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0. INTRODUCCION,

0.1. Prop6sitos. El objetivo de este trabajo es mostrar
algunas de las estructuras lingufsticas que sostienen el soneto
"Amor constante mis alld de la muerte" de Francisco de Quevedo;
y de esa manera, sacar a la luz algunos "secretos" que pueden
explicar la belleza de ese texto.

La crftica estructural moderna afirma que gran parte de
los "misterios" que encierra el lenguaje poético se pueden expli
car por la distribucién y la seleccibén de los elementos lingiifs
ticos que realiza el poeta. Labor del crftico es encontrar la
sistematicidad de los procesos y el orden de los elementos que
el autor usé consciente o inconscientemente al crear la obra.

Hacia alli se encaminan mis esfuerzos.

0.2. Metodologfa. Para lograr este propSsito he seguido
muy de cerca el andlisis semibtico propuesto por Roman Jakob-
son y continuado por sus discipulos. De capital importancia pa

ra la realizacién de este trabajo fueron los Ensayos de poética1

de este autor, asi como su luminoso trabajo "La lingiifstica vy
la poética"z. Mi intermediario generoso con este autor fue el

pequefio volumen del Dr. José Pascual Bux6: Introduccibn a la

Roman Jakobson, Ensayos de poética (Madrid: fondo de Cultura Econd
mica, 1977)260 pp.

2 Roman Jakobson, "La lingiiistica y la poética", en Estilo del lengua
Je (Madrid: C&tedra, 1974)pp. 123-173.




poética de Roman Jakobson3. Gracias a &1 pude esclarecer algu

nos aspectos de la teorfa jakobsoniana, que al comenzar mi la-
bor me parecieron obscuros. BAdem&s, en ocasiones fue necesario
volver los ojos a los orfgenes de este tipo de critica: los for
malistas rusos. De ellos consulté distintos articulos, sobre

’

todo los reunidos en la antologia preparada por Tzvetan Todorov

y publicada por la editorial Siglo XXI4.

0.3. Algunos datos sobre Quevedo y su obra. Don Francis-

co de Quevedo y Villegas, humanista y poeta espafnol, nacié en
Madrid el 17 de septiembre de 1580 y murid en Villanueva de los
Infantes el 8 de septiembre de 1645.

Su produccibn literaria fue vastfsima y puede decirse que
comprende todos los géneros. Poeta rfecundo; sus obras no fue-
ron publicadas en libro sino hasta después de su muerte.

En El parnaso espanol (1648); Las tres ﬁltimas musas cas-

tellanas (1870) y Varias (poesfas no incluidas en las anterio-
res recopilaciones) se refinen cerca de mil cien poemas;en ellos
existe diversidad de matices, por lo que los estudiosos los han
agrupado en nueve clases, a saber: amorosos,satiricos, burles
cos, romances, encomidsticos, morales, sagrados, flinebres y va-

-]
rios~.

® José Pascual Buxd, Introduccién a la poética de Roman Jakobson (Mé&-
xico: Universidad Nacional Autdnoma de México,1978)67pp.

Teorfia de la literatura de los formalistas rusos, (antologia prepa
rada y presentada por Tzvetan Todorov) (4 ed.; México: Siglo XXI,1930)232pp.

5 Emiliano Diez-Echarri y José Ma. Roca Franquesa, Historia genéral




0.4. Algunos estudios sobre el texto que analizaré. Fl so
neto que me propongo estudiar ha sido incluido en el grupo de
los "poemas amorosos", pertenece a los sonetos dedicados a Lisi.
El autor lo tituld "Amor constante mds alli de la muerte" y fue
escrito en el perfodo comprendido entre 1613 y 1633, sin cono
cerse la fecha exacta.

Varios criticos prestigiosos se han ocupado de este texto.
Entre otros:

Ddmaso Alonso, en "El desgarrdén afectivo en la poesfia de
Quevedo"e, fundamentalmente habla de la capacidad de condensa-
cién y de la capacidad afectiva que presentan los poemas de
Quevedo. Ademds hace notar la influencia petrarquista, que se
muestra en la tendencia del pensamiento a bifurcarse en parejas
de contrarios (fuego-nieve).

Amado Alonso, en su trabajo "Sentimiento e intuicidén en
la 1irica"7, se refiere sobre todo a los juegos ritmicos, 1la
aeleccidn de estructuras sintdcticas, las imdgenes y las met&fo-
ras que aparecen en el poema.

Por su parte, Fernando Lidzaro Carreter, en su articulo
"Quevedo entre el amor y la muerte"B, hace notar el paralelis-
mo entre el contenido del poema y los recursos retbricos y lin-

guisticos que lo forman,como las antitesis,los contrastes, los

de la literatura espafola e hispanoamericana(2ed.;Madrid:Aguilar,1972)p.578.
6pamaso Alonso, "El desgarrén afectivo en la poesia de Quevedo", en
Poesia espafiola(madrid:Gredos,1971)pp.495-580.
Tamado Alonso,"Sentimiento e intuicidn en la lirica",en Materia y for
ma_en poesia (3ed.;Madrid:Gredos, 1969)pp. 11-18.
' Fernando Lazaro Carreter, "Quevedo entre el amor y la muerte" , en




quiasmos y el car&cter de los futuros. Advierte ademds la do-
ble lectura a que se presta el poema: una afectiva v otra reli
giosa.

Carlos Blanco Aguinaga, en " «Cerrar podrd mis 0jOS...» :

9

tradicién y originalidad"”, estudia la historia de los t6picos

que se encuentran en el poema, como la dialéctica ﬁel agua y el
fuego, el amor como guerra de contrarios, el amor como incendio
y el amor como llama inextinguible. Advierte que estos t6picos
tradicionales son llevados por el poeta a un nuevo extremo de
significacibn.

Por (ltimo, Walter Naumann, en su trabajo " {Polvo enamo-
rado) Muerte y amor en Propercio, Quevedo y Goethe"lo, analiza
el encuentro de la muerte y el amor en Propercio, Quevedo y Goe

the. Encuentra que coinciden en los aspectos fundamentales vy

difieren en la forma de ver ese encuentro.

0.5. El Texto. El soneto que voy a estudiar estd tomado
de la edicibn de Astrana Marin: Francisco de Quevedo, Obras

completas. Verso, Madrid, Agquilar, 1943, p.63. Dice asi:

Francisco de Quevedo (edicidn de Gonzalo Sobejano) (Madrid: Taurus, 1978)
pPP.291-299.

9carlos Blanco Aquinaga, " &Cerrar podrd mis ojos...» : tradicidén y
originalidad", en Ibid, pp.300-318

10ya1ter Naumann, " Polvo enamorado)® Muerte y amor en Propercio,
Quevedo y Goethe", en Ibid, pp.326-342.




AMOR CONSTANTE MAS ALLA DE LA MUERTE
SONETO
XLV
Cerrar podrd mis ojos la postrera
sombra que me llevaré el blanco dia,
y podré desatar esta alma mia

hora a su afédn ansioso lisonjera;

mas no de esotra parte en la ribera
dejaré la memoria, en donde ardia;
nadar sabe mi llama la agua fria,

y perder el respeto a ley severa.

Alma a guien todo un Dios prisibn ha sido,
venas que humor a tanto fuego han dado,

medulas que han gloriosamente ardido,

su cuerpo dejarén, no su cuidado;
ser&n ceniza, mas tendrd sentido;

polvo serdn, mas polvo enamorado.



1. EL ESTRUCTURALISMO EN EL ANALISIS POETICO.

1.1. Entre los anos 1915 y 1930 se afirmbé en Rusia una co
rriente de critica literaria encaminada a. sustituir los pro-
cedimientos de que se valfan los estudios literarios tradiciona
les por una "verdadera ciencia de la literatura".

Formalismo fue el nombre que, en acepcién pe&orativa, die
ron los adversarios a este movimiento y estuvo ligado en sus co
mienzos al futurismo, tanto en el nivel tefrico, como en el del
estilo,

Uno de los principios adoptados desde el inicio por los
formalistas fue situar la obra literaria en el centro de aten-
cidén y analizar, sin ningfin prejuitip,tanto su materia como su
construccibén. Ellos no aceptaron los enfoques psicol6gico, fi-
los6fico o sociol6gico que imperaban entonces en la critica ru-
sa; por el contrario, afirmaron que para explicar la obra lite-
raria no se debfa tomar como basé la biograffa del autor o el
anflisis de la sociedad contemporénea, sino la estructura mis-
ma del texto.

Entre los participantes de este movimiento estuvieron:
Fichenbaum, O. Brik, B. Tomashevski, V. Shklovski, J. Tinianov,
V.V. Vinogradov, V. Propp, Ruwet y, fundamentalmente, Roman
Jakobson, ilustre lingiiista que ha dedicado casi setenta anos
a los problemas de teoria literaria y al andlisis de textos po&
ticos. Sus ensayos han ejercido una influencia determinante

tanto en Rusia como en toda la cultura literaria de occidente.



Nicolds Ruwet, discipulo de Jakobson, siquiendo a su maes

tro, propuso dar el nombre de Poética Estructural a los prime-

ros esfuerzos del grupo hacia el estudio riguroso de la poesfa.
El grupo formalista abord6 un gran ntimero de problemas de
la teorfa literaria que hasta entonces no habfan sido tratados
con gran profundidad, entre otros:
1) la relacibn entre lengua emocional y lengua poética y

la constitucibn fénica del verso (La poesia moderna rusa y Sobre

el verso checo, de Roman Jakobson); 2) la entonacibén como prin-

cipio constructivo del verso (La melodfa del verso lirico ruso,

de B. Eichembaum); 3) el metro, la norma métrica, el ritmo en

verso y en prosa (A propb6sito del verso, de B. Tomashevski);

4) la relacibén entre ritmo y semintica en pcesia y la metodolo-

gfa de los estudios literarios (E1 problema de la lengua poé;i-

ca, de J. Tinianov)l.
El prop6sito de los formalistas rusos puede resumirse en

las siguientes palabras de B. Eichenbaum:

Lo que nos caracteriza (...) es el deseo de crear
una ciencia literaria autSnoma a partir de las cualidades
intrinsecas de los materiales literarios. Nuestra finica
finalidad es la conciencia tebrica e histfrica_de los he-
chos que pertenecen al arte literario como tal“.

1cf. Teoria de la litefatura..., p. 13

ZB. Eichenbaum, "La teoria del 'método formal'", en Ibid, p.22.



Los formalistas quisieron llevar la poética por el camino
del estudio cientifico; por esto, entraron en conflicto con los
simbolistas, ya que ellos no la liberaban de las teorias del
subjetivismo estético y filos6fico.

Asimismo, el grupo orient6 sus estudios por el camino de
la lingiifstica, pues sus integrantes se dieron cuenta de que
las dos ciencias (poética y lingiifstica) coinciden parcialmente
en su objeto de estudio, ya que los poemas son construcciones
verbales. Esta observacién atrajo a la vez la atencién de los
lingiiistas m&s abiertos en sus concepciones y de ahf nacié una

fructifera investigacibén comfin entre los especialistas de 1las

dos ramas del saber.

1.2. Jakobson expres6 claramente este hecho al afirmar
que toda investigacidn relacionada con la poética implica un
acercamiento a la lingiifstica, puesto que la poesfa es un arte
hecho a partir de las palabras y es fundamentalmente un empleo
particular de la lenqua.

Para €1 la tarea fundamental de la poética es responder
a la prequnta: ¢Qué es lo que hace de un mensaje verbal una
obra de arte? Para esclarecer esto debemos partir del hecho de
que todo sistema linglifstico comprende varios sistemas simulté-
neos y cada uno de ellos se caracteriza por tener una funcién
diferente. Por esto, el lenguaje debe estudiarse en toda la ga
ma de sus funciones. Para definir el lugar que ocupa la funcibn

poética dentro de las otras funciones de la lengua, se requiere



analizar los factores que intervienen en todo acto de comunica-
cién verbal. Dichos factores pueden ser esquematizados de la

siguiente forma:

CONTEXTO

HABLANTE MENSAJE , OYENTE

CONTACTO
c6D1Go

El hablante emite un mensaje al oyente, pero para que el
mensaje cumpla su cometido deben darse, ademés, ciertas caracte
risticas. En primer lugar, referirse a un contexto; en segundo,
que exista un c6digo comfn; y, por f(ltimo, que haya contacto
(un canal fisico) o una conexidén psicol6gica entre hablante vy
oyente.

Cada uno de estos seis elementos que intervienen en todo
acto de comunicacibén verbal implica una funcién diferente del
lenguaje; sin embargo, muy dificilmente podriamos encontrar men
sajes verbales en los que estuviera presente una sola funcibn.
Asi pues, la estructura verbal del mensaje depende fundamental-

mente de la funcibn predominante3.

3Jakobson, "La lingiistica y la poética", pp.130-131.
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Las seis funciones bdsicas de la comunicacién verbaly el
factor que las origina son las siguientes: REFERENCIAL (contexto);
EMOTIVA (hablante); CONATIVA (oyente); FATICA (contacto); POETICA
(mensaje) y METALINGHESTICA (c6digo).

Estas funciones pueden ser representadas mediante el si-

guiente esquema:
REFERENCIAL

EMOTIVA POETICA CONATIVA
FATICA

METALINGUfsTICA®

1.3. Me centraré ahora en la funcién poética, por ser ei
aspecto que interesa primordialmente al presente estudio. Esta
funcién enfoca el mensaje en si mismo, es decir, hace resaltar
la expresién como forma lingiliistica. Aparece acompafiada de las
otras funciones, pero resalta sobre ellas; es la funcién domi-
nante; las demds funciones son "remodeladas" por ella. .Anora
bien, ¢Cémo se reconoce esta funcién en los textos? Ferdinand de
Saussure postulaba en su doctrina que todo mensaje verbal se

construye partiendo de dos principios fundamentales: la seleccién

y la combinacién.

4Ibid, p.137
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La seleccibn se realiza por medio de equivalencias, simi-
litudes, desigualdades, sinonimias y antonimias; la combinacién,
que es el entramado de la secuencia, se basa en la proximidad

de los elementos lingufsticos. Pues bien:

’

La funcibn poética proyecta el principio de la
equivalencia del eje de la seleccidn sobre el eje

de la combinac¢ibns.

Lo anterior ocasiona que en la cadena sintagmitica cada
segmento se construya basédndose en las regularidades combinato-
rias, pero también atendiendo a la reincidencia regular de uni-
dades similares, que pueden darse en los siguientes planos:

a) fbnico: rima, aliteracién, paronomasia, etc.

b) sintdctico: simetria, similicadencia, poliptoton, etc.

c) semdntico: comparacién, met&fora, antitesis, etc.

Jakobson entiende la poética como: "el estudio lingiisti-
co de la funcién poética dentro del contexto de los mensajes ver
bales en general y de la poesia en particular"6.

Asimismo, para que pueda existir una poética cientifica se
debe renunciar a todo tipo de juicios subjetivos y debe atender
se a la poesia como un producto social y a su lenguaje como una

forma particular de la lengua.

5Ibid, p. 138

6Cit. por Pascual Buxd, en Introduccién..., p.l6.
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La principal diferencia entre lengua poética y lengua de
comunicacifén préctica radica en que en la lengua poética todos
los elementos adquieren valor en si mismos, mientras que en la
lengua de comunicacibén préctica dichos elementos tienen valor

instrumental.

En La nueva poesfia rusa, publicado en Praga en 1921,Jakob
son senalé algqunos de los procedimientos caracteristicos de la

poética.

Principalmente llamd la atencién sobre el concepto de Pa-
ralelismo, esto es, la repeticidn de elementos equivalentes en
cualquiera de los diferentes planos: 1léxico, sint8ctico, semén-
tico y f6nico. Asimismo, hizo hincapié en la relacibn que exis
te entre los recursos fbnicos y los recursos seminticos; es de-
cir, que las palabras que tienen relacibn en la rima también la

tienen en el contenido.

Posteriormente, este autor publiicd un articulo titulado
"Qué es la poesfa?" (1934), en el que confirmd y desarrolld mis
ampliamente los conceptos que ya habia esbozado en La nueva poe
sfa rusa. En este articulo expresd que para que los estudios li
terarios llegaran a convertirse en una ciencia debia reconocer-

se que el método es inmanente al estudio.

Ya hemos dicho que para Jakobson la tarea fundamental de
la poética es dar una respuesta satisfactoria a la pregunta:

éQué es lo que hace de un mensaje verbal una obra de arte?
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Ahora bien, &l reconoce dentro de la obra de arte verbal una com
ponente que modifica los demds elementos y junto con ellos deci
de el comportamiento del conjunto. A esta componente la llama

primero Literariedad y mds tarde Poeticidad. Asi pues, podre-
mos hablar de poesfa si la Poeticidad aparece en una obra lite-
raria; pero ¢cbémo sabremos si la Poeticidad estd presente en di
cha obra? A través de la palabra; ya que ésta debe ser sentida

como palabra y no como un sustituto del objeto que se nombra.

1.4. Es importante seflalar que la teoria de los estructu-
ralistas ha encontrado fuertes opositores. Entre otros, las
ide6logos marxistas - principalmente Trotsky - atacaron este mo
vimiento, porque segfin ellos rechazaba cualquier relacién...del
arte con la vida social. Entendfan que los estructuralistas se
limitaban a analizar la etimologia y la sintaxis de los poemas
y a obtener un dato estadistico de las consonantes y vocales que

se repiten.

Nicolai Bujarin expresbd que la obra de los estructuralis-
tas se reducfa a un "catdlogo" de todos los artificios retdri-
cos que empleaban los poetas, lo cual, pensaba él, podria ser

una tarea Gtil, pero no cientifica.

Roman Jakobson, respondiendo a estos ataques, manifestd
que ni sus compafileros ni é1 postulaban que el arte podia satis-
facerse a si mismo; sino que ellos también aceptaban y mostraban

que el arte es una parte de la vida social, una componente varia
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ble que esté en relacidn con otras:

(...) la esfera del arte y su relacibén con
otros sectores de la estructura social se modifi
ca incesante y dialécticamente. Lo que nosotros
subrayamos no es un separatismo del arte, sinola
autonomia de la funcibn estética’.

En el capitulo tercero ("Los andlisis poéticos de RomanJa

kobson") de su obra La poética estructuralistas, Jonathan Culler

presenta una serie de objeciones al método jakobsoniano. Entre

otras, muestra su desacuerdo con la afirmacidén de Jakobson de que
la lingiiistica proporcione un método determinado para la descrip
cibn exhaustiva e imparcial de la literatura.

Tampoco esti de acuerdo en que las simetrias puedan ser la
base del lenguaje poético porque &stas pueden descubrirse en
otros tipos de textos, incluyendo la prosa. Sin embargo, este
autor reconoce que nadie como Jakobson ha contribuido a mostrar
la importancia del paralelismo sintlctico y de los tropos grama

ticales.

1.5. El1 Paralelismo. El autor ruso considera fundamental

el concepto del Paralelismo para la comprensidén de la naturale-
za del lenguaje poético. Segun &€l,todos los niveles del lengua-

je se prolongan en el texto sobre el principio de oposiciones y

7Roman Jakobson, "iQué es la poesia?", p.1l23 (Citado por Pascual
Buxo, en Ibid, p.24

8Jonathan Culler, La poética estructuralista (Barcelona: Anagrama,
1978) pp.86-112.
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diferencias. Michael Rifaterre llega a afirmar9 que en este and
lisis el principio dicotdmico se puede prolongar indefinidamen-
te: sonidos, significados, construcciones, rima, ritmo, medida,
entran en juegos de reflexibén que se oponen, se identifican o se
complementan. De ahi que el uso de los métodos lingiliisticos es
indispensable para la descripcidn exacta y objetiva del uso li-

terario del lenguaje.

Un poema.es, de acuerdo con esta teoria, un mensaje orga-
nizado, y en &€l los elementos son necesariamente recurrentes,

cualquiera que sea su lectura.

El mensaje literario se caracteriza por el hecho de que ca
da elemento es insustituible; por eso, el estudioso debe encon-
trar las razones por las que esa estructura llega a ser permanen -

te.

Precisamente, este método estructural plantea como traba-
jo del investigador el encontrar cada elemento del mensaje e iden
tificar la funcibén que cumple en el texto y, ademds, la relacién

de cada elemento con los otros que forman el sistema.

En las péginas que siguen me propongo analizar algunos as

pectos del soneto presentado al principio, para descubrir su es

9M.i.chael Rifaterre, Ensayos de estilistica estructural, (Barcelona:
Seix Barral, 1976).
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tructura. De €l analizaré las estrofas, la medida, la rima y la

sintaxis.



- 2. ANALISIS DEL SONETO.
2.1. Estrofas.

2.1.1. El soneto estudiado tiene cuatro estrofas y en
ellas podemos encontrar tres juegos de correspondencias éntre
las alejadas y también tres juegos de correspondencias entre las

contiguas:

l.- Impares: I y III

estrofas 2.- Pares: II y IV

alejadas | 3 _ pytremas: I y IV

l.- Iniciales: I y II
estrofas 2.- Finales: III y IV
contiguas| 3 _ medjas: II y III

(Ver figura 1).

2.1.2. Partiendo del nfimero de versos, encontramos igual-
dad en las dos estrofas iniciales (cuatro versos cada una); lo
mismo que en las estrofas finales (tres versos cada una). Asi-
mismo, hay disparidad entre las dos parejas: iniciales: cuatro

versos; finales: tres versos. (Ver figura 2).



estrofas extremas

— pares
H A

estrofas

RESUMEN GENERAL DE LAS RELACIONES QUE
EXISTEN ENTRE LAS ESTROFAS DEL POEMA.

AMOR CONSTANTE MAS ALLA DE LA MUERTE.
SONETO
XLV

F- Cerrar podri mis ojos la postrera
sombra que me llevare el blanco dfa,
y podr§ desatar esta alma mia

hora a su afén ansioso lisonjera;

impares

mas no de esotra parte en la ribera
dejar§ la memoria, en donde ardia;

nadar sabe mi llama la agua frfa,

-
estrofas

y perder el respeto a ley severa. —

Alma a quien todo un Dios prisién ha sido, |

I |venas que humor a tanto fuego han dado,

[medulas que han gloriosamente ardido,

su cuerpo dejardn, no su cuidado;

y serdn ceniza, mas tendrd sentido;

saTeutry sejoi}ss

L_ polvo serén, mas polvo enamorado. -

Fig. 1. Estrofas.

S9TeToTUT SPJOI3S3

18

seTpau sejox3sa
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FIGURA QUE MUESTRA IAS IDENTIDADES Y OPOSICIONES QUE EXISTEN
ENTRE LAS ESTROFAS DEL POEMA.

AMOR CONSTANTE MAS ALLA DE LA MUERTE.
SONETO
XLv
Cerrar podri mis ojos la postrera ]
sombra que me llevare el blanco dia,

y podrd desatar esta alma mfa

hora a su afén ansioso lisonjera;

Vv
pepTIUaPT

mas no de esatra parte en la ribera
dejar& la memoria, en donde ardfa;
I nadar sabe mi llama la agua frfia,

y perder el respeto a ley severa.

Alma a quien todo un Dios prisién ha sido,
III venas que humor a tanto fuego han dado,

medulas que han gloriosamente ardido,

su cuerpo dejardn, no su cuidado;

V
pepTauspT

v serin ceniza, mas tendrd sentido;

polvo serén, mas polvo enamorado.

Fig. 2. Bstrofas.

A4
ugyotsodo
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2.2. Medida.

2.2.1. El soneto presenta medida regqular, todos sus versos
son endecasilabos.

Es interesante mencionar que respecto a los versos impa-
res y principalmente al endecasilabo, Dante mostraba predilec -
cibén, ya que para €l representaba la forma poética mis noble,de

bido a su fuerza semintica, gramatical y lé&xica (capacitate sen-

tentie constructionis et vocabulorum), y principalmente a sudis

posicién en el tiempol. ( ver figura 3) .

r CENTRO
—_— X
(ala impar penta- (ala impar penta-
sflaba) sflaba)

Fig. 3. Verso endecasilabo.

En la figura anterior podemos observar el perfecto equi-
librio que puede lograrse en el verso endecasilabo.

Puede decirse que, por la disposicibn senalada anterior -
mente, el endecasilabo semeja un pijaro en vuelo: sus dos alas

a los lados y en el centro el punto de equilibrio.

1Cf. Roman Jakobson, "Vocabulorum constructio en el soneto de Dante
4se vedi 1li occhi miei®", en Ensayos de poética, p.34.
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2.3. Rima.

2.3.1. La disposicién de las rimas (rithimorum habitudo)

del soneto corresponde al esquema tradicional:

ABBA ABBA CDC DCD. (Ver figura 4).

Todas las estrofas obedecen al principio de simetrfa y an
tisimetrfa. Vedmos: los dos cuartetos son simétri&os uno del
otro: ABBA ABBA; en tanto que los tercetos son antisimétricos
uno del otro: CDC DCD. (Ver figura 5).

Por otro lado, encontramos antisimetrfia en los pares inte

riores de los cuartetos: AB BA AB BA; mientras que, en el

conjunto de los tercetos encontramos simetrfa: CD CD CD.(Ver

figura 6).

VERSO RIMA
1 A
2 B
3 B
4 A
5 A
6 B
7 B
8 A
9 Cc
10 D
11 Cc
12 D
13 Cc
14 D

Fig. 4. Disposicidn de las rimas.



VERSO RIMA RELACION
1 A |
2 B L
3 B 7]
4 A
f SIMETRIA
5 A
6 B .
S
7 B
8 A
9 c’]
.l
11 c
”  ANTISIMETRIA
12 D
13 c a
14 D

Fig. 5. Rimas.

22
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VERSO RIMA RELACION
1 A ANTISIMETRIA
2 B
3 B
ANTISIMETRIA
4 A
> A ANTISIMETRIA
6 B
7 B
ANTISIMETRIA
8 A
9 c
SIMETRIA
10 D
11 c]
> SIMETRIA
12 D |
13 c
SIMETRIA
14 D

Fig. 6. Rimas.
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2.3.2. Vefmos ahora las relaciones que existen entre las
palabras que riman en los cuartetos, tomando aisladamente pri-
mero la serie de rimas A y después la serie de rimas B.

Primera serie de rimas:

postrera lisonjera ribera severa

Las palabras de las rimas extremas (postrera - severa)per

tenecen a la misma categorfa gramatical (adjetivos), al mismo
género (femenino), al mismo nfimero (singular) y al esquema tri-
sildbico. Ambas funcionan como modificadores, pero la primera
es del nficleo del sujeto, mientras que la segunda es del nficleo
del objeto indirecto.

Las rimas medias (lisonjera - ribera) presentan paralelis

mo en género y nfimero (femenino - singular), pero pertenecen a
diferentes categorias gramaticales: lisonjera (adjetivo); ribe-
ra (sustantivo). Asimismo, lisonjera pertenece a un esquema pa
risildbico (de cuatro), mientras que ribera se mantiene en el

trisildbico de postrera y severa.

Vedmos ahora la siguiente serie de rimas:

dia mia ardia fria

Las extremas (dia - fria) pertenecen a diferentes catego-
rias gramaticales (sustantivo - adjetivo), pero presentan el
mismo género (femenino) y el mismo ndmero (singular).

Dia es un sustantivo que tiene un adjetivo antepuesto:

blanco dia; frfa es un adjetivo pospuesto a un sustantivo:

agua fria. Es decir que encontramos una relacién cruzada , un

quiasmo:
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BLANCO DIA
AGUA‘><FRIA
Fig. 7. Quiasmo.

Ambas rimas tienen n@imero par de sflabas.

Las rimas medias de esta segunda serie: mfa - ardfa pre -
sentan paralelismo en nfimero (singular) y se oponen en la cate-
gorfa gramatical (adjetivo - verbo).

Mia presenta nfimero par de silabas y .ardia tiene nfimero
impar.

Como puede observarse, ardia es el Gnico verbo que encon-
tramos en las rimas que forman el conjunto de los dos cuarte-
tos. Es un verbo intransitivo, conjugado en tiempo copretérito
del modo indicativo y referido a alma.

Es importante el hecho de que sea el inico verbo que en-
contramos en las palabras finales de los versos de los cuarte-
tos. Este verbo tiene dos caracteristicas que 1lo hacen sobre
salir entre los demfs verbos del soneto:

a ) es el finico verbo no perifrdstico que se encuentra en
esa posicién,

b ) es el finico verbo en esa posicién en los cuartetos.

Esto significa que seminticamente es el verbo mis impor-
tante de la primera seccifn del soneto.

Podemos apreciar que en la primera serie de rimas: postre

ra - lisonjera - ribera - severa, tres presentan el mismo nime-

ro de silabas y una difiere de ellas y que, en la segunda serie:
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dia - mia - ardia - fria, tres presentan el mismo nfimero de si-
labas y una djfiere de ellas, por lo que, notamos un paralelis-

mo en este aspecto. (Ver figura 8).

verso 1: 3 silabas verso 2

[N

silabas

verso 4: 4 silabas} OPCS. |-verso 3

- verso 5: 3 silabas 1D verso 6

.
[\S}

silabas
ID. <

..
w

silabas } 0POS.

|_verso 8: 3 silabas verso 7: 2 silabas

R
IDENTIDAD

Fig. 8. Relaciones entre las palabras finales
de cada verso, en lo que respecta al
nimero de silabas.
2.3.3. En lo que respecta a los tercetos, advertimos que

-en el primero hay paralelismo gramatical en las tres palabras

que contienen la rima:

verso 9: ha sido

verso 10: han dado IDENTIDAD

verso 1ll: han(...) ardido

Fig. 9. Palabras finales de los versos del

primer terceto.

Las tres corresponden a un verbo conjugado en tiempo an-
tepresente del modo indicativo. Se trata de dos verbos intran-
sitivos (versos extremos de la estrofa: 9 - 11) y uno transiti-
vo (el verso central: 10).

También puede apreciarse que el antepresente en estos ver
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sos (9 - 10 - 11) tiene un valor afectivo, de prolongacibn has-
ta el presente.

En el segundo terceto, las palabras finales de los versos
12 y 13 presentan paralelismo en lo que respecta a categoriagra
matical (sustantivos), género (masculino) y nﬁmefo (singular).
La rima del verso 14 se muestra en oposicidn a las dos anterio-
res, ya que es un adjetivo, pero coincide con ellas en cuanto a

género (masculino) y nGmero (singular).

2.3.4. La frecuencia de categorias gramaticales en las ri-

mas del poema es la siguiente:

ADJETIVOS SUSTANTIVOS VERBOS

1l.- postrera 1l.- dia 1l.- ardia

2.- mia 2.- ribera 2.- ha sido
3.- lisonjera 3.- cuidado 3.- han dado
4.- fria 4.- sentido 4.- han...ardido

5.- severa

6.- enamorado

Puede advertirse que en las palabras finales de los ver-
sos predominan los adjetivos y que hay igualdad en el nfimero de
sustantivos y verbos; sin embargo, en términos generales, hay
equilibrio en la proporcidn, pues las tres categorias gramatica

les se dan casi en el mismo numero.

2.3.5. Relacidn entre la iltima palabra de los versos Yy

la categoria gramatical a que pertenecen.
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2.3.5.1. Encontramos paralelismo entre las palabras fina-

les de los versos 1 y 14 (postrera - enamorado), ya que ambas

son adjetivos.

2.3.5.2. En lo que respecta a las palabras finales de los
versos que son adjetivos, estén distribuidos a lo largo del poe
ma de la siguiente manera:

versos 1 y 14

versos 3 y 4

versos 7y 8

Existe una identidad global del primer verso con el Glti-
mo y los cuartetos presentan dos identidades finales (3-4/7-8).

(Ver figura 10).

Versos: 1 POSTRERA
2
3 MIA '}
4 LISONJERA
5 ID.
6
7 FRIA
8 SEVERA L ID.
9
10
11
12
13
14 ENAMORALO

Fig. 10. Identidad de los adjetivos en las palabras finales
de los versos.
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Ademés, hay otro juego de identidades y oposiciones en la

distribucidn de los adjetivos si consideramos las estrofas:

PRIMER CUARTETG [HAY ADJETIVOS]}
ID.
SEGUNDO CUARTETO | HAY ADJETIVOS |
OPOS.
PRIMER TERCETO | NO HAY ADJETIVOS |
} OPOS -
SEGUNDO TERCETO [ HAY ADJETIVO |

Fig. 1l. Adjetivos en las estrofas.

2.3.5.3. Los sustantivos se distribuyen asi:

verso 2

verso 5

versos 12 y 13

Se advierte igualdad en nfimero en los dos cuartetos,ya que

en cada uno de ellos hay s6lo un sustantivo.

2.3.5.4. En los tercetos advertimos que los dos sustanti-
vos se aglutinan en uno de ellos (segundo).

Por otra parte, notamos que entre cuartetos y tercetos se
manifiestan una identidad y una oposicidn: identidad en cuanto
que ambos tienen dos sustantivos; oposicién en lo que respecta
a su distribucidn, ya que en cada cuarteto encontramos un -sus-
tantivo, mientras que en el primer terceto no hay ninguno y en

el segundo, hay dos. (Ver figura 12).

2.3.5.5. Los verbos estin mis unidos, se localizan hacia

el centro del poema:



ESTROFAS

I . I un sust.
dos sust. ID.
I

I [éiII un sust.
ID.\\ OPOS.
III III no sust.
dos sust. OPOS.
1V IV dos sust.

Fig. 12. Esquema de sustantivos en las palabras finales
de los versos.

verso 6

versos 9, 10 y 11

En este aspecto también se encuentran una serie de identi
dades y oposiciones:

a) oposicidn entre primera y segunda estrofas: la primera
no tiene verbos en sus palabras finales, mientras que la segun-
da si,

b) oposicibén entre tercera y cuarta estrofas: la tercera
tiene verbos en sus palabras finales y la cuarta no,

c) identidad entre las estrofas medias, ya que ambas tie-
nen verbos en sus palabras finales, y por filtimo,

d) identidad entre la primera y la cuarta estrofas,ya que
en sus palabras finales no estd presente ningiin verbo. (Ver fi-
gura 13).

Por otra parte, si nos referimos sblo a las estrofas que
tienen verbos en las palabras finales de sus versos, encontra--

mos dos oposiciones:



31

ESTROFAS:

I] no hay verbos
OPOS .

II] hay verbo
ID. > ID.

III] hay verbos
OPOS.

IV] no hay verbos

Fig. 13. Esquema de los verbos en las palabras
finales de los versos.
a) oposicidn en nfimero entre estas estrofas: la segundatie
ne un verbo; la tercera, tres,
b) oposicidn entre la forma de los verbos de estas estro-
fas: el verbo de la segunda estrofa no es perifrdstico,mientras

que los verbos de la segunda si lo son. (Ver figura.l4).

ESTROFAS:
II:] un verbo no es perifrastico
OPOS. OPOS.
III] tres verbos perifrésticos

Fig. 14. Verbos en las estrofas.

2.3.5.6. En lo que respecta a las palabras finales de los
versos que estdn en los extremos de las estrofas, pueden obser-
varse las siguientes relaciones: (Ver figura 15).

Puede verse el total paralelismo del texto, si se conside-

ran tres variables: tipos de estrofas, posicidén de .los versos



32

CUARTETOS TERCETOS

verso 1l: adj. verso 9: verbo

ID. ID.
verso 4: adj. verso ll: verbo

OPOS. OpOS.

verso 5: sust. verso 12: sust.

OPOS. OPOS.
verso 8: adj. verso 14: adj.

Fig. 15. Categorias gramaticales en las palabras finales
de los versos extremos de las estrofas.

(inicial y final de cada estrofa) y categorias gramaticales.
2.4. La sintaxis.

2.4.1. En el poema hay dieciséis oraciones. En ellas pue-
de observarse una interesante organizacidn, ya que el autor uti

liza una gama de formas que el idioma de su época le ofrece.

2.4.2. El soneto estéd integrado por dos cldusulas. Los dos
cuartetos forman la primera y los dos tercetos, la segunda. En
este aspecto, podemos observar paralelismo entre los dos tipos
de estrofa: los dos cuartetos = una cléusula; los dos tercetos

= otra clausula. (Ver figura 16).

2.4.3. La primera cléusula estd@ integrada de la siguiente
manera.
Mensaje de los cuartetos:
La postrera sombra que me llevare el blanco dia
podré cerrar mis ojos y,

lisonjera, podrd desatar hora (ahora)



Cerrar podrd mis ojos la postrera
sombra que me llevare el blanco dia,
y podré desatar esta alma mia

hora a su afén ansioso lisonjera;

mas no de esotra parte en la ribera
dejari la memoria, en donde ardia;
nadar sabe mi llama la agua fria,

y perder el respeto a ley severa.

Alma a quien todo un Dios prisidn ha
venas que humor a tanto fuego han dado,

medulas que han gloriosamente ardido,

su cuerpo dejardn, no su cuidadc;
serdn ceniza, mas tendr8 sentido;

polvo seré&n, mas polvo enamorado.

Fig. 16. Cliusulas del poema.

esta alma mia a (de) su afén ansioso.

mas (la postrera sombra)
no dejard la memoria de esotra
parte en la ribera, en donde ardia;
(porque)mi llama sabe nadar la agua fria

y (sabe) perder el respeto a ley severa.

sido, |
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PRIMERA
cLAUSULA

SEGUNDA
CLAUSULA

Este mensaje estd armdnicamente dispuesto en el entramado

de los versos de la siguiente manera:
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primer cuarteto. Los dos primeros versos presentan encabal

gamiento. En ,ellos se encuentra la primera parte del predicado
y el sujeto. Este, a su vez, estd formado por un nficleo y tres
adjetivos, dos simples y un adjetivo oracional.

En el segundo par de versos aparece la segunda parte del
predicado, la cual, al ser més extensa que la primera, equili-
bra la longitud entre los elementos. Con ello se obtiene una
distribucién elegante de ‘los elementos oracionales:

verso 1: predicado

versos 1 y 2: sujeto

versos 3 y 4: predicado.

Si atendemos a la longitud de los elementos oracionales
dentro de los versos tenemos una distribucibn progresiva ascen-
dente:

verso l: predicado (menos de un verso)

versos 1 y 2: sujeto (un verso y algo mas)

versos 3 y 4: predicado (dos versos).

(Ver figura 17).

Fig. 17. Longitud de los elementos oracionales del
primer cuarteto.

Si esta distribucifén la reducimos a un esquema lineal tene-

mos: (ver figura 18).
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Fig. 18. Esquema lineal de los elementos oracionales
del primer cuarteto.

Es decir, que el sujeto se encuentra incrustado en medio de
dos predicados para lograr la armenia.

Pero este esquema: predicado + sujeto + predicado est& en

paralelismo con la estructura del sujeto: modificador + nficleo

+ modificador. Es decir, un elemento central y otro elementoque.

se antecede y que se pospone.

La postrera sombra que me llevare el blanco dia
M N M

En los dos casos, el (Gltimo elemento es el mds extenso (el

segundo predicado, en el caso del cuarteto y la oracidn adjeti-

va, en el caso del sujeto). (Ver figura 19).
P 3 .
S
IDENTIDAD
Adj. oracidn adjetiva
tdcleo

Fig. 19. Identidad en los dos esquemas de elementos
oracionales.

Pero si penetramos a las microestructuras que forman -el
cuarteto volvemos a encontrar nuevas oposiciones y diferencias:
hay un quiasmo entre las perifrasis verbales de los dos predica
dos (versos 1 y 3). Ademds, hay identidad en la posicidn de los



objetos directos (inmediatamente después del nficleo del predica
do) y en el hecho de que ambos est&n modificados por posesivos;
pero para expiesar la idea de posesidn, el autor usa los dos ti
pos de adjetivos que el espanol tiene: el antepuesto (verso 1)
y el pospuesto (verso 3), estableciendo entre ellos una oposi--
cidn dentro de las identidades mostradas anteriormente y forman
do tambi&n un nuevo quiasmo: (ver figura 20).

mis ojos
alma mia.

Fig. 20. Quiasmo.

Pero hay otro quiasmo md&s que se forma al considerar los
aos adjetivos que estan al lado de los nficleos posesivos. En
el verso 1, el adjetivo estd pospuesto y en el verso 3, estd an

tepuesto: (ver figura 21).

mis 0jos la postrera

est;::%ikgz:::mia

Fig. 21. Quiasmo

o mas claramente: (ver figura 22).

ojos la postrera

esta alma

Fig. 22. Quiasmo.

Entre estos adjetivos existe oposicibn también, porque en

el verso 1 es modificador indirecto y en el verso 3 es directo.
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Rhora bien, el andlisis de estos versos nos muestra que
las estructuras sint&cticas de los dos nficleos oracionales gque
forman el predicado estén estrechamente ligadas por medio de
cuigsmog; sblo permanece aislado el nexo copulativo y que entra
en paralelismo con otro elemento semejante en el verso 8.

Resumiendo lo observado hasta aqui, tenemos éue son dos
los paralelismos que atan las dos oraciones del predicado:

identidad en el orden de los elementos oracionales:

verbo + objeto directo (verso 1)

ID.
verbo + objeto directo (verso 3)

Fig. 23, Identidad en elementos oracionales
del predicado.

Y dos alternancias u oposiciones entre las palabras que

forman estos elementos; una parcial y una total. Parcial es en

la que se atiende a la categorfa gramatical de los elementos.

Cerrar podré mis ojos la postrera
y | podréd desatar |esta alma mia
Adj. Sust. Adj.

Fig. 24. Esquema parcial de guiasmos.

Pero en otro sentido, el esquema de quiasmos es total,por

que envuelve a todas las palabras de los dos versos:

Ceff§i<:fédf& mis::::gizz:::jla postrera

y podrd de€satar esta alma mia
Fig. 25. Esquema total de quiasmos.
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La estrecha unibn que se da entre las estructuras de los
versos 1 y 3 contrasta con la independencia sintdctica que tie-
nen los versos 2 y 4. El 2 es el sujeto y el 4 estd8 formado
por tres elementos heterogéneos. El 2 presenta unidad (nficleo
+ modificador); el 4 no, porque consta de tres modificadores de
distinto tipo. El nficleo de dos de ellos es sombra y del otro
es alma. Si unimos los cuatro versos tenemos:

identidad sintéctica: versos nones,

oposicidn sintdctica: versos pares.

Al atender a la adjetivacibén del cuarteto, descubrimos una
serie de elementos seminticos interesantes; por ejemplo, que el
nficleo del conflicto se establece entre tres polos: los sustan-
tivos sombra, alma y dfa; en ese orden. A ello nos lleva la con-
sideracién de ciertos aspectos formales. En primer lugar, son
los Ginicos que van acompafiados de m8s de un adjetivo. Adem&s,
estén colocados en el centro de la estrofa, lo que les confie-
re un lugar cualitativamente superior. La posicifn semintica-sin
tictica prominente de sombra estd marcada por ser:

a) el sustantivo que aparece primero, de los tres dichos,

b) el Gnico que estd en posicién nuclear independiente (nG
cleo del sujeto),

c) el que rige al sustantivo dia, y

d) tiene dos adjetivos que le anteceden y uno muy amplio

que le sucede.
La posicibn segunda del sustantivo alma esti dada por su
funcibn sintlctica: nficleo del objeto directo. Estd regido por

el nficleo del predicado, no por el sustantivo sombra.
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Un poco menos importante, pero muy cercano al anterior

[
w
®
—

sustantivo dfa. Su posicibén inferior est&é marcada por :

a) ser regido por sombra, o sea estar subordinado al nf -
cleo del sujeto.

b) ser parte de un simple adjetivo, y

c) no ocupa el lugar central con respecto a sus adjetivos.

Sin embargo, parece identificarse funcionalmente con alma

por ser partes, las dos, de un elemento modificador. Asfi ten-

drfamos el nudo del conflicto: enfrentamiento entre:

a) sombra y b) alma, dfa.

Esto aparece con gran claridad si observamos la posicién
que guardan estos sustantivos en sus versos correspondientes:
sombra inicia el verso; Qii y glgg lo terminan. Por otra parte,
si atendemos a la rima podemos encontrar otro elementc que mues
tra 1la identificacibn que el autor hace entre glgg y QEE' de
acuerdo con la teoria de Jakobson que afirma gue a toda asocia-
cibén formal responde una asociacibén seméntica.

Pero llama la atencibn que en la distribucién perfecta que
hace el autor de estos tres términos en el espacio de los dos
versos (2 y 3) falte un elemento, el cuarto, para formar el jue
go de términos. Sin embargo, si la ausencia de ese término la
particularizamos con el nombre correspondiente, tendremos un con
junto perfecto de sinfnimos o términos equivalentes y opuestos
o anténimos: (ver figura 26)

La primera oposicifn (sombra - blanco dia)es figura de la

segqunda (nada - alma). Ademis, la funcibn sintdctica gque cumple



40

verso 2) sombr? Vs. blanco dia
I

«—anténimos —=

verso 3) (nada Vs. Blma mia
(existencia)
sinénimos Linénimos

Fig. 26. Cuatro sustantivos en conjuntos de
sindnimos y anténimos.

alma mfa lleva a emparentar también, de forma sinonimica, este
sustantivo con el otro objeto directo: mis ojos. Asi: alma mia
= mis ojos. El parentesco semlntico es evidente; es un tbpico

tradicional llamar a los ojos, "el espejo del alma". De estama

nera, aparece el conflicto principal del poema, esquematizadoen

las siguientes oposiciones:

la sombra Vs. el blanco dfa
la obscuridad (cerrar) Vs. mis ojos
la nada Vs. alma mfa.

Asf, la sombra es obscuridad, es la nada y el alma es los
ojos y el blanco dfa. T6picos, todos ellos, usados desde la an
tigiiedad. Lo novedoso es la presentacién y el juego sintdctico
que hace con ellos el poeta:

La sombra postrera:

a) cerrari mis ojos (=me llevard a la obscuridad),

b) desatari mi alma (=me liberari),

c) me llevarid el (al) blanco dia (= la sombra me quitaréd

el blanco dfa, o sea la existencia)
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(= pero también me llevar& (al) blanco dfa).

Segundo cuarteto. La organizacién de esta estrofa estdin

timamente unida a la antericr; ¢s ¢l segundo elemento de la ad-
versacibn que se inicia con el principio del poema. En conjunto,
desarrollan un mismo esquema sintéctico, pero arménicamente dis

puesto, pues es un caso de simetria invertida. (Ver figura 27).

primer cuarteto: -predicado (verso 1)
(versos 1y2)

~predicado (verso 3)

redicado (verso 4)

segqundo cuartetoj redicado (verso 5)

Lpredicado (verso 6)

L predicado + [sujeto]+ predicado (verso 7)

| predicado {verso 8)

Fig. 27. Esquema sintictico de los dos cuartetos: simetria invertida.

Puede verse que el poeta juega de diferentes formas con

el esquema predicado + sujeto + predicado y forma unidad con

los dos cuartetes.
Los sujetos aparecen en el segundo verso, empezando a

contar tanto de arriba hacia abajo como de abajo hacia arriba.

El primer sujeto rige o aparece en los seis primeros versos y
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el segundo s8lo en los dos Gltimos; pero en ellos est& repetido

el esquema sintdctico del primer cuarteto: predicado + sujeto +

predicado.

Afin la estructura de los predicados es semejante: (ver fi

gura 28).

Primer cuarteto:

la sombra: podr§ cerrar mis ojos y | VERSOS
odra desatar esta alma f 1l a 4

mia a su afan ansioso.

Segundo cuarteto:

IDENTIDAD

mi llama: sabe nadar la acgua fria y | VERSOS

(sabe) perder el respeto [ 7y 8
a ley severa.

Fig. 28. Identidad de los dos predicados de los cuartetos.

Entre ese paralelismo el autor intercala un par de versos
(5 y 6) independientes, que esconden la simetria allector no aten
to y que ayudan a evitar la monotonfia derivada de la repeticidn

de estructuras.

La distribucibén de las oraciones gque componen esa gran
cliusula formada por los dos cuartetos es igualmente arménica;
es una adversacidn. E1l primer elemento de ella estd formado por
un sujeto con doble predicado (primer cuarteto); el segundo ele
mento consta de una oracién con sujeto omitido (por ser el mis-
mo del primer elemento) y una oracidn causal con doble predica-

do (segundo cuarteto).
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Al colocar el nexo adversativo exactamente a la mitad de
los ocho versos, el autor confiere a cada cuarteto autonomia co
mo elemento independiente y total; pero a la vez, devendencia

con respecto al otro cuarteto, por ser miembros adversados.

Un sujeto con doble predicado inicia y termina la clausu-
la (identidad); pero se oponen en la extensidn y ep el tipo de

oraciones que forman esas estructuras.

Senénticamente vuelve a aparecer la ;ucha entre los suje
tos de las dos oraciones: la muerte y el alma. La primera repre
sentada por "la postrera sombra" y la segunda por "mi llama".
Es el planteamiento m4s extenso de la batalla que se resolverd
al final del poema en "polvo enamorado"; es decir, en la victo-
ria del alma sobre la muerte; del amor sobre la corrupcibn de

la materia.

2.4.4. Ahora explicaré la organizacidén de la segunda cléu-

sula. Primer terceto:

Alma a quien todo un Dios prisidn ha sido,(verso 9)
venas que humor a tanto fuego han dado, (verso 10)

medulas que han gloriosamente ardido, (verso 11)

verso 9: oracibén imprecativa,
verso 10: oracidén imprecativa,

verso 1ll: oracidén imprecativa.

Los tres versos son sujetos del siguiente terceto. Cons-
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tan de nficleo y oracibén adjetiva. Esto los emparenta con el su-
jeto de la primera oracidn del poema, aunque sblo parcialmente,

pues ese sujeto también consta de nficleo + oracidn adjetiva.

El paralelismo en la estructura de estos tres versos (nfi-
cleo + oracidn adjetiva) contrasta con las oposiciones que el au
tor hace en las estructuras de las oraciones adjetivas. Ninguna
de ellas es idéntica a otra. El juego de oposiciones se da en-
tre limites muy estrechos: las palabras varian en el orden de
la colocacidén que tienen las funciones sintécticas. Los extre-
mos de los tres versos son siempre iguales (sustantivos y parti
cipios), pero los elementos interiores varian. De esta manera,
el perfecto paralelismo entre los tres versos es sdlo aparente.

He aqui los esquemas funcionales:

nGcleo del sujeto + oracibén adjetiva (complemento indirec
to + predicado nominal + verbo) ------ (verso 9),

nlicleo del sujeto + oracidn adjetiva (complemento directo
+ complemento indirecto + verbo) ------ (verso 10),

nficleo del sujeto + oracidn adjetiva (verbo auxiliar + ad

verbio + participio) ------ (verso 11).

Asi pues, hay identidad en la macroestructura del terceto

pero hay oposiciones en el interior de las oraciones adjetivas.

Segundo terceto:

su cuerpo dejarén, no su cuidado; (verso 12)

ser8n ceniza, mas tendrd sentido (verso 13)
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polvo serén, mas polvo enamorado. (verso 14)

verso 12: dos oraciones adversativ:.
verso 13: dos oraciones adversativ

verso l1l4: dos oraciones adversativeas.

Los paralelismos y oposiciones que presentan, las oracio-
nes de esta estrofa abarcan diversos aspectos:
a) las tres oraciones compuestas tienen un mismo sujeto,

técito y compuesto: alma, venas y medulas,

b) las tres oraciones compuestas son adversativas, pero
diferentes en su forma: dos omiten el verbo en la segunda .ora-

cibén (versos 12 y 14) y una no (verso 13): (ver figura 29)

verso 12
OPOS.

verso 13 IDENTIDAD
OPOS.
verso 14

Fig. 29. Verbos en las oraciones adversativas
gue forman el segundo terceto.
c) En el verso 12 la -adversacidn es asindética y en los
versos 13 y 14 se utiliza la misma conjuncibn: mas, para marcar

esa funcidn, no obstante que el autor pudo usar pero: (ver figu

{Verso 12
OPOS . 3

Verso 1
IDENTIDAD

ra 30):

Verso 14

Fig. 30. Particula de adversacidn.
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Ademés, puede observarse la peffeccién del verso 12. Es
el equilibrio perfecto; reparte tres palabras a cada lado de la
cesura, no obstante que la primera parte pide seis silabas y la
segunda, cinco; hay también adecuacidn ritmica y sintdctica to-
tal. Esa perfeccidn estd en paralelismo con la importancia del
mensaje ideoldgico que lleva. Los versos que le siguen son sb&-
lo eco de éste. Puede advertirse esta afirmacién por el hecho
de que los otros dos pierden este equilibrio en el nfimero de pa

labras a cada lado de la cesura; queda s8lo la adecuacidn ritmi

ca-sintéctica.

De aqui se derivan otras relaciones de identidad/oposici6n.
El verso 12 tiene tres palabras antes y después de la pausa;los
versos 13 y 14 tienen dos antes de la pausa y tres después: (ver

figura 31)

verso 12
OPOS s {

verso 13
IDENTIDAD

verso 14
Fig. 31. Adecuacidn ritmica de los versos del segundo terceto.

Pero esta identidad estd formada por oposicién de elemen-
tos. Las palabras anteriores a la pausa, en los versos 13 y 14
estin opuestas por quiasmo; ademds, la unidad (dos palabras por
verso) estd rota por la heterogeneidad de silabas: (ver figura

32).
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5 en el verso 13: se/ ran/ ce/ ni/ za
OPOS.

4 en el verso l4: pol/ vo/ se/ ré&n
Fig. 32. Heterogeneidad de silabas.

Vuelve despfies a aparecer la identidad en la particula de
adversacién de los dos versos, colocada después dé la pausa, pa
ra volver después a la heterogeneidad u oposicién. Las dos pa-
labras que siguen al nexo adversativo en cada verso son diferen
tes en categoria gramatical: (ver figura 33)..

verbo + complemento (verso 13)

OPOS.
Sust. + Adj. (verso 14)

Fig. 33. Palabras que siguen al nexo adversativo.

Ademds, en el nlimero de silabas, dos palabras son iguales

(ten/drd, pol/vo) y dos desiguales (sen/ti/do, e/na/mo/ra/do).

Este representar por medio de esquemas las numerosas y fi
nas relaciones de oposicién e identidad que se dan entre los
elementos de la estrofa, nos ha permitido encontrar la complica

da red que los une semantica y formalmente.

Las palabras de este terceto estén atadas fuertemente unas
a otras, y la fuerza de esa atadura estd en relacidn con la den
sidad del mensaje. La forma lleva al contenido. Es, sin duda,

la estrofa mds importante del poema:
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a) por su colocacibén final,

b) por su perfecto equilibrio semédntico y sint&ctico en
el nfmero y la distribucidn de los elementos,

c) por la complicada red de relaciones semdntico-formales,

d) por la simetria en las unidades entonativas,

e) porque todos los versos tienen un mismo sujeto compues
to, lo cual los ata de manera total entre si, y

f) porque presenta la solucibén al conflicto planteado en
la primera parte del poema (los cuartetos): la batalla entre el
alma (fuente del amor) y la muerte. Como aquel conflicto se
planteb6 por medio de una amplia estructura adversativa; ahora,
al final, ese conflicto se soluciona con tres construcciones del
mismo tipo - pequenias, equilibradas, elegantes -, que reafirman
de manera contundente la victoria del alma y del amor sobre 1la

muerte.

2.4.5. Las oraciones que forman el soneto son las siguien

tes:

1l.- Cerrar podrd mis ojos la postrera sombra
que --- nexo
2.- me llevare el blanco dia,
y —--- nexo
3.~ (la postrera sombra) lisonjera podrd desatar esta
alma mia hora a su afén ansioso;

mas —= nexo
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4.- no de esotra parte en la ribera dejari la memoria
en donde --- nexo
5.- ardia
6.- nadar sabe mi llama la agua fria
y =--- nexo
7.- (sabe) perder el respeto a ley severa.
8.- Alma a quien todo un Dios prisidn ha sido,
9.- venas que humor a tanto fuego han dado,
10.- medulas que han gloriosamente ardido,
11.- su cuerpo dejarédn,
(pero) --- (nexo)
12.- no (dejarén)su cuidado;
13.- seréan ceniza,
mas ~--- nexo
14.- tendré sentido;
15.- polvo serén
mas --- nexo

16.- (serd)polvo enamorado.

2.4.6. El1 poema tiene una elegante estructura sintactica
fundamental, un equilibrio perfecto de elementos, como se mues-

tra en el siguiente esquema:
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0. prpal.] [sujeto] [0. Prpal.
primer
- cuarteto
PRIMERA CLAUSULA copulada
(el poeta habla < i
consigo mismo) . adversada
con
i
0. Prpal.
segundo
0. causalL /////,IO. causal teto
copulada
sujetos primer
. terceto
SEGUNDA CLAUSULA 0. adjetivas
(el poeta habla <: 1
a otros). unidas por
concordancia
3
predicados
segundo
terceto
L— 0. adversadas

Fig. 34. Estructura sintactica del poema.
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Puede verse que el contraste es claro entre las dos cl&au-
sulas y entre los dos tipos de estrofas. La primera cléusula
tiene una sintaxis horizontal; las oraciones no corresponden a
los versos, sino que se alargan a través de ellos o bien son me
nores que ellos. Por el contrario, la sequnda cléusula tiene
una sintaxis vertical: los versos corresponden a las oraciones
y, ademds, el autor muestra su dominio de la lengua al incluir
en el primer terceto s6lo oraciones adjetivas y sblo una de
ellas en cada verso, y en el sequndo, Ginicamente adversativas y
en nmero de dos por verso.

Por otra parte, el sentido de lucha que tiene el . soneto
queda a la vista, si se observa que todo el poema estd sustenta
do en construcciones adversativas: algo que se enfrenta a algo.
Aun al final de la lucha (y del soneto) se conserva ese sentido
de victoria parcial; el autor dice a la muerte: venceris en fpar
te; pero serds vencida en parte. Esto se debe a que la estruc-
tura formal es sustentadora de las estructuras significativa e
ideol6gica. La forma en los grandes poetas no es infitil e irre
levante, como algunos piensan; por el contrario, es un elemento

fundamental en su trabajo literario.
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