrollo seméntico del
poema. El lector, con la poeta, desvela y descubre la temporalidad
concreta del atardecer. Nos encontramos ante los tiltimos momentos de
un crepusculo de una tarde primaveral.

Ahora es el adagio, mafiana el clarin del allegro
vencera luminoso los remilgos del alba.

En estas dos enunciativas yuxtapuestas, domina la omnisciencia de
la presentacion poética en cuanto ofrece la version del presente y del
futuro, del “ahora” y del “mafiana”. Temporalidad y musica se rela-
cionan con una naturaleza explicita pero presente en el enunciado
poético. Por eso se opone el creplisculo del ahora con el amanecer
del “mafiana”. El ocaso del presente se caracteriza por la sucesion
lenta y despaciada de las horas, haciendo que los Gltimos momentos
de la tarde vayan sucediéndose a ritmo suave y detenido como es
propio del ritmo musical del adagio. Frente al ritmo lento del atar-
decer-adagio se impone el ritmo vivo y sonoro del amanecer-allegro.
Por otro lado, los sonidos agudos del clarin son sonido de llamada.
Por eso, a través de una doble relacién metonimica, donde el atardecer
viene expresado por el adagio y el amanecer por el clarin allegro, se
refuerza la antitesis temporal del “ahora” y del “mafiana”, del creplis-
culo y del amanecer. Desde este punto de vista, el sonido agudo del
clariny el ritmo vivo del allegro venceran por su luminosidad, simbolo
del amanecer, los “remilgos” o tltimas sombras del alba. La afecta-
cién de la cara con sus gestos y mohines es paralela a esa ambivalencia
de sombras y luces que implica el amanecer. Se crea una relacion
metonimica entre los remilgos de la cara y el alba. De esta manera,
frente a la idea del amanecer en tiempo futuro se impone el principio
del ocaso en tiempo presente. Esta relacion antitética de cardcter
temporal sostiene la focalizacién de visiones anteriores en torno a la
puesta del sol, creando una oposicién entre las dos fases del anochecer
y del alborear.

Mientras, llueven pedazos de cielo destefiido
sobre el hocico manso del monte verdirrosa.
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La presente enunciativa es derivacion logica de las enunciativas
yuxtapuestas anteriores. Frente a la relacion del “ahora” y del “mafiana”
se impone el tiempo de actualidad presente “mientras”.

En el espacio temporal del adverbio “mientras”, la oscuridad del
afiochecer se va imponiendo, “pedazos de cielo destefiido”, sobre el
horizonte. “Hocico manso del monte verdirrosa” forma una imagen
metaférica, propiciando la comparacién entre “hocico” y “monte”
basada en la analogia formal. Por otro lado el “hocico” es manso, ya que
como monte es algo quieto, mientras el “monte” es verdirrosa en cuanto
se superponen los colores verdes del campo y los rosas del crepiisculo.
De esta manera, se oponen y se fusionan los colores negro, propio del
hocico y de la noche, y verde-rosa propias del crepusculo y de la
naturaleza. Esta superposicion de colores refuerza la idea del sujeto,
“pedazos de cielo destefiidos”, como expresion del anochecer. De esta
forma, la contemplacién de los primeros momentos del anochecer es
planteada como una lluvia de destellos verdirrosas entre los indicios
inequivocos del ocaso. Los primeros planos de las instantdneas iniciales
dan paso a planos generales, donde se visiona amplias panordmicas del
firmamento.

Una espiga de luz va sembrando cosquillas
en el lomo cansino y triste de las horas.

La “espiga de luz” es expresion metaforizada del rayo de luz. En
las ultimas horas del atardecer, los rayos del sol caen sobre la tierra.
Esta accién de caida se convierte metonimicamente en siembra de
cosquillas, ya que como la mano que cosquillea roza suavemente sobre
la tierra debido a la suavidad y blandura de su contacto. Esa finura
de tacto se da en esas horas del creplisculo de luz débil y huidiza.
Igualmente, el contacto de la luz con la tierra se expresa a través del
verbo sembrar, ya que como la siembra los rayos del sol se esparcen
y se funden con la tierra. Por eso, las “espigas de luz” siembran
“cosquillas” “en el lomo cansino y triste de la tarde”. “Lomo”, como
en la oracién enunciativa anterior “hocico”, se relaciona
metonimicamente con la tierra. Una tierra antropomorfizada que apa-
rece designada a través de los adjetivos “cansino y triste”, como si
debido a la hora del ocaso y a la accion de todo el dia ésta experi-
mentara las emociones de cansancio y tristeza. A su vez, la circuns-
tancia de lugar mas los adjetivos se hallan delimitados seménticamente
por el determinante “de las horas”, como si el espacio y sus condi-
ciones de tipo emocional se subordinaran al principio de la tempora-
lidad. Esta incongruencia aparente funciona como simple superposi-
cién de dos realidades diferentes: tiempo y espacio. Si la focalizacidén
de la enunciativa anterior recoge un plano general del firmamento, en
la presenta visiona un segundo plano general donde la tierra entra a
formar parte de la panoramica ofrecida. Los primeros o medios planos
de las oraciones primeras dan paso a enfoques generales para acentuar
el ocaso definitivo de la tarde.
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Todo el poema, por lo que se ha podido observar después del analisis
ofrecido, es, por una parte, un conjunto de instantineas o panoramicas
puntuales que desde angulos diferentes van visionando los distintos
planos del creptisculo de una tarde primaveral en medio de una suave y
lenta melodia; por otra parte, va concretanto las diferentes emociones
que el personaje poético experimenta a partir de las sensaciones recibi-
das.

,Como se resuelve poéticamente esta pluralidad de funciones y
motivos? En primer lugar, se focalizan aspectos diferentes de la realidad
experimentada. La autonomia oracional se halla en consonancia con Ia
independencia de las panoramicas ofrecidas. A su vez, el conjunto de las
oraciones o panoramicas ofrece un cuadro completo de sentido centrado
en la observacion de un crepusculo mientras en el fondo suenan las
melddicas notas de una composicion musical. Por eso dominan los
verbos de percepcion con valor presentativo, tiempo verbal, y con
caracter demostrativo, sentido de lanominalidad. A suvez, el ritmo lento
y suave, plano fénico, se desarrolla en consonancia con el discurrir
despaciado de las ultimas horas del atardecer. En esta misma linea, se
encuentra el compas dominante y reiterativo del 3/4 6 4/3 propio de los
ritmos de la sonata y el adagio.

En segundo lugar, al coexistir sensaciones diferentes y emociones
encontradas, -paisaje, milsica, tiempo, sentimiento-, se ofrece una
estructura poematica, donde la superposicidn o prevalencia de los
distintos campos semdanticos fusionan o dan protagonismo a unos
campos semanticos sobre otros o a la totalidad de los mismos. Con este
mismo sentido se organiza la estructura interna del propio poema donde
fases objetivas se hallan fragmentadas por planos subjetivos. De esta
manera, de la descripcién externa se pasa a la exposicion interna para
concluir en la descripcion objetiva. Sensaciones y emaciones se relacio-
nan, de forma que las propias sensaciones funcionan como correlatos de
las emociones y éstas, a su vez, de las primeras.

En tercer lugar, la simultaneidad de sensaciones diversas propicia
poéticamente la elaboracion de figuras a base de superposiciones, donde
miisica, paisaje y tiempo, en las fases objetivas, y las indicadas més la
emocién para la fase subjetiva resuelven el problema de una experiencia
de pluralidad vivencial. Estos efectos de superposicién propician una
fuerte concision expresiva, ya que se reducen al maximo los elementos
expresivos sin delimitar o anular la expresidn semdntica.

Por otro lado, el emparentamiento de realidades diferentes a partir
de analogias metaféricas o relaciones metonimicas propicia la creacion
de comparaciones sorprendentes. En esta poesia, la metifora es el
medio apropiado para trascender una vision primera y trasformarla en
otra realidad. Desde este punto de vista, los brotes o renuevos del
castafio se convierten en batutas de jade; el anochecer es sentido como
lluvia de un cielo desteflido sobre el verde de los campos; los rayos
de la tarde son presentados como espigas de luz; etc. Son tres simples
ejemplos de la pluralidad que nos oftece el poema. En estos casos
como en los restantes, se producen, a partir de claras analogias
metaféricas, unas relaciones comparativas, cuyos resultados
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evocativos alteran completamente la realidad de partida y refuerzan
la naturaleza poética de las mismas.

Desde otro punto de vista, estos juegos de transformacién metaforica
son tan sorprendentes e inesperados que no sélo producen en el lector
admiracion y sorpresa, sino también una especie de asombro acompatia-
do de cierta dosis de gracia o donaire. Se entra en el campo del humor
poético, que no significa necesariamente risa o carcajada, sino concien-
cia de ingenio y de capacidad creativa. Las analogias metaféricas
descubren un indiscutible ingenio de sentido ludico y de carédcter
humoristico. Esto se puede observar claramente en expresiones poéticas
como “el cuerno de la luna deshilacha sin tregua los flecos de la tarde”
o en la oracién nominal “!Calderén vesperal!” por poner sélo dos
ejemplos de todos los posibles que ofrece el poema. En cierto sentido,
este humorismo que refuerza el ingenio de asociacion niega la dimen-
sion trascendente o universal de los expresados poéticos. Como meras
instantaneas permanecen en la superficialidad formal de las realidades
comparadas sin ir més all4 de la mera sorpresa y admiracién que dichas
analogfas pueden provocar en el lector. Entramos de lleno en el apartado
lidico y humoristico de la creacién literaria.

Todos estos rasgos de concision expresiva, metaforismo audaz, sen-
tido lidico y humoristico, etc., hace que esta poesia se relacione
intimamente con el campo de la greguerfa. Ernestina de Champourcin se
basa en greguerias o pseudo-greguerias para componer su poema. Como
se afirmaba al principio de este trabajo, a través de la gregueria la
escritora capta una realidad de manera més profunda y esencial, consi-
gue dotar a sus expresados de una mayor carga poética y, finalmente,
demuestra la capacidad ingeniosa de creacion. Ernestina de
Champourcin no hubiera podido llegar a la poesia desnuda y hondamen-
te lirica de La voz en el viento (1931) o Cdntico imitil (1936), etc., sino
llega a pasar por el tamiz purificador de la greguerfa. Desde este punto
de vista, es comprensible que se tenga que hablar de la presencia y
funcion de la gregueria en la poesia de Ernestina de Champourcin. Pero
esta deuda no es exclusiva de la escritora vitoriana. La gran mayoria de
poetas de la denominada generacion del 27 y escritores posteriores se
educan y se disciplinan liricamente en los rigores formalistas de la
greguerfa ramoniana. La vanguardia espafiola y los poetas del 27
encuentran en Ramoén Gémez de la Serna a uno de sus grandes modelos
que abre en Espaiia y en Europa las puertas del clima literario dominante
durante gran parte del presente siglo. La poesia de Emestina, especial-
mente esta poesia impregnada de greguerias, revela simplemente el
ambiente literario dominante en esa época, donde Ramon Gomez de la
Serna ofrece un liderazgo indiscutible.






