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Desde los años sesenta, la poesía de Cernuda ha sido abordada desde
los nsás variados puntos de vista, si bien predominan los estudios temáti-
cos, a menudo repetitivos. en una bibliografía que comienza a ser abruma-
dora y que, sin embargo. cuenta con importantes lagunas. Una de las más
notosrias la constituye la falta de un análisis global de las características ‘y
recursoss métricos que pueden observarse en La realidad y el deseo.

No osbstante, si que se pueden reseñar algunos artículos u observacio-
nes ocasiosnales que se oscupan de este aspecto de la poesía de Cernuda.

En 1967 destacaba Salvador Fernández Ramírez cómo en la poesía de
Cernuda se alternaban la métrica tradicional y el versolibrismo. apuntan-
do también un patrón rítmico fundamental de muchos versos del autor se-
villano’. Y un año antes, dedicaba Yavani clarificadoras páginas al proble-
ma del encabalgamiento en este poeta mediante un fino análisis del
contraste del ritmo dcl verso y de la frase cernudiana y poniendo de mani-
tiesto la conciencia artística del poeta por medio de la cosmparación de sus
observaciosnes teóricas y sus poemas -

Según Tavani, el uso abundante del encabalgamiento es indicativo del
intento de Cernuda por configurar una nosrma estética basada en la natura-
lidad y que sacrifica las frases os versos hermosos a la composición del poe-
ma. tosdos ellos guiado por Hólderlin. Por ello, el encabalgamiento es usado
con mayor frecuencia en su poesía de madurez, a partir de Invocaciones.

Vid. 5. Fernández Ramírez: <‘Forma y sustancias líricas”. Elenueamuis fc,rnmcile.s ea la lí-
rica o;o:tmmcíl (Santander: tI o ve rsidad 1 nternaciosn al Menéndez Pelayo>, 1967), Pp. 45-54.

(‘fr. O - ‘tavani: “Verso e Frase odia posesia di Ucro uda”, Stucli cii Letieratura Spagno-
lq, III (1966)71-126.

Aíd - tú -5>1) A - dio umul o-co ‘uso/e t-uIootu’gí<c Itisj’oiom¡uco. a.’’ 1 2. 1 39— 0 SS. Edit. O ‘osmo> rloteo sc - M tod aol. 1 994
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Díez de Revenga, por su parte, resumía con estas palabras sus obser-
vaciosnes sobre la métrica de Cernuda:

En principio se ooss Isreseota cososos un espíritu de tendencia a la i nti-
midad y gran cuidados dc la técnica del versos y de la estrofa. Pero su es-
píritu, un poco rebelde, le hace pronto superar este gustos posr la mé-
trica tradicional, momento que va a coincidir con sus primeras
experiencias su;serrealistas. El verso libre, de gran calidad es el apro-
piado para esta actitud, que ya. en adelante, será el que con distintas’
variedades presida la obra del poeta’.

Más recientemente, sc han estudiado Las característicasde la prosa poé-
tica de Qenos y Variar-iones sobre terna mexicano, por parte de Ransoss Or-
tega y Valender4.

En los últinsos años se han intentado inclusos las primeras aproxima-
clones a la métiiea poética de Cerssuda. Es el caso de un pionero artículo
de Rodríguez Bravo en el que se estudia la rima como rasgos estructural en
Las nubes, y se su braya que esta sección de La realidad y el deseo repre-
senta un libro de transición entre el versos regular y el verso libre, que ex-
plica, en buena medida, la marcha del poeta hacia el prossaísmot

En todos los estudios sobre la métrica de Cernuda se destaca la mezcla
en su posesia dedos tipos de versificación y la inflexión prosducida en Ld¡ re-
ahdd;d x’ el deseo a partir de Las nubes- o dc /11 VOOUCId)flC5. Me propongo es-
tudiar algunos aspectoss de ¡a métrica de este últimos libro, lo que podría
cosnfirmar las observaciones de loss criticoss mencionados y apuntaría, en to-
do caso, a evidenciar, también en los usos nsétricos, el carácter central de
este libros en la trayectoria poética de Luis Cernuda, así como el rigor y la
onteosción estética con la que manejó el autor sevollano loss componentes
nsétrieoss de su posesia

Ini9oeacid)nes es un libros clave en la poesía de Cernuda puesto> que su-
pone la culminación de una etapa y el inicio de ostra. de su madurez cosmos
creador, tanto desde un punto de vista conceptual como formal7. Por ce-
ñirnos a este últimos aspectos. hay que señalar que cuando Cernuda escri-
be este libro ha supesado ya las etapas anteriores de su poesía os, mejor.
ha extraídos de ellas los que le permitirá el desarrosílo de su obra possterior.

(Sfr. F. Díez cíe Reveisga: Lcm simétrica cíe ics ¡socias dcl 27 (Murcia: LJmsivcrsidtioi, 1973).
La cittí en p. 419.

Vicí. Nl - R ti o, oss O)rl egis: Luí proscu liíc’rcíricí cJ u, L mu ls- (‘uva;nc/cm - El lii> rc, «Oc’,s os- ‘< (8ev iiiti:
1982): J. Vtsleodcr: (u’ramucicm y’ u4 pcu-i;;cm mv,; provul (Losisdoso: ‘Itomisesis Bososks, 984).

- O’fr. J. L. Roscirigosez l3ravos.’’,O-a rimsstí: citíve fosrmisal ptsra el esiodios de Ecís u;mmisc’s’t Re—
59h00 u/o’ l.i;ero,iiirim, LI, I112(1989>, 502—530 -

O’iltiré siens
0sre posr 1.. Ucronola: 1cm ,c’cmliclcucl yo’1 cic-so’o (Méxicos: LOSE.. 1964). inclicais—

dos la ptígimstm deisoro, del extor
Así se ha sc ña tados desde E-. Moller: 1) ie lliclítmummg Louis (‘ermmmoolou (01 inctsra: Lib mire

Drís,. 1962).
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con rasgos como el germen meditativo o el rigor en la construcción poe-
mática.

En Invocaciones, en efecto, recoge Cernuda, y proyecta sus resultados
en su obra de después de la guerra, la experiencia de sus libros anteriores:
el uso de determinados recursos retóricos, la combinación de diferentes
usos métricos os el empleo del contraste deliberado entre ritmo de frase y
verso a través del encabalgamiento, entre otros muchos rasgos.

En este libro, como acabamos de decir, Cernuda practica, al menos, tres
clases de versificación cuyos poemas correspondientes son los siguientes:

1. Métrica tradiciosnal: «El viento de septiembre entre los choposss>.
2. Verso semilibre: «A un muchachos andaluz»; «Soliloquio> del fare-

ro»; «No es nada, es un suspiros>; «Himno a la tristeza».
3. Verso libre o versículo: «Por unos tulipanes amarillos»; «La gloria

del poseta»; «Dan»ma péniehe»; « El josven mariísos» y, hasta cierto> puntos,
«A las estatuas de los diossess>.

La métrica más tradiciosnal ocupa el lugar más tímido dentro de la co-
lección de poemas de lnvoccwioncs- ya que se ciñe a una única muestra de
cuarenta versos, «El viento> de septiembre entre loss choposs». Se trata de
cuartetas heptasílabas sin rima aparente, si bien la repetición de una mis-
ma palabraen versos cosntiguos, la cima asonante entre versos de distintas
estrofas y la presencia casi constante en todas ellas de una asonancia en é-
os mantienen un tosno general de resonancia atenuada>. He aquí un ejemplo
de estos versos de métrica tradicional:

Gigos caricias leves,
oigo> besos más leves:
por allá baten alas.
posr allá van secretos (p. 111).

El ritmo heptasilábico se presenta constante a lo largo del poema y. al
ser una excepción del patrón métrico nosrmal de Invocaciones es necesario
detenerse un momento en él e intentar darle una explicación.

Lo primero que se puede observar para dar cuenta de este uso métrico
tradicional es considerarlo en función del resto de los poemas de la serie.
Si entendensos que los poemas de Invocaciones forman un mundo trabado,
no una mera sucesión de composiciones agrupadas en libro, la utilización
consciente de las cuartetas heptasilábicas pudiera responder a un intento
de individualizar el poema, oponiéndolo dialécticamente al resto de la se-
rie, esto es. se conseguiría dar relevancia a su contenido especial, al hacer-
los c>ntrastar con los ostrcss poemas de Invocaciones, por lo que las vístosnes

Rocírígriez Brtovos. cís el tortícolos citados. señtsití lts in,porttoocia de esta rinsto en ‘cus cío,—
i)u’.s y’ Creo) que ití palabra «cuerpos» a trae conios sal di te cte rima a voctí bloss cosmos c’cuecdo>.
“ticmispos». etc, de sta cándosse a si el sentidos de temisísosral id aol de su posesía.
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diferentes de una misma realidad se remarcarían cono un uso métrico tam-
bién muy particular.

Puede ser una explicación satisfactoria. Pero para entender bien este
empleo de las tiradas de heptasílabos, de la rima ennsascarada, de la estro-
U-a, dcl tono becquerianoy del resto de recursos propios de este poema, es
precisos cosnsiderarlos posr separado del resto de la serie.

Porque en un autor tan cosnsciene como Cernuda las reflexiones sobre
el lenguaje, y sobre los usoss métricos también, no podían ser cuestión ac-
cesoría, sinos fundamental en su quehacer poéticos. En Historial cíe un libro
nos da un ejemplo claro (varios en realidad) de estos intentos suyos, reali-
zados de manera totalmente voluntaria: Al hablar de las innovaciones que
se introsducen en su lírica, resultados de la influencia surrealista, cosmenta
Cernuda: «Lo curioso es que. a pesar de ambas cossas, verso libre y ausen-
cia de rimna, en oscasiones sea visible en alguna de tales cosmposiciones (por
ejemplos. «Estosy cansados») una intención a nálosga a la de la canción »

Dc este párrafo se puede extraer fácilmente una conclusión evidente:
Cernuda utiliza distintos moldes rítmicos, métricos o simplemente de len-
guaje, para conseguir unos determinados fines os. lo que es lo mismo, en su
posesía, una de las más cuidadas del siglo xx, cada contenido busca la for-
ma idónea cts la que expresarsc mejor: que esto le venga ya impuesto al es-
critosr desde fuera de su propia voluntad, como parece reconocer Cernuda
en muchas ocasiones, o que sea resultado de una exquisita labor de depu-
ración y reflexión artística del autcsr es cuestión aparte.

Podemos retener, por consiguiente, que en un poema logrado el conte-
nidos va íntimamente unidos a la forma os. cosmos ha señalado la Estilística más
de una vez, que la gran posesía sabe cosmunicar los contenidos por recursos
fosrmales espeeifieoss. que el contenido se hace fosrma y, cosmos tal, alcanza
su poder expresivo.

Si todo esto es cierto, la explicación del uso métrico tradicional en «El
viento de septiembre entre los chopos», aparte de lo que pueda tener de
contraste buscado con eí resto de las composiciones de la co,lección. se en-
cuenira en el mismo poema ya que de esta manera, junto con los otros re-
cursoss característicos, conseguía Cernuda reflejar más fielmente su cosote-
nido, la idea de cita mínima que es propia de este poensa

Pero> la nsétrica de Invocaciones nos sigue, salvo en este caso, estas
pautas tradicionales y sc desarrolla más bien dentro de los cauces pro-
pios de la poesía mosderna: la tendencia a la liberación nsétrica. Cosnvie-
ne, sin embargo. separar a este respecto dos formas de configurar rítmi-
camente el poema: mediante el verso semilibre y mediante el verso libre
o versículo.

-‘ (SFr. t.. Ucrisuda: Prumscm ccoo-op lo-mci (Btorcclosna: Barral Editosres, 1975). La cita en pág. 91(1.
i.a esticomositia. por ejemplo, es ostros Ftoctosr más partm mantener el equilibrios y- tílcanzar

la armonía acorde con el contenido que expresa el poema.
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El verso semilibre, si se acepta la definición de Navarro Tomás’1, está re-
presentado en h-mvoeao’iones por los cuatro poemas señalados y, quizás, por
«A las estatuas de los dioses», aunque en el caso de este último el someti-
miento a un ritmo básico parece menos evidente que en los otros cuatro.

Un piscina escrito en verso semílibre es aquel en el que dominan loss ver-
sos de medidas tradiciosnales aunque se insertan también versos que no se
acosgen al patro’sn métricos central. pudiendo> darse ejemploss en loss que es
fácil segmentar la línea poética en unidades interiores que responden. nt-
nsíeamente. la mayosría de las veces a versoss tradicionales.

La cuestión ha sido muy estudiada desde Amado Alosnsos para el caso
de Neruda y l3ousoños para el de Aleixandre y puede seguirse, en sus lineas
fundamentales, en el didáctico manual de López Estada».

En cuanto a Cernuda, este aspecto fue señalado en la osbra de Valens, que.
corno él íisismo indica, sigue dc cerca, en este punto. el estudio dc Housoños
y considera que la medida métrica central de toda la obra lírica de Cernuda
es el endecasílabo’’. Nos obstante, anteriormente, ya Fernández Ramírez ha-
bía estudiados sonseramente la cuestión del verso semilibre en Cernuda.

En Invocaciones Cernuda utiliza, al menos en sus composiciones de ver-
sos semilibre, el mosíde rítmicos y métrico de la silva clásica (sin nima. por su-
puesto) esto> es, la sucesión de endecasílabos y heptasílaboss. si bien estos
pueden prsentarse en forma de alejandrinos con una marcada pausa cen-
tral que divide el versos en dos hemistiquios heptasilaboss.

Por tantos, el patrón básico de estos poemas es 1 117±(7).He aquí algu-
nos ejemploss de cada uno de los poemas considerados:

• «A un muchacho andaluz»: Primera estrofa. Medida: 7,7,11,7,14.

‘le hubiera dados el mundo.
muchacho que surgiste
al caer de la luz por tu Conquero,
tras la colina ocre.
entre pinos antiguos de perenne alegría (p. 107).

• «Sosliloquio del farero»: versos 56-63: Medida: 7,14,7,5,7,7.7.

Tú. verdad solitaria,
transparente pasion. mí soñedad de siempre,
eres inmenso abrazo:
l>:1 sos!. el mar.

(Sir. T. Navarros losro ás: Métrica cvpañcñcu (I3arce losna: La Isosr 1983). p. 524.
O’Fr. A. Al ososos: Poesicm y estilo cíe País/o Ncrmmclcí ( fl nenos Aires: 1966), Pp. 85 y ss.; O?.

Bosusosño,: ti; poc’ioim cíe Vicente AIc’isanclrc’ (Madrid: Ojredoss, 1977) Pp 26S-~85 F. López Es-
trada: Méiriccí españa/a cle/ siglo XX (Madrid: U, redos. 1974). PP. 119-168.

Vio!. ] - l’tslen s: El cspoio:iu, y las- -ndis-ovaruís. Intíodmcc:o ida cm/u; /eo-tím ea cíe (Su-sí;mccl ci t B a re e —

boa: Assagr-ania. 1975), Pp. 331 y Ss.



184 Norbcrtc, Pérez <i,ctrcuci

la oscuridad, la estepa,
el hombre y su deseo
la airada muchedumbre,
¿Qué soso sino) tú ni isrn&? (p. 1 lO).

«No es nada, es un suspiro»: versos 15-20: Medida: 7,11,7.7,7.7.

Nada mi fe. mi llama.
ni este vivir oscuro que la lleva:
so latido o su ardor
iso son suso un suspiro,
a i re triste os risueño
con el viento que escapa (p. 113).

• «Himno a la tristeza»: versos 38-43: Medida: 11,11,7,7,14.16 (5-m-l 1).

Tú nos devuelves virgenes las horas
del pasado: fuertes bajo el hechizo
de tu mirada inmensa,
como guerrero intacto
en su fuerza desnudo tras de broquel broncíneo
serenos vansos baj>s loss blancoss areoss del futuros (p. 127).

• «A las estatuasde los dioses»: versos 35-40: Medida: 10,14,11,14,14,13.

Tal vez su fe os devuelva el cielo.
Mas nos juzguéis por el rayo, la guerra o la plaga
una triste humanidad decaída:
impasibles reinad en el divino espacio.
Distraiga con su gracia el copero solicito
la cólera de vuestro poder que despierta (p. 13(1).

Este ligeros repasos posr estas cinco piezas nsuestra que. salvo en la últi-
rna, Cernuda se atiene a un molde toimal de silva, con las lógicas diferen-
cias, sucesión indefinida de endecasílabos y heptasílabos.

Incluso. cosmos queda dicho, es perceptible este esquema en aquelloss ca-
soss en que es mucho más proslongada la línea poética. pero susceptible dc
ser dividida rítmicamesste en unidades inferiores que se corresponden, en
general.con estas medidas centrales de II y 7 sílabas. Algunos ejemplos:

— «A un muchachos andaluz»: y. lO: «Bajo el inmensos cielos con nubes
que se orlaban de rotos resplandores» (7±14).

— «Soslí 1 oq u i o del fareros>: y. 32: «Que yos mismos manché con aquel las
juveniles traiciosnes» (7±11).

— «Himno a la tristeza»: y. 84: «No eres hiel ni eres pena. sino amosr de
lusticia imposible» (7+-II).

Por ostra parte, el endecasílabos empleado es aquel totalmente lijados posr
nuestra tradición clásica en sus cuatro configuraciones principales: el sáfi-
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co. acentuado> en cuarta y/o sexta/octava; el heroico, en 2 y en 6 sílaba; el
melódico en tercera y sexta; y el enfático en primera y sexta, tosdos ellos
muy utilizadoss en nuestra poesía del Siglo de Oro. Algunos ejemplos de In-
vocaeton es:

— Melódico: y. 3 de «A un muchacho andaluz»: «Al caer de la luz por
tu Conqtíe ros».

Heroico: y. 65 del «Soliloquio del farero»: «En ti, mi soledad, los
amo ahosra».

— Sáficos: y. 1 del «Himno a la tristeza»: «Fortalecido estoy contra tu
pechos».

— Enfáticos: y. 25 dc «No es nada, es un suspiro»: «Antes de que la luz
vele su muerte».

Inclusos hay algún ejemplo, ciertamente escaso, del inusual endecasíla-
bo de gaita gallega, que es empleado cosn clara intención expresiva en el y.

5 del «Soslilosquios del fareros>~: «Buscaba en ti, encendida guirnalda».
Tosdoss estos ejemplos, que posdrían multiplicarse fácilmente, indican que

cus cinco (osen cuatro, ya que cabe cierta duda en los que respecta a «A las es-
tatuas de los dioses») de los poemas de Invocaciones Cernuda se atiene a un
ritmo métrico dc silva, ya que la medida básica es la constituida por la suce-
sión de endecasílabos y heptasílaboss (a veces alejandrinos). Pero «silva», en
tosdo casos, inmersa en los esquemas de verso semilibre, pues también en ellos
hay versos que no se ajustan de ninguna forma a esta medida. Así:

— «A un muchacho andaluz»: versoss 15, 32.
«Soliloquio del farero»: versoss 14,46.

— «No es nada, es un suspiro»: versos 8,21.
— «Himnos a la tristeza»: versoss 8,29.
— «A las estatuas de los diosses»: versos 7,8, etc.
Cernuda, por tanto, combina en estas compossiciones versos tradicio-

nales con otross que no lo son, no tantos posrque no pertenecen a su medida
dominante cuanto posrque sus dimensiones se acercan más al versículo. Do-
minan, no obstante, los endecasílabos y heptasílabos frente a aquellos.

Esta proporción se va a ver alterada en los poensas ya citados de Invo-
caetones que constituyen el tercer uso métrico de esta serie: el verso> libre
o versículo propiamente dichos.

El versos libre es titubeante en «Por unoss tulipanes amarilloss», peros es-
tá plenamente conseguido en los otros tres casos, en loss que se encuentran
ejemplos de versículos verdaderos, sin que se pueda ya dividir la línea poé-
tica en unidades métricas inferiores, salvo las que puedan ser establecidas
a partir de los grupos fónicos. Unos ejemplos de versículoss bastarán para
mostrar esto:

« La glosria del poseta»: y. 34: «Udmos enferman entre los graciossoss cas-
iañoss o los taciturnos plátanos»; v,56: ~<F-l-solemne erudito, oráculo dc
estas palabras mías ante alumnoss extrañoss».
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«1)dm5 n;c¡ péníc-he< y. 23: «Vuestra guarida melancólica se cubre de
sosmhras crepusculares». y. 50: «Que cuando> el hombre no tiene liga-
doss sus miensbross por las encantaclosras mal las del ansosr’s.
«El j osveo ma rimío»: y .53:« Una juventud nueva CO) rna posr las venas de
loss hosmisres invernales»: y. 140: «Llegó hasta mí. a través de las velas
ca íd as e ms la to re nto - com os alas ti rra micadas »-

Las dimeíssiosnes de estos versoss, cosgidoss al azar entre ostross mnuchoss,
no permiten hablar de poemas escritos en verso libre o versículo: no hay
una medida guardada en la mayoría de sus versoss ni siquiera tendencial, y

la cosmpossición se estructura y crea su ritmos posr medio de ostross proscedi-
mientos

Esto dicho, hay que se~aIar, sin embargo, que u misma libertad no irni-
pide que, de vez en cuandos, posdamoss encontrar heptasílabo-sos endecasíla-
bos en ellos, pero siempre en una proporción mucho menor que la corres-
posndicntc a las ostras cosmposiciones de este libros, escritas en versos
semilibres. Unos ejemploss:

— «La gloria del poeta»: versos 3,50,18.64.
— «Duns ma péniche»: ve rsoss 47,28.
— «El josven marinos»: versoss 1,2,61, etc.
En los poemas de verso libre, empieza a tomai carta de naturaleza al-

gos que preoseupará muchos a nuestrOs autosr en la etapa de madurez: las re-
aeiosne establecidas entre el ritmo de frase y el ritmos de verss. En [listo-

rícíl ile un libio oled aró Cernuda:

A parl ir de la lectura cíe H ó íd e rl in había cosní en zoclos a usar en in ¡5 eo)iss —

posici os nc s de isí a ncra cacia vez ni ás eviden te - el cnjcímbcmctíí, o sea el
deslizarte la frase de unos versos a otros, que en ca~4eilano creo que
se llansa enea balgam ien tu. Esos me cosndujo poscos a poseo a un ritosos do-
ble. a osanera de cosotrapun tos: el del versos y el de la frase. A veces am-
boss pueden cosincid ir, peros otras diferir, sicísdos en oscasiosnes irás cvi -

den le el ritmo del versos y ostras el de la frase (p. 927)

En estois pose iras de fu voeaú-iommes, o>bvi ameiste, nos ha llegados Cernuda
a extraer tosdas las cosnsecuencías de este prosceder, tal y cosmos puede verse
en bis versos 1<)— 14 del úl timííos de La realidad y el deseo>

El más oOiliztidos es la tiosátora. uísidto freeuenOemssente tu ptíralelismssos. Eís la mavosríto de
las oscasmummses. (?ernocia ulilizto estoss rccorscms cosís miostable irstemsci¿mm estética, Así cís «LI os—
veis niarimsom”. cml clusosole el paralelismisco y-el cosnortiste aptireceo cososos s’elsíco,loss posroadosres de
eniomctóms sosél teto y cosi) el cielibertíclto prospósitos cíe seistilar coso sueco> ti imtemssiclad cusís Ito cíue
el aummsc ha seisliclos la muerte dcl ¡osveo. comosos en loss ~‘crsossiimstoles: ‘<Así tu molerte despier—
Oto cii niel deseos de ti muerte! cosmssos tu viola despertaba en mssi el deseos ole la “ida.”

ScouSims cl estudios citados de ‘I’tovtooi. en luss posemssas cíe Uernuda amíteriosres a la iccicírso
cíe Ilólderlio (i9~4—l95) _se regisírto un e netoba go bosicotos cada 24 s’ersoss mss e otras cíoe. des -

poés de leer al poseí o alensá o <1936—1956) aptorece cacho siete versos> más os meOoss.
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¿Mi leyenda dije? Tristes cuentos
inventados de mí por cuatro amigos
<¿ansigos?) que jamás quisisteis
ni ocasión buscásteis de ver si acomodaban
a la persona misma así traspuesta (p. 374).

En Invocaciones, el contraste conseguido por medio de este imponerse
del ritmo de la frase sobre el del verso no llega a su mdurez. pero hay que
senalar innsediatamente que la fra-se se impone. a veces, al verso no como
para osponérsele antitéticamente peros sí como> para ocupar toda una línea
poética, extendiéndola y haciendo que una frase muy larga, con sus grupos
fónicos correspondientes, ocupe un verso muy largo.

Cernuda ha adquirido con ello la destreza en el nsanejo del versículo, aun-
que todavía no es capaz de crear ese ritmo tan característico de su segunda
etapa y tan co)ntrarios a los que es ¡sosrmal en la tradicioin posética española.

Si Cernuda no da todavía el paso definitivo es porque, quizás, nos hace
uso apropiado de la capacidad expresiva del encabalgamientos. En invoca-
cioímes, predomina con mucho la esticomitia sobre aquél. El encabalga-
miento, de efectos de co>ntraste. aliadoss nsuchas veces al contenido del poe-
ma, en ocasiones síes utilizado y. cuando así-se hace. Cernuda sabe sacar
partidos, cosmssos en los versos 38-40 del «Himnos a la tristeza»: «Tú noss de-
vuelves vírgenes las horas! del pasado; fuertes bajo el hechizos/de tu mira-
da iismensa.»

Fe ro. en general, en In t9c>eaeiones río hay cortes bruscoss del ritmos de
versos y. la nsayoría de las veces, la unidad sintáctica termina en pausa ver-
sal. Un ejemplos será suficiente: los versoss 3-It) del «Soliloquio del farero»:

I)e niños, entre las pobres guaridas de la tierra.
quieto en ángulo oscuro,
buscaba e;s ti. encendida gui rísalde -

os is a urosras futuras y furo i voss noscttuni os.
y e o ti 1 css vis/orn bra isa -

naturales y ex actoss, taus biéo í i ¡sres y fiel es,
ti semejan/a asía.
a sensejanza tuya. eterna sosledací.

A este uso predominante de la esticomitia hay que remitir gran parte
del tosno de-serenidad clásica que, desde siempre. se isa visto como una de
las características centrales de esta obra: las vioslencias expresivas apenas
si oscupan lugar en Invocaciones y, pese a la inquietud que cosmunican cier-
tos temas de estas composíemosnes. Cernuda equilibra sabiamente la desa-
zosn cosn el distanciansíento necesarios que possibili ta el tratamiento -serenos
de aquellos.

También contribuyen a estoel que Cernuda utilice otros caracteres esen-
ci al es de la poesía cláica, cosmos puede ser la ri ma. y nos ya sólo en el caso
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examinados de «El viento de septiembre entre los chopos». puestos que se
le desdizan, de cuando en cuando, rimas internas.

Rimas internas, muy atenuado su efecto, claro, pueden encontrarse en
tosdoss estoss posemas. He aquí doss ejemplos: versos 11-12 del «Solilosquios del
fareros> donde íajusta rima en asonancia ú-a con bus-o-a: versoss 3-4 de «El
joven marino» donde arena rima con espera. Incluso hay ejemplos, poco
frecuentes, de rimas verdaderas, esto es, coincidencia de fonemas entre ter-
mínaemosnes de verso: en el «Sosliloquio del fareros», el verso> 4, «quieto en
ángulo osscuros>, rima en ú-o con el verso 6, «mis auroras futuras y furtivos
nosct u rusos»

La contención clásica de estos poemas encuentra un punto de apoyo
importante en la recuperación del sentido de la estrofa que, desde Vivan-
en. se viene considerandos característico dc Invocaciones

Desde luego, salvo en el caso, una vez issás, de «El viento de septiem-
bre entre los chopos». nos hay que entenderlo como una recuperación de la
estrofa en su sentido clásicos, una cosmbinación cerrada de verso, repetiti-
va y obedeciendo en todo caso a una configuración marcada previamente,
sino que ha de explicarse en un sentido más amplio: la organización del
poema en núcleos fácilmente desgajable que podrían llamarse «estrofas»
a falta de ostra mejosr denonsi nacio’sn. Posr medios ole ellas Cernuda empieza
a hacerse dueño del sentido de la compossición. necesaria para tosdo poema
largo, como> señaló el propio autosr en Historial ile un libro.

La niétrica de este libros, en suma, es otro componente más del mismos
que indica el carácter de transición de Invocaciones. La mezcla de dife-
rentes formas de versificación, los primeros contrastes en Cernuda entre
ritmos de versos y frase os la fosrmación de un sentidos de la cosmpossición ba-
sado en estructuras sostenidas por paralelismos u otros recursos así lo se-
ñ alan. Y en tosdoss estos usoss métricos el posct a sevi llamio ni uestra el grados
de reflexión e intención estética que sicospre guió su ercaeson.

(SIr. 1.-, U. Vivaoccs.’« luis Ucrisuda cís so paitobrto vegetal indoslente» - bmiroclíío’c’icím; u; Icí
/soes (cm o>spcmcm o/mi co cío-cm mp o rcic; c’c; ( Nl ti dii cl: (i u tocía rra mss a - 957). PP. 295—338 -


