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Un recorrido por la evolucién que ha tenido a lo largo de su creacién lirica la sensi-
bilidad musical de Miguel Herndndez, instintiva pero claramente consciente en el poeta,
equivale a un recorrido por su inspiracién poética y por lo tanto por su trayectoria
humana.

Los lineamientos del presente trabajo no pretenden ser mds que una guia esencial y
esquemdtica para un futuro acercamiento minucioso al significado que las formas métri-
cas tienen en cada etapa de su creacién'.

Particularmente rico en consecuencias es el examen de la primera produccién poé-
tica del autor, que, si bien considerada con razén por €l mismo produccién menor, ensa-
yo ¥ ejercitacion literaria, nos revela por un lado una atencién prioritaria hacia las for-
mas métricas, y por otro la bisqueda progresiva y el hallazgo de las medidas mas
acordes con su sentir poético. Esta primera etapa es la de una poesia discursiva y a
menudo narrativa, que presenta una extremada variabilidad en las medidas de estrofa y
verso, que no sc repiten mds de dos o tres veces, y en momentos alejados; prueba que el
joven autor no deseaba tanto perfeccionar un metro, cuanto ensayar €l mayor nimero
posible de ellos. Hay una notoria dependencia estilistica de los Modermnistas, de los que
adopta los versos dobles de medida par {5 + 5, 6 + 6, 8 + 8) y de medida impar (5 + 7).
El experimento mds importante ¢ interesante del periodo es la busqueda de un verso
libremente construido, a base de midltiplos de la misma medida, de 4, 5 y 6 silabas. En
todas estas formas, es clara la conciencia ritmica de la subdivisién de los versos dobles
o muiltiples, que se comprueba con la frecuencia de palabras esdrijulas y algunas veces
agudas, en final de hemistiquio, reveldndonos una tendencia constante en el poeta: la de
fraccionar el verso en unidades, menores, resaltando la frase, la palabra.

En este amplio panorama’ encontramos cuarietos de rima alterna: en octosilabos
(«Pastoril»); dobles pentasilabos («Tarde de domingo»); doble hexasflabe («;Marzo
viene!»; «Comtemplad...»); doble heptasilabo («Lluvia...»); doble octosilabo («La
procesién huertana»; «A Don Juan Sansano»; medida 7 + 5 («Amorosa» y
«Atardecer»); unos cuartetos de pie quebrado con medida 4 + 6 + 6 {«Motivos de
leyenda»), y finalmente en eneasilabos (un verso que no volvera a usar jamas) y en
endecasilabos («A ti, Ramén Sijé»). Las estrofas de 4 versos, como veremos, serdn
si medida preferida en la poesfa madura; casi siempre con rima alterna consonanie,
muchas veces con pie quebrado en varias proporciones.



Los sonetos también se ensayan en varias medidas: del primer «Soneto» endecasla-
bo, y de los del triptico «Juan Sansano», se pasa al soneto en doble octosilabo
(«Nazareno»); decasilabo («Es tu boca...»); alejandrino («El palmero»;
«Ancianidad»; «Luz en la noche»).

Hay una décima («Nocturna») y redondillas octosilabas («Flor de arroyo»; «A la
sefiorita...»; «Sed...») y de doble hexasilabo («Balada de la juventud»). Hay sexte-
tos (una medida estréfica que no volverd a repetir): en doble octosilabo («Oriental»;
«Interrogante»); en alejandrino («Ofrenda»; «Insomnio»).

«Siesta» es un poema sin esquema, en doble hexasilabo con rima apareadas; y hay
un ensayo de versificacién en romance («A todos los oriolanos»), que volverd a fre-
cuentar en su poesia madura, aungue no serd jamas su forma preferida.

La serie de aproximaciones a la silva la representan poemas construidos sobre uni-
dades métricas fijas, empleadas de una a tres veces en versos libremente alternados
y rimados: medida cuaternaria («Poesfa»; «La palmera levantina»), quinaria («Al
verla muerta»; «Postrer suefio»; «Plegaria») y senaria («El alma de la huerta»).

Se completa el cuadro con la presencia de la silva cldsica, con rimas fijas dispuestas
como en sextetos («La reconquista») o rima libre gongorina («Canto a Valencia»),
ademds de dos ensayos con versificacién disimbolas: penta y eneasilabos
(«Canciones de amor») y hexasflabos sencillos y dobles con decasilabos («Al aca-
bar la tarde») con rima alterna por cuartetos.

En esta produccién es frecuente la isorritmia en los versos, elemento también pro-
pio del Modemismo, como lo es el uso de un lenguaje refinado, de una terminologia
amplisima y sofisticada, que se acompafia con reproducciones experimentales del habla
popular, dialectal.

Pero es clara la tendencia del poeta a la superacion de todos estos aspectos: por un
lado se perfila la bisqueda de un verso largo unitario, de un discurso amplio y sonoro,
que encontrar4 su medida 6ptima en el endecasilabo cuando de los modos narrativos im-
ciales pasard a los descriptivos, y en ¢l alejandrino cuando de los descriptivos pasard a
los sentenciosos; y por otro se percibe una agilidad y variabilidad siempre mayor en la
composicién del verso, que en un futuro serd dnicamente €] octosilabo en la medida par,
y los versos con acento en sexta silaba en la medida impar; en los cuales adquirird una
ductilidad asombrosa. Sin embargo, esta inicial rigidez y monotonia en el verso, aunada
a la extremna variabilidad en el esquema, representa una excelente prueba de autocontrol
compositivo, un entrenamiento para la precisién, una ejercitacion académica que le per-
mitiré afinar el dominio de la expresién ritmica.

He aqui como la restriccién del metro a las solas octavas en su primer libro, Perito
en Lunas, adquiere una significacién precisa que no involucra tnicamente su adhesién al
clasicismo gongorismo, entonces en pleno auge. Hay que notar antetodo que, contraria-
mente a Géngora, Miguel Herndndez despoja Ia octava de su funcién narrativa para cefiir-
se a la descriptiva, limitada a una sola imagen central, que se articula metaféricamente en
varias unidades o imdgenes subalternas. La octava sirve al joven poeta como medida de
contencién, pero no en el sentido discursivo que le es propio, como metrénomo de la
narracién, sino en otros sentidos; uno relativo a la medida del verso: obligar su expresivi-
dad a un ritmo fluido y dificilmente reductible a unidades minimas, por el nimero impar
de silabas, 1o cual quiere decir extender, relajar, la armonia del discurso; elotroaladela
estrofa: limitar la sobreabundancia de la inspiracién o ampliar su nicleo a un término
obligado; un reto semejante al del soneto, pero en confines mds unitarios y reducidos.

La tendencia a la fragmentacién se revela con la subdivision que presentan todas
las octavas, menos una, a mitad de la estrofa, y muy a menudo en €} primer distico.



También el segundo libro se compondra de poemas construidos en endecasilabos, y
con una sola forma: el soneto. Entre los dos media otro periodo experimental. Esta es
todavia época de ricercari, de extrema variabilidad en las estructuras métricas, que
desemboca en una forma fija; en lo sucesivo la variedad serd libre eleccién expresiva,
variada segun las varias necesidades del tema y del énfasis. Miguel Herndndez serd
siempre muy cuidadoso en seleccionar sus poemas para publicacion en libro, buscando
una precisa armonia métrica de conjunto, y exactitud formal de cada poema, y descar-
tando casi siempre los que tienen algiin elemento irregular o experimental. Este aspecto
se hace particularmente evidente si se observa el coniraste enire sus dos primeras publi-
caciones, monomeétricas, y la amplitud de las formas empleadas en los poemas contem-
poréneos e intermedios.

Esta segunda etapa de hisqueda estilistica, entre Perito en lunas y El rayo que no
cesa, se caracteriza por tres aspectos fundamentales: el paso progresivo de la poesia des-
criptiva a la sentenciosa y reflexiva; el abandono de los metros modernistas a favor de
los del Siglos de Oro; la limitacién en la versificacién a versos de 7, 11 y 8 silabas (o
sea, los versos italianos de la poesia culta y el verso popular espaiiol). La experimenta-
¢ién es mds intensiva que extensiva: cada estrofa que emplea, la usa un gran mimero de
veces antes de abandonarla. El uso de formas cldsicas cerradas no excluye la bisqueda
de una forma congenial de verso libre, que encontrard su soluctén en la silva, primero en
la versificacion clisica endecasilabo-heptasilabo, y luego en las tres medidas 7 - 11 - 14.

En este periodo se intensifica también el empleo de estrofas de tradicién popular al
lado de las cuitas, otro aspecto del abandono de la filiacién modernista; contemporanea-
mente, se nota un acercamiento a tonos y formas populares del lenguaje, con abandono
de la exquisitez a cambio de una mayor fuerza expresiva.

Las estrofas de forma fija adoptadas en este periodo, que comprende poemas con-
temporéneos a Perito en Lunas, y poemas destinados a un libro que nunca vio la
luz, El silbo vuinerado, son cuartetos, rimados o asonantados, en alternancia de
heptasilabos y endecasilabos («Elegia a 1a novia lunada»; «Arbol desnudo»; «DIA-
RIO DE JUNIO - interrumpidor»; «<EXEQUIAS - a mi canario»; «SIESTA -
mayor», «<FRUTO - en guerra»; «ECLIPSE - celestial»; «Primera lamentacion de la
carne»; «FUENTE - y Maria»; «CIEGO - espiritual»); 0 en octosilabos («Venus»,
«Primavera celosa»); y heptasflabos («A mi gran Josefina adorada»); redondillas
(«Dos cantares»), y quintetos de heptasilabos y endecasitabos alternos rimados, ver-
sion particular de la lira garcilasiana («ELEGIA - al guardameta»; «BELLA - v
maritima»; «Pozo-mio»; «QODA» - al minero burlona», «<ERA - en seis tiempos»;
«AGOSTO - diario»; «CANTICO - corporal»).

Aumenta progresivamente el empleo de la forma-soneto, usada inicialmente («A
Maria Santisima») como estrofa de unidad medida, como estancia de cancién, no
s6lo unidad ritmico-compositiva; mientras desaparece el uso de la octava después
de la amplia produccién de la época de Perito en lunas. La décima, de las que hace
uso en una serie metaférica de 27, anéloga a las de las octavas, es una especie de
dilucién de éstas, una forma mas popular, mds espafiola; todas las décimas ademds
tienen titulos, lo cual denota un profundo alejamiento del estilo hermético de su pri-
mer libro. En esta medida fija también se nota el ya comentado forcejeo entre la
estructura unitaria de mediana extensién y la tendencia al fraccionamiento de la
unidad mayor en unidades menores; que sin embargo aqui son menos simétricas
que en la octava, ya que la division sintictica que prevalece se encuentra después
del cuarto verso.

Otra forma cldsica que ensaya en esta época, y que no dejard de usar, es el terceto
de rima encadenada {«Elegfa media del toro»; «<OTONO - mollar»; «INVIERNO -
puro»; «Mar y Dios»). Sin embargo hay que notar que en este verso que nacid para



ser fluidamente narrativo, el encadenamiento existe sélo con respecto a la rima, ya
que Miguel Hemndndez lo usar§ siempre marcando una neta separacion entre cada
terceto, como si se tratara de una estrofa minima; artificic que en ¢l serd constante
en toda composicion de estrofas a medida fija.

También hay disticos rimados o asonantados: octosilabos («Olores») y heptasilabos
(«El silbo de la llaga perfecta»; «El silbo de las ligaduras») antecedentes directos de
las composiciones fragmentarias de la época de crisis, Cancionero y Romancero de
ausencias.

En el 4&mbito de la composicién estréfica, hay todavia tres tipos de romance: en
hexasilabo («SILENCIO - amoroso»; «SILENCIO - broncineo»); heptasilabo
(«DATILES - y gloria»; «CUERPO - y alma») y octosilabo («El adolescente»;
«DEL AY AL AY - por el ay»),

Hay algunos ensayos en un verso libre de unidades minimas («Limén»;
«Adolescente»; «<Hermanita muerta»; «Nifia al final»; «Toro»; «Culebra») que pre-
luden a la adopcién definitiva de la silva. La unidades ritmicas coinciden casi siem-
pre con las unidades semdnticas, pero lo que se aisla no es el significado, sino el
ritmo. Estas unidades se pueden a menudo agrupar formando versos de arte mayor:
endecasilabos y heptasflabos, y a veces decasilabos y dobles hexasilabos. Las uni-
dades m4s largas que interrumpen la serie breve, son miltiples de las cortas.

Después de estos poemas empieza la gran serie de las silvas («Relgj risticon;
«EXEQUIAS AL RUY SENOR - al poeta»; «<EGLOGA - nudista»; «<EGLOGA -
menor»; «Elegia al gallo»; «<COHETE - y glorioso»; «VELA -y criatura»; «Corrida
real»: «Vuelo vulnerado»; «Citacién final»; «La morada amarilla»; «Alabanza del
arbol»: «Profecia sobre el campesino»; «El silbo del mal de ausencia»; «El silbo de
la sequia»; «El silbo de la afirmacién en la aldea»), rimadas todas menos una («El
silbo de la sequia») al estilo gongorino.

En resumen, éste es el perfodo formativo mas importante desde el punto de vista de
la medida expresiva. El poeta demuestra —y lo comprobari en [o sucesivo— que 1o
puede salir del ritmo en un real efecto de ruptura, y que tiende hacia una elocucion
cerrada en elemientos minimos, estructurados como unidades independientes en sentido
y muisica; estas unidades se enriquecen con rimas y asonancias internas (vocdlicas y
consondnticas) que el poeta empleard siempre con abundancia, y efectos de cadencia
obtenidos con la sabia alternancia en Ia colocacidn de los acentas, con construceiones
paralelisticas, andstrofes, enumeraciones, que estructuran clausulas métricas con efectos
de cierre, que se graban poderosamente en la sensibilidad del receptor como sentencias
imborrables®. Esta tendencia hacia unidades cortas fuertemente ritmadas adquirird su
valor trascendente con la conversion ideolGgica y el cambio de la poesia descriptivo-
metaf6rica a la poesia definitoria, reflexiva y didascilica.

También se nota en esta etapa algo que serd caracteristico de su poesia futura: la
presencia de ciertos «arrepentimientos» formales: poemas que empiezan con visos de
formas cerradas y definidas, y prosiguen en forma més libre (silva). El poeta casi siem-
pre descartard tales composiciones imperfectas para publicacion en libro: sin embargo,
su frecuencia y el cuidado interno que demuestran no permite considerarios intentos
fallidos y poemas menores. Solamente demuestran como la vivisima atencién métrica
del autor se dirige més hacia la expresividad inmediata de la frase cadenciosa que hacia
la construccién de un marco armonico total. Porque la conciencia métrica de Miguel
Hemandez es asombrosa: pero tiende a la libertad conforme se acerca a la escritura sig-
nificativa. Para &l el formal es un problema moral, como lo fue para San Jerénimo el ser
cristiano o el ser ciceroniano: en algunos momentos de su produccion, los que corres-
ponden a su mayor empefio politico, se ve casi un rechazo del exceso del cuidado esti-



listico que le es instintivo, y de la elegancia del lenguaje, como si fuera una traicién al
contenido ideol6gico.

Cuando el poeta se acerca por experiencia personal al universo del amor, siente la
necesidad de expresarlo en la forma mds consagrada a tal fin, el soneto. El momento
amoroso se dilata con respecto a los otros momentos poéticos nacidos de la observacion
enamorada de la Naturaleza, pues involucra la reflexion, la introspeccién, el sentir y Ia
memoria, la premisa y la consecuencia, y no sélo la analogia metaférica; y el soneto es
forma silogistica por excelencia, es forma articulada y eldstica aun en su precisa cerra-
z6n. Es singular el hecho que, al salirse del tema, el soneto no serd usado por Miguel
Herndndez mas que en contadas ocasiones, y €n versos alejandrinos, nunca mds en el
clasico endecasf{labo. Los sonetos hemnandianos se fragmentan constantemente en su
cuatro componentes menores, y a veces en unidades mds cortas. En lo que respecta at
lenguaje, ya en el periodo anterior el poeta no recurria a un lenguaje artificiosamente
dialectal, sino a uno genuinamente popular, que madurara hasta la franca brutalidad ver-
bal que le es tan caracteristica. En El rayo que no cesa se nota un rebajamiento en los
registros del lenguaje, que se acerca a una escueta sencillez, a la expresion del sentir
universal del amor con un lenguaje llano, donde los altos efectos poéticos se obtienen
con el ingenioso acoplamiento de sustantivo-adjetivo y sustantivo-verbo.

A la fluidez del lenguaje se acompaifia una extrema fluidez del verso; éste, aun
siendo unitario prefiere las fracturas internas (cesuras, fragmentaciones sintdcticas) a la
dilatacion (encabalgamiento),

El rayo que no cesa estd compuesto dnicamente por SOnEtOs, Menos Lres poemas: el
primero («La carivaro cuchillor) en cuartillas, el dltima, (la «Elegia» para la muer-
te de Ramoén Sijé) en tercetos encadenados, con la usual conclusién sintdctica cada
tres versos, menos un encabalgamiento; y «Me llamo barro aunque Miguel me
llame» que es el primer ejemplo de la silva hernandiana, en los tres metros con acen-
to en sexta posicién: heptasilabos, endecasflabos y dobles heptasilabos (alejandrinos).

En los poemas que fueron escritos entre Ef rayo que no cesa y Viento del pueblo,
otra vez asistimos al proceso de una maduracién formal que es acompafiante y conse-
cuencia expresiva de la maduracién ideoldgica y vital. La caracterfstica principat de
estos poemas es el acercamiento al verso libre a través de la dilataci6n de los versos que
componen las silvas de 7 - 11 - 7 + 7; muy acorde con la rabiosa y polémica afirmacién
de libertad de los vinculos confesionales y clericales que habian caracterizado su prime-
ra formacién espiritual. Sin embargo, analizando las nuevas largas unidades métricas (¢l
verso libre en Heréndez est4 entendido como verso que desborde por exceso las medi-
das mis largas), se reconoce siempre una prevalencia heptasildbica, en unién con unida-
des mds largas de 9, 10, 11 y 12 silabas, ritmadas como los versos correspondientes,
gracias a su tendencia instintiva e insoslayable a la regularidad sildbico-acentuativa.

Estos versos ampliados pueden ir formados por grupos de unidades afines (7 + 11,
11 +7, 11 + 5'5 + 11), o ser claramente hipo- o hipermetros, constituidos por unida-
des de 6 + 7, 8 + 7 6 9 + 7. En Lodos casos el ritmo heptasildbico es dominante y se
percibe claramente. Aparte una segunda «Elegia» en tercetos, un soneto endecasila-
bo («A Raiil Gonzilez Tuiidn»), la décima «Epitafio desmesurado a un poeta» y
otra jocosa «A Alvaro Botella», poemas claramente de ocasion, y por lo tanto com-
puestos en metros predeterminados, los otros poemas del apartado («Mi sangre es
un camino»; «Sino sangriente»; «Vecino de la muerte»; «Egloga»; «El ahogado del
Tajo»; «Me sobra el corazén»; «Alba de hachas») son silvas polimetras con acentos
de sexta, con prevalencia de las unidades largas, a veces de 7 + 11, o con el agrega-
do de una unidad con acento de 4.2 (pentasilabo). S6lo cuatro de estos poemas
(«Odas entre arena y piedra a Vicente Aleixandre»; «Oda entre vino y sangre a



Pablo Neruda»; «Relacion que dedico a mi amiga Delia»; «Sonreidme») represen-
tan su médxima aproximacién al verso libre, con unidades dificilmente medibles
segin ¢l esquema expuesto.

Viento del pueblo representa un caso muy especial: es poesia comprometida, com-
prometida con la ideologia, pero sobre todo comprometida con ¢l soldado, con ¢l campo
de batalla. Como los antiguos poetas griegos, Herndndez escribe poemas que inciten a la
lucha en el lugar mismo de la lucha. El aspecto ritmico-musical, soporte mnemonico por
excelencia, es parte esencial de la inspiracién, La necesidad propagandistica vienc a
barrer con todo experimentalismo de anarquia métrica. La méxima libertad en €] verso
aqui esta representada por el uso prevalente de las silvas trimetras (7 - 11 - 14); en éstas
a menudo asistimos al fendmeno opuesto al que hemos examinado en un apartado ante-
rior, donde un incipit regular se rompia en formas mds libres; aqui la peculiar necesidad
comunicativa llama a la regularidad, y los versos sueltos parecen encarrilarse hacia for-
mas cerradas, y de las silvas nacen los cuartetos, y las rimas libremente alternas se dis-
ponen en esquemas repetidos.

El discurso alcanza los vértices de su fuerza expresiva y persuasiva: es apodictico,
sentencioso, sintético, definitorio; y ritmicamente se vaie abundantemente de cldusulas
cadenciosas, presencia de versos cortos ocultos en versos mas largos o entre verso y
verso, cesuras fuertemente marcadas no sélo en los alejandrinos, sino también en los
endecasilabos; cierres ritmicos que subrayan la idea y la palabra. De ahi que entre con
vigor una forma estréfica que Miguel Hemnéndez ya no abandonard mds: el serventesio
de pie quebrado, en el que la interrupcién final del ritmo proporciona naturalmente un
efecto cadencioso.

También se hace uso del romance, y las populares cuartillas, jugando a veces con
efectos de isorritmia para acompaiiar la palabra con un compds marcado, como de redo-
ble de tambor.

La forma mds usada es la de las silvas trimetras (7 - 11 - 14), todas rimadas
{«Elegia primera»; «Elegia segunda»; «Nuestra juventud no muere»; «Recoged esta
voz»; «Vision de Sevilia»; «Ceniciento Mussolini»; «Juramento de la alegria»; «1.2
de mayo de 1937»; «El incendio»; «Pasionaria»; «Euzkadi»; «Fuerza del
Manzanares»), con el serventesio de pie quebrado, cuarteto de tres versos largos
(endecasilabos o alejandrinos) y uno corto {desde bisilabos hasta endecasilabos)
con rima alterna o sin rima {«Jornaleros»; «Las manos»; «El sudor»: «Cancidn del
esposo soldado»).

El romance, e! verso popitlar de Espaiia, tiene en este libro unt uso amplic {«Sentado
sobre los muertos»; «Vientos del pueblo me llevan»; «Los cobardes»; «Llamo a la
juventud»; «Campesino de Espaiia»); el uso de la acentuacién en el octosilabo es
prodigiosamente eléstico y expresivo, y se vale también de la isorritinia que habia
caracterizado su poesia juvenil («Campesino de Espafia» con acentos constante de
3ay 7a).

El octosilabe es también usado en cuartillas («El nifio yuntero» y «Aceituneros»} y
décimas («Rosario, dinamitera»). Un soneto alejandrino, cuya forma cldsica se
explica por lo celebrativo del tema («Al soldado intemnacional caido en Espafia»),
completa el panorama ritmico.

Los poemas del otro libro del mismo periodo, «El hombre acecha», son un apéndi-
ce de los que forman «Viento del pueblo»; responden a la misma inspiracién y entona-
cién, pero corresponden ya a un momento de incertidumbre y presagios funestos.

~ En ellos prevalece la forma regular sobre 1a libre, y ¢l verso mds usado es el alejan-
dring, sabre tada en a forma estrdfica del cuarteto. Hay dos poemas, uno en la apertura



y el otro en ¢l cierre de libro, en los que el alejandrino se escinde en los heptasilabos
constitutivos, que se aislan. Es el primer atisbo de un repliegue sobre formas mds breves
y rarefactas que intervendrd en el momento de Ia decepcion y el derrumbe: y es notable
que los temas que s¢ tratan sean ya amargos y desengafiados.

En todos los poemas de arte mayor, se alcanza la mdxima unidad del verso: desa-
parecen las fuertas cesuras a medio verso en ventaja de los encabalgamientos; el discur-
s0 ya no es apodictico, ya no procede por enunciados tajantes, se hace més coloquial,
mds reposado. Es el dltimo discurse distendido y ampiio del poeta. Faltan por lo tanto
las cadencias. Las estrofas también tienen medida mds unitaria, no se fragmentan en dis-
ticos con tanta frecuencia, y se notan encabalgamientos entre verso y verso. También en
el romance se nota esta distension de los periodos.

A veces hay rupturas abruptas de ritmo, descuidos formales, rechazo iiltimo de la
exquisitez en pos de la expresividad.

El metro més empleado es el cuarteto de alejandrinos con rima alterna ¢ sin rima,
completos («Llamo al toro de Espafia», «Rusia», «La fibrica-ciudad»; «El soldado
y la nieve»; «El hambre»; «Oficiales de Ia VI Divisién»), o con pie quebrado («<El
vuelo de los hombres»; «El herido»; «Las cdrceles»; «Pueblo»; «Llamo a los poe-
tas»; «Madre Espafia»). Hay dos poemas en cuartetos endecasilabos; uno no rimado
con estribitlo asonantado («El tren de los heridos») y el otro con pie quebrado al
primer hemistiquio («Madrid»} con efecto de isorritmia, ya que los endecasilabos
anapésticos, presentan todos acentos de 4a y 7a.

Hay un romance con estribillo («Carta»), un soneto alejandrino («18 de julio 1936-
18 de julio 1938»); los dos poemas, en abertura («Cancién primera») y en cierre de
libro {«Canci6n iltima»), se componen de heptasilabos: en el primero sueltos, reu-
nidos en unidades breves de 2 a 5 versos; en ¢l segundo ligados u asonantados
COImMOE romance.

En los poemas sueltos compuestos entre 1938 y 39, no incluidos en el Cancionero
y Romancero de ausencias por la diversidad sustancial de inspiracién y por ende de ver-
sificacion, asistimos a la sustitucién de los ideales politicos anonadados por el fracaso,
por una visién erética-césmica que rescata el sentido de la vida del hombre y de su
muerte en la infinitud de 1a existencia, de 1a generacién y del amor individual y univer-
sal. Es su dltimo esfuerzo por captar la esencia de la realidad, a través de la palabra po¢-
tica, de 1a palabra polisémica, con tonos cadenciosos, vaticinantes, casi biblicos. La des-
cripcion, si es que existe, estd reducida a términos metaféricos, y es pretexto, o
correlato, de la reflexién, El verso preferido por lo tanto sigue siendo largo y o mds
posible unitario: el alejandrino con cesura frecuentemente encabalgada, en la medida
estréfica del cuarteto que otra vez presenta una gran incidencia de subdivisién sintictica
en disticos.

A menudo, el hemistiquio conclusivo del cuarteto tiene dos o un solo acento, pro-
vocando asi la sensacién de cierre con un cadencia precipitosa.

Pero es la dltima vez que los versos largos tienen construccién unitaria.
Sucesivamente, la tendencia serd hacia el fraccionamiento, el artificio inverso del enca-
balgamiento, que contradice la unidad del verso, no extendiéndolo, sinc aminordndolo:
una manera de escribir versos cortos bajo la apariencia del verso largo.

El verso privilegiado es el alejandrino: en cuartetos {(«Canto de independencia»;
«Hijo de la luz y de la sombra»; «Yo no quiero mds luz»; «A mi hijo»; «Desde que
el alba quiso ser alba») y en cuartetos de pie quebrado («<Enmudecido al campo,
presintiendo la luvia »; «Orillas de tu vientre»}; en un soneto («Todo era azul»), y
en una silva polimetra («Espafia en ausencia») que empieza con unos cuartetos y



luego sigue en silva con uno de aquellos arrepentimientos tipicos en Miguel
Hernandez.

El endecasilabo se usa una sola vez en tercetos («Teruel»); y aparecen dos roman-
ces y unas cuartillas heptasilabas; los dos romances, titulados ambos «Cancién de la
ameiralladora», «Cancién del antiavionista»} hacen parte de aquellas composicio-
nes isométricas que, como lo enuncia el titulo, llevan la cantabilidad ya implicita en
el verso: acentos repetidos en 3a y 6a posicién en la primera; en 2a, 4da y 6aen la
segunda. Los heptasilabos tienen un ritmo cerrado, concluido verso por verso, que
10 se puede confundir con el ritmo binario del atejandrino.

El Cancionero y Romancero de ausencias representa el fendmeno mds relevante y
significativo en la produccién de Miguel Herndndez para entender la relacién entre la
forma compositiva y el motivo inspirador de la poesia. El derrumbe del ideal se acom-
pafia con la pérdida de todo lo mds querido y sagrado: el hijo, la patria, la libertad. La
catéstrofe se lleva el aliento, el impulso, el grito: la poesia se reduce a un soplo, a un
fragmento, a un gemido. La reflexi6n no se desarrolla, se limita a la constatacion y la
enunciacién. La sintaxis se vuelve por lo tanto impalpable, se reduce a frases nominales,
que se colocan, aisladas, en versos cortos, con sutiles juegos de rimas y asonancias, a
veces claras y faciles, a veces sombrias.

Los poemas que forman el libro casi nunca tienen titulo: la inspiracion es (dnica,
pero se expresa fragmentariamente como en apuntes sueitos, que niegan su independen-
cia y adquieren su significacion en el conjunto.

La versificacién redescubre ¢l pentasilabo, medida menor del heptasilabo, que con
éste se acopla a veces en estrofas de entonacién popular. Las estrofas en si también se
reducen a su dimensién minima: disticos, versos aislados, con estribillos sueltos; a
veces hay poemas de larga extension, perc formados por frases entrecortadas, raramente
superiores en extension a los dos versos. A su vez estos versos cortos se fragmentan en
unidades minimas, formadas por enumeraciones, repeticiones, estructuras paralelisticas.
Todos los recursos antes usados ocasionalmente, como apoyo a la oratoria inflamada,
ahora se concentran y se vuelven cuerpo substancial de la poesia.

El recuento estréfico y de versificacién no puede ser sintético en tanta variedad.

El verso miés largo es el octosilabo, gue a menudo se «acorta» por ser agudo. Hay
algunos endecasflabos (cfr. n. 64 en la ed. citada), pero ritmados al uso popular, con
4 acentos en posicion fija, y terminacién aguda. Reaparecen verses de 6, interpues-
tos con los de 7 y 5 que predominan; no faltan bisilabos y trisilabos usados en posi-
cién de cierre o por efectos de estribillo o de cadencia. La rima asonante prevalece
netamente sobre la consonante.

La extraordinaria variedad métrica del Cancionero, 1a prevalencia de versos cortos
y fragmentarios, de poemas minimos, contrasta con su produccién contempordnea en
arte mayor, pero s6lo en apariencia. En esta Gltima, la fragmentacion de la medida ritmi-
ca y de 1a sintaxis estrechan un firme lazo con esta misma inspiracion.

En los dltimos poemas, si bien prosigue el empleo del verso largo, el alejandrino, y
sonetos y cuartetos son las estrofas usadas, es cierto que se quiebra la estrofa en versos,
y el verso en unidades menores casi constantemente.

Prevalece el alejandrino en forma de soneto («El hombre no reposa»; «Sigo en la
sombra, lleno de luz: ;existe el dia?»; «Sonreir con la alegre tristeza del olivo»;
«Ascension de la escoba»); los cuartetos del mismo metro {(«Vuelo»; «Muerte nupcial»;

«El nifio de Ya noche»), y cuartetos de pie quebrado {«Sepuhura de ia imaginacion).



Dos veces en los cuartetos se emplea el endecasilabo («Cuerpo de claridad que
nada empafia» y «Elerna sombra»), y en ambos busca el poeta un efecto especial: en el
primer poema, la repeticién del acento en primera posicion en casi todos los versos, con
la palabra «cuerpo»; en el segundo, otra vez el ritmo anapéstico del endecasilabo popu-
lar, como octosilabo caudato, que pone la isorritmia a servicio de las dltimas grandes
palabras, de las {ltimas cadencias y juegos musicales.

Como en otros momentos de su produccién, Miguel Herndndez busca efectos de
repeticiones de sonidos y palabras iguales, que destacan en el conjunto. La sintaxis
rompe el ritmo, por exceso (encabalgamiento) o por defecto. El nimero de acentos por
cada verso es siempre alto. Es otro aspecto de la fragmentacién, que tiene su manifesta-
cién mds evidente en la frecuente subdivision del alejandrino en 3 unidades pentasila-
bas; y también el endecasilabo se fracciona a veces en tres unidades sintdcticas. La
cesura a medio verso se encabalga con frecuencia, pero no para dar unidad al verso, sino
para respetar estos fraccionamientos contradictorios. Las estrofas son tales por la rima,
pero se subdividen en versos sueltos, sentenciosos, reflexivos, discursivos, descriptivos.
A veces hay frases nominales o infinitivas; a veces se separan con punto, se aislan en su
significacién, oraciones sinticticamente ligadas por la subordinacién. Son los tltimos
mensajes del poeta, poco menos que infinitos; y nos llegan con el aliento cortado, como
los sollozos ahogados de su luminosa agonia.

NOTAS

' El texto que ha servido como base para el anélisis textual ha sido la Obra poética compiera de Miguel
Heméndez editada por Leopoldo de Luis y Jorge Urrutia, Bilbao, Zero, 1976. Los apartados que se examinan
aqui siguen la subdivisién de esta edicién. Sin embargo, la publicaci6n reciente por Espasa-Calpe de la Obra
completa al cuidado de José Carlos Rovira, Agustin Sanchez Vidal y Carmen Alemany no podrd no revolu-
cionar en buena parte los lineamientos de este estudio y de su futuro desarrollo.

2 La edicion consultada reporta Gnicamente los poemas juveniles publicados, gue ofrecen por lo tanto cualida-
des técnicas que justifican la seleccion por parte del autor.

! Este es uno de los aspectos métricos més interesantes y significativos de Miguel Heméndez, que merece ser
estudiado minuciosamente en su evolucién. De elio he tratado con detenimiento en mi articulo: «Algunas
observaciones métricas sobre los poemas de Viento del puebio de Miguel Heméndez», en Anuario de Letras
Modernas, vol. 2, 1984, México, UN.AM., pigs. 87-102.



