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Un cielo con y sin fendmenos aéreos: a
propdsito de un poema de Luis Cernuda

1. Entre 1927 y 1928 se publican algunos de los libros mis significativos
de la Generacidn del 27: Vuelta de Emilio Prados, Ejemplo de Manuel
Altolaguirre, Cantico de Jorge Guillén, el Romancero gitano de Federico
Garcia Lorca, Cal y Canto de Rafael Alberti, Ambito de Vicente Aleixandre
y también Perfil del aire de Luis Cernuda’. Con esta obra Cernuda —quien,
dicho sea de paso, solia hablar de generacidén «del 25»*—, debuta como
poeta; un debut dificil, puesto que Perfil del aire tuvo, como es sabido, una
critica mayoritariamente adversa. En 1936, casi un decenio después de
salir a la luz y tras haber sido sometido a una extensa refundicién, Perfil
del aire, ahora con el titulo de Primeras poesias, se convierte en la primera
seccidbn de La realidad y el deseo, dando asi comienzo a lo que ha sido
denominado «una de las experiencias liricas mas hondas, depuradas y
coherentes de la poesia espafiola contemporanea»®.

En Primeras poesias, el poemario que hoy nos ocupa, se presienten ya
los que mas tarde serin los grandes temas de La Realidad y el deseo. De la
misma manera se manifiestan en este primer libro de la coleccién ya
varias tensiones que emanan del antagonismo entre la realidad, por una
parte, y el deseo, por otra, los dos conceptos que se encuentran en oposi-
cién desde el titulo de la obra, un titulo donde la conjuncién copulativa
«y» representa «un gozne, el limite trigico» entre dos términos contrarios*.
Me estoy refiriendo, en particular, a la tensién entre dia y noche, que se
traduce en la lucha de la huidiza luz contra la oscuridad invasora, a la
tensidn entre la pasividad del sujeto poético, reducido a contemplador, y
la naturaleza animada o personificada que anhela, asi como a la tensién

! Véase A. Blanch, La poesia pura espafiola: conexiones con la cultura francesa, Madrid, Gredos, 1976,
pp. 60-61 y EJ. Diez de Revenga, Las vanguardias y la Generacién del 27, Madrid, Sintesis, 2004, pp. 53-
54.

2 Véase L. Cernuda, «Generacién del 25: Sus comienzos» de Estudios sobre poesia espatiola contempordnea,
en Obra completa, edicién a cargo de D. Harris y L. Maristany, Madrid, Siruela, II, 1993, pp. 183-194.
* L. Maristany, «La poesia de Luis Cernuda», en D. Harris (ed.), Luis Cernuda. El escritor y la critica,
Madrid, Taurus, 1977, p. 185.

4 1. Zubiaur, La construccién de la experiencia en la poesia de Luis Cernuda, Kassel, Reichenberger, 2002,
p. 117.
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constante entre el espacio interior del sujeto y el espacio exterior de la
naturaleza, entre el espacio terrestre, propio del locutor poético, y el
espacio supraterrenal, lugar que describe y hacia el cual con frecuencia
alza la mirada en los primeros poemas cernudianos.

Un estudio del espacio, como el que seguird para el poema V de
Primeras poesias, es de sumo interés por dos razones, a saber, porque en el
ambito de la teoria literaria el espacio ha sido reconocido y revaluado
como «signo del personaje»’, asi como por el hecho de que el propio
Cernuda confiesa su obsesion temprana con el espacio: «el espacio
comenzd pronto a obsesionarme; el tiempo, mi otra obsesidn, seria,
naturalmente, mis tardia»®. Como particularmente rentable se revela,
desde el punto de vista de los valores, un anilisis de los espacios de la
verticalidad —tierra, aire y cielo—y de las figuras o actores que se ubican en
estos mismos espacios. «On ne peut se passer de I'axe vertical pour
exprimer des valeurs morales», constata Bachelard, al respecto’. De ahi
que los espacios que se inscriben en la oposicion /alto/ vs. /bajo/ deben
de ser considerados, en las palabras de Bertrand, como todo un «oporte
de una axiologia»®; sirven no tanto para demarcar un espacio fisico y
exterior, sino que desempefan, ante todo, una funcién simbdlica, sea con
respecto al personaje poético, sea con respecto al texto en si.

2. Ahora bien, teniendo en cuenta lo dicho, jcomo leer la imagen del
cielo desprovisto de fenémenos que abre el poemaV de Primeras poesias,
un poema donde el sujeto lirico no sélo describe el cielo azul en tanto
que objeto contemplado, como lo hace también en el poema inicial del
poemario’, sino donde, en la versién definitiva del poema, lo convierte,
ademas, en su destinatario? Reproducimos, a continuacion, el poema en
cuestion:

% A. Garrido Dominguez, El texto narrativo, Madrid, Sintesis, 1996, p. 216.

¢ L. Cernuda, «Historial de un libro», en Obra completa, op. cit., I, p. 633.

7 G. Bachelard, L’air et les songes: essai sur 'imagination du mouvement, Paris, Corti, 2007, p. 18.

® D. Bertrand, L'espace et le sens: «Germinal» d’Emile Zola, Paris, Hadés, 1985, p. 60 (la traduccién al
espafiol es mia).

® Dicen las dos primeras estrofas del poema I: «Va la brisa reciente/ Por el espacio esbelta,/ Y en las
hojas cantando/ Abre una primavera./ Sobre el limpido abismo/ Del cielo se divisan,/ Como dichas
primeras,/ Primeras golondrinas.», L. Cernuda, La realidad y el deseo, Madrid/ México, Fondo de
Cultura Econémica, 5* edicién y 4° reimpresion, 2005, p. 11.
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Ninguna nube inatil,
Ni la fuga de un péjaro,
Estremece tu ardiente
Resplandor azulado.

Asi sobre la tierra 5)
Cantas y ries, cielo,

Como un impetuoso

Y sagrado aleteo.

Desbordando en el aire

Tantas luces altivas, (10)
Aclaras felizmente

Nuestra nada divina.

Y el acorde total

Da al universo calma:

Arboles a la orilla (15)
Sofiolienta del agua.

Sobre la tierra estoy;

Déjame estar. Sonrio

A todo el orbe; extrafio

No le soy porque vivo’, (20)

A pesar de haber coincidido los estudiosos en sefialar la vaciedad del
espacio celeste, manifiesta en los dos versos iniciales del poema —una
unidad de sentido que recuerda los versos «el cielo seco/ huérfano de
nube o pajaro» del poema 30 de Presagios de Salinas, el maestro de
Cernuda en aquel entonces'!'—, la critica no ha llegado a una valoracién
uninime de este «cielo» caracterizado por la ausencia de dos fenémenos
aéreos y transitorios, la «nube» (v. 1) y el «pijaro» (v. 2). Real Ramos y
Valdés, por un lado, sostienen que la imagen del «cielo» vacio debe ser
leida como una especie de «paisaje puro» o «ideal»'? que destaca por su
«absoluta limpidez».Y también Harris, aludiendo a «’azur» de Mallarmé,

1 Ibid., pp. 12-14. En lo sucesivo, las citas del poemaV en su versidn definitiva (es decir, en la versién
que figura en Primeras poesias) irdn referidas siempre a esta edicién.

" Véase D. Harris en L. Cernuda, «Perfil del aire»: con otras obras olvidadas e inéditas, documentos y episto-
lario, edicibn critica y estudio de D. Harris, London, Tamesis Books, 1971, p. 69.

2 Las dos citas proceden de C. Real Ramos, Luis Cernuda y la «Generacién del 27», Salamanca,
Universidad de Salamanca, 1983, p. 15.

13 1, Valdés, «Perfil del aire: Dos etapas de la evolucién poética de Luis Cernuda», The American
Hispanist, 4: 32-33, 1979, enero-febrero, p. 12.
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afirma que en nuestro poema «the common symbolist image of a clear
sky represents a state of petfect harmony»'*. Capote Benot!® y Newman'¢,
por otro lado, relacionan la vaciedad del «cielo» con la «soledad» del sujeto
lirico. En una linea parecida, Soufas considera el «cielo» desierto como
«the mirror image of his own [the adolescent’s] existential nullity, ‘nuestra
nada divina’»’. Zubiaur'8, distancidindose de unos y de otros, se limita a
considerar «la imagen del cielo azul desierto, que abre el poema», como
«problematica». Como me propongo demostrar en lo que sigue, para
aprehender en su totalidad el significado de la imagen del «cielo» vacio es
imprescindible (a) tener en cuenta, en un primer momento, las contradic-
ciones que se producen al enfrentarse la estrofa inicial con las dos que le
siguen, (b) relacionar, después, estas tres cuartetas con la cuarta, y (c)
confrontar, al final, la imagen de la primera estrofa con la que se nos
ofrece en la Gltima, o sea, comparar el comienzo y el final de este todo
provisto de sentido, que es el texto.

(a) Si bien es cierto que las tres primeras estrofas del poema estin
dedicadas al «cielo» en su doble funcién de destinatario y objeto de
contemplacién, se impone una distincion entre la cuarteta inicial y las
cuartetas dos y tres. Mientras que el personaje poético en la primera
estrofa nos presenta el «cielo» (v. 6) como espacio donde no hay «[n]inguna
nube inatil,/ [n]i la fuga de un pajaro» (vv. 1-2), en las dos sucesivas nos
muestra el «cielo» como actor natural personificado que «canta» y «rie» (v.
6), dos tipos de emisién sonora propios del ser humano, y que «aclara» (v.
11), o sea, que ejecuta un acto de transformacién visual. A esto se suma el
hecho de que, en los primeros cuatro versos del poema, el sujeto lirico
describe el «cielo» ex negativo —lo que no hay en €I’ parece interesarle al
sujeto, curiosamente, mas que ‘lo que si hay en éI'—, y que en los versos
siguientes, en cambio, hace una descripcidn ex positivo del mismo, dicién-

¥ D. Harris, Luis Cernuda. A study of the poetry, London, Tamesis Books, 1973, p. 23.

'3 J. M. Capote Benot, El periodo sevillano de Luis Cernuda, Madrid, Gredos, 1971, p. 48.

1 R. K. Newman, «Primeras poesias, 1924-1927», en AA.VV,, La Caiia Gris. Otofio 1962: homenaje a
Luis Cernuda,Valencia, Sociedad de autores, 1962, p. 88.

17 C. Ch. Soufas, «Absence and experience in the poetry of Luis Cernuda and Rafael Alberti», The
subject in question: early contemporary Spanish literature and modernism,Washington, Catholic University of
America Press, 2007, p. 171.

'8 . Zubiaur, «En el principio era el limite’: Primeras Poesias de Luis Cernuda», Roczniki
Humanistyczne: Annales de Lettres et Sciences Humaines/ Annals of Arts, 52: 5, 2004, p. 58.
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donos ‘lo que hace’. El contraste entre la estrofa inicial y las dos siguientes
se hace patente, por Gltimo, en las redes seminticas que se construyen en
las tres cuartetas, al verse unidos, por un lado, el término de la «nube»
(estrofa 1, verso 1) al sustantivo «luces» y a la forma verbal «aclaras»
(estrofa 3) —las tres palabras pertenecen al campo semantico de la luz y de
la oscuridad—, y, por otro lado, la expresién «fuga de un pajaro» (estrofa 1,
verso 2) al sustantivo «aleteo» y a la forma verbal «cantas» (estrofa 2)
—todas estas voces remiten a la isotopia del pijaro v, asi, también a la
temitica del viento"—.

Quedan entrelazados, de esta manera, el verso inicial del poema con la
tercera cuarteta y el segundo verso con la segunda cuarteta. Por lo que se
refiere al primer campo semantico, esto conduce a que la falta de un
objeto que pudiera oscurecer el «cielor-espacio («Ninguna nube inatil»)
en la primera estrofa se oponga al desbordamiento de luz («Desbordando
en el aire/ Tantas luces altivas») y al acto de aclaracidén («Aclaras feliz-
mente») causados por el «cielor-actor en la tercera estrofa. El sujeto
poético describe, pues, un mismo hecho —es decir, el «[r]esplandor
azulado» (v. 4) del «cielor— primero desde la negacién como ausencia
completa de oscuridad y después desde la afirmaciéon como presencia
total de luz?. Este hecho en si no es incoherente. Lo que si sorprende al
lector es que el «cielo» desempenie la funcion de «aclaram, un verbo que
suele ser usado también para designar el «desaparecer de las nubes después
de una intemperie»®!. Abiertamente paraddjicas son las relaciones que
pone al descubierto la red semantica respecto a la segunda isotopia
mencionada. La ausencia de pijaro y de viento, que es propia del «cielo»-
espacio en la primera estrofa («Ni la fuga de un pajaro»), contrasta en la
segunda estrofa con la presencia de un «cielo»-actor que se destaca por las
dos caracteristicas basicas del p3jaro, el canto («[c]antas», v. 6) y, de manera
indirecta, por ser comparado este canto a un «aleteo», la capacidad de
volar. Dado que la segunda estrofa de nuestro poema fue modificada en su

1 Cuando huye un pijaro (da fuga de un pijaro», v. 2), lo que produce éste es una corriente de aire.
De ahi que estin estrechamente relacionadas las tematicas del viento y del péjaro.

% Repirese en el hecho de que, si bien en el poemaV aparece uno de los pocos cielos diurnos de
Primeras poesias («tu ardiente/ Resplandor azulado», vv. 3-4), falta en la descripcidn afirmativa el
elemento tradicional del sol («duces altivas», v. 10).

1 Para el doble significado de la palabra «aclarar», véase la Reeal Academia Espafiola (RAE), Diccionario
de la lengua espasiola, Madrid, Gredos, 22* edicidn, 2001.
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integridad®?, parece adecuado considerar las evidentes incoherencias
como intencionadas.

Las primeras tres cuartetas del poemaV sitlan, asi, al lector ante un
«cielo» que es, en su doble funcidén de espacio y actor, a la vez ausencia y
presencia, revelindonos un fondo oximordnico que, por cierto, era
inherente al «cielo» ya en la versién de Perfil del aire®: si el «cielor-espacio
se caracteriza en la primera cuarteta por la ausencia de «nube» (v. 1) y
«pajaror (v. 2), el «cielor-actor realiza en las dos cuartetas siguientes las
tareas propias de los dos fendmenos aéreos ausentes, «aclarar» (v. 11) y
«cantar», (v. 6) dos formas verbales que se encuentran ambas a principio de
verso. Esta paradoja entre la primera estrofa y las dos estrofas que le
suceden se intensifica ain mas por el hecho de que el sujeto poético
califique la ausencia como escasez (véase las expresiones de negacién
«ninguna» y «ni» (vv. 1-2)) y la presencia como exceso (véase el adjetivo
«impetuoso» (v. 7) y el verbo «desbordar» (v. 9)). El «cielo» del poemaV
viene a ser, de esta manera, un lugar donde los contrarios se unen o, como
dirfa Zubiaur, «vacia plenitud»*. Lo que parece ser el «cielo» a los ojos del
sujeto lirico, o sea, su apariencia (estrofa 1), no se corresponde con lo que
es, con su esencia (estrofas 2 y 3). Como se ha de ver, las incoherencias
propias de las tres cuartetas iniciales del poema se traducen en las
relaciones que establece el personaje poético —un sujeto contemplador
cuya presencia textual queda reducida al verso final de la tercera cuarteta
(«INuestra nada divina»), donde aparece meramente de manera implicita y
como parte de una colectividad— con el «cielo» en su funcién de espacio,
por un lado, y con el «cielo» en su funcién de actor, por otro.

En lo tocante a la actitud que tiene el sujeto lirico ante el «cielo»-
actor, aquel contrapone su propia «nada divina», un estado de absoluta
inexistencia, a la totalidad de éste. Parecido a un dios creador, el «cielo»-
actor saca a la «nada divina» de sus tinieblas («Aclaras felizmente», v. 11).
Las expresiones de la «nada divina» (v. 12) para hacer referencia a la tierra®

22 Véase L. Cernuda, «Perfil del aire...», op. cit., pp. 115-116. En lo sucesivo, las citas del poema en su
version inicial irdn referidas siempre a esta edicion.

2 En Perfil del aire, el «cielo» del poemaV se caracterizaba a la vez por ser «total» y por estar «desierton:
«;Firmamento total,/ todo espacio desierto,/ sinfin de la medida/ en la palabra: cielol» (vv. 5-8).

# 1. Zubiaut, art, cit., p. 59.

2 . Zubiaur advierte (en art. cit., p. 58), con respecto a la expresién de la «nada divina», que «Cernuda
recurre a un oximoron muy mistico».
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y el uso de locuciones como «sagrado aleteo» o «luces altivas» (v. 8) con
referencia al «cielo» refuerzan una tal asociacidén del «cielov-actor con
Dios. La consiguiente relacion de dependencia en la que se halla el perso-
naje poético con respecto al «cielor-actor se evidencia en el nivel
sintictico, donde la locucidén «nuestra nada divina», en su funcién de
complemento directo, depende del sujeto de la frase, el «cielo».Y también
en el contraste explicito entre el espacio celeste y el espacio terrestre («Asi
sobre la tierra / Cantas y res, cielo», vv. 5-6), una contraposicion que se
ve reforzada por encontrarse las palabras «tierra» y «cielo» en posicion final
de dos versos seguidos, se manifiesta esta relacidn asimétrica existente
entre el «cielo»-actor y el sujeto poético. La preposicién «sobre» sefiala,
significativamente, tanto la superioridad espacial del «cielo» como su
superioridad en términos de poder®. En las estrofas dos y tres el sujeto
poético no sélo destaca, sin embargo, los contrastes presentes entre €l
mismo y su interlocutor, es decir, la discrepancia espacial entre «tierra» y
«cielo», entre pasividad y actividad, entre inexistencia y totalidad, de
manera respectiva. Por medio de los adjetivos y adverbios empleados para
valorar el «cielor-actor —«impetuoso» (v. 7), «sagrado» (v. 8), «altivas» en el
sentido de ‘elevadas’ (v. 10) y «felizmente» (v. 11)— muestra asimismo la
admiracién que tiene por €l, una actitud que se revela, ademis, en el uso
de la apéstrofe («cielo», v. 6) y de la personificacién («Cantas y ries», v. 6),
dos recursos literarios que sirven para manifestar su afecto ante este objeto
inanimado de la naturaleza®. El «cielo»-actor representa asi para el sujeto
lirico, que no es mis que una parte de la «nada divina» (v. 12), un lugar
donde estan ubicados los valores.

Mientras que el sujeto lirico y el «cielov-actor destacan por su
desigualdad, entre aquel y el «cielo»-espacio de la primera cuarteta se hace
sospechar una relaciéon de semejanza. De hecho, el texto establece un
enlace entre la «nada divina» (v. 12) y la vaciedad del cielo, en particular,
porque reaparece en Nuestra Nada diviNa la aliteracion en -u que se encon-
traba ya en los dos versos iniciales (NiNguNa Nube iNutil,/ Ni) y porque el

% M. Moliner, Diccionario de uso del espafiol, Madrid, Gredos, 2000. La expresién «sobre la tierra» esta
presente en el verso 5 sdlo desde la refundicién de Perfil del aire en Primeras poesias.

7 Tanto la figura de la personificacién como la de la apéstrofe son consideradas, de acuerdo con H.
Lausberg (Handbuch der literarischen Rhetorik: eine Grundlegung der Literaturwissenschaft, Wiesbaden,
Steiner, 1990, pp. 377 y 411), como figuras altamente patéticas.
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pronombre «nada» (v. 12), que indica negacidén absoluta, remite a las
expresiones negativas «ninguna» y «ni» (vv. 1-2). Como todas estas tres
expresiones negativas patentizan un estado de carencia, no parece desacer-
tado afirmar que la «nada divina» (v. 12) y, de manera indirecta, el «cielo»
vacio, apuntan al estado de carencia del personaje poético que se mostrara
mas explicitamente en la cuarta estrofa de nuestro poema. Este procedi-
miento no es exclusivo de Cernuda; en la literatura, el cielo aparece con
frecuencia como espacio donde un sujeto proyecta su estado animico?®.
Una tal lectura del cielo carente de fendmenos aéreos como reflejo del
estado de carencia del sujeto poético permite explicar, ademas, el extraor-
dinario énfasis que se pone en los dos primeros versos del poema en la
ausencia de fenémenos. En nuestro caso, la amplificatio —cuyo proposito
suele ser el de ampliar artificialmente una afirmacién, aumentando asi su
efecto®— sirve para intensificar el efecto de ausencia. A este mismo efecto
contribuye también el hecho de que, en el paso de la versidn inicial de
Perfil del aire («;Solo estd! Ni las nubes,/ ni las fugas de pajaros») a la versidén
definitiva de Primeras poesias («Ninguna nube inutil,/ Ni la fuga de un
pajaron»), se observe un considerable incremento de la negatividad, que se
debe no sdlo a la introduccién de un paralelismo sintictico entre las dos
expresiones negativas y a la introduccion del adjetivo «inutil», dotado del
prefijo negativo -in, sino, ademas, a la aliteracién de la consonante -n
(NinguNa Nube iNutil/ Ni la fuga) y a que practicamente todos los acentos
recaen sobre la vocal -u (ningUna nUbe inUtil,/ ni la fUga de un pdjaro).
Como ha demostrado G. Giintert, se trata de una evolucién general obser-
vable también en otros poemas del primer poemario cernudiano®.
Diferimos asi, a consecuencia de lo dicho, de quien ve la «nube» y el
«pajaro» de los versos iniciales como elementos perturbadores del
«[r]esplandor» (v. 4) celeste®’. Esto vale sobre todo para el actor del
«pajaron: desde la lectura del poema I de Primeras poesias, donde las «golon-

# Véase G.Butzer & J. Jacob, Lexikon literarischer Symbole, Stuttgart, Metzler, 2008, p. 156.

# Véase H. Lausberg, Elementos de retérica literaria: introduccidn al estudio de la filologia cldsica, romanica,
inglesa y alemana, versidn espariola de M. Marin Casero, Madrid, Gredos, 1993, pp. 51-57.

¥ G. Giintert, «Aventura semidtica de un poeta: Cernuda. Del término neutro al término complejon»,
en AA.VV., Homenaje a Félix Monge. Estudios de Lingiiistica Hispanica, Madrid, Gredos, 1995, pp. 183-
185.

' N. Ch. McKinlay (The poetry of Luis Cernuda: order in a world of chaos, Woodbridge, Boydell, 1999,
p. 78) habla, por ejemplo, de «negative feature[s], to interrupt the beauty of the sky».
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drinas» son comparadas a «dichas»®?, resulta dificil ver el «pjaro» como
factor perturbador. Si bien es cierto que el verbo «[e]stremece» (v. 3)
rompe con lo expuesto en los dos primeros versos, sea semantica sea
fonéticamente (por contrastar la repeticidén cacofonica de la vibrante -r en
estRemece tu aRdiente/ ResplandorR con la nasal -n de los versos iniciales), esta
ruptura hipotética no tiene forzosamente un matiz negativo. Al consid-
erar el «cielo» desprovisto de fendmenos como imagen del estado de
carencia del sujeto lirico, nos acercamos méis bien a lo sostenido por
Capote Benot, Newman y Soufas®, si bien, a diferencia de los primeros
dos, preferimos eludir el término de «soledad», un término que ni en Perfil
del aire (donde el adjetivo «[s]olo» Ginicamente se usa para caracterizar el
«cielon: «jSolo esta [el cielo]!») ni en Primeras poesias aparece con referencia
al personaje poético.

(b) Ahora bien, son precisamente las (supuestas) incoherencias que se
revelan entre la primera cuarteta y las dos siguientes —(1) la representacion
paraddjica del «cielo» como un espacio con el cual el sujeto poético se
identifica y como un actor admirado por él, pero que representa su
contrario; y (2) el hecho de que el «cielo» se caracterice a la vez por la
ausencia y la presencia de los fendémenos aéreos de la «nube» y del
«pjaror— las que confirman las cuartetas uno a tres como unidad discursiva
(A.1), delimitindolas de la cuarta estrofa del poema (A.2). En esta tiltima
asistimos —al menos momentineamente— tanto a un cambio narrativo,
puesto que el personaje poético deja de referirse a si mismo y también de
dirigirse a su destinatario, como a un cambio temitico-espacial por bajar el
sujeto contemplador su mirada desde el «cielo» hacia la «tierra». En tanto
que espacio terrenal, la «orilla», un espacio limite que une agua («agua
sofiolienta», v. 16) y tierra («arboles», v. 15), contrasta con el paisaje celeste
que se nos ha presentado a lo largo de las primeras tres cuartetas.

El paisaje terrenal —con sus componentes, los «arboles» (v. 15) y el
«agua» (v. 16)—, que ha sido identificado en A.1 con el locutor, hace
referencia, sin embargo, no sblo a un espacio exterior, sino también al

32 L. Cernuda, La realidad y el deseo, op. cit., p. 11.
¥ Véase J. M. Capote Benot, op. cit., p. 48, R. K. Newman, art. cit., p. 88, y C. Ch. Soufas, art. cit.,
p.171.
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estado interior de nuestro sujeto lirico, hecho que se hace patente en el
adjetivo «soniolienta» (v. 16): gramaticalmente este Gltimo se refiere el
«agua» (por medio de un hiperbatdn), pero légicamente s6lo puede aludir
al sujeto, al describir un estado de inactividad tanto fisica como mental. La
figura de los «arboles» destaca doblemente del «agua sofiolienta», cuyo
murmullo monoétono esta subrayado por la repeticion de la consonante -/
(La oriLLa/ [s]ofioLienta deL agua),y del estado de dejadez que simboliza: en
el plano de la expresidn, por tratarse de una palabra marcada prosédica-
mente en la primera silaba; y en el del contenido, por representar un
movimiento vertical frente a la horizontalidad del agua. En cuanto figura
de la wverticalidad (ascendente) por excelencia —repirese en que los
«arboles» del poema se caracterizan por ningiin otro rasgo—, los «arboles»
se oponen al acto de iluminacién celeste, que se efectiia desde arriba hacia
abajo. En este sentido, y teniendo en cuenta que el «arbol» suele repre-
sentar el «eje de la voluntad» del hombre*, no parece descabellado
suponer en la figura de los «arboles» una alusién al deseo del sujeto lirico
de abandonar su espacio propio para subir al «cielo», el cual admira a lo
largo de A.1 en su estado de carencia®®. Lo dicho se hace tanto mis
patente cuanto que en el poema que abre Primeras poesias el «arbol» es
asociado directamente al «fervor» del que lo contempla’. Al igual que la
horizontalidad del «agua» reduce la verticalidad de los «irbolesy, la
somnolencia («sofolienta») neutraliza, empero, el deseo del personaje
poético y le impide realizar lo deseado, o sea, dejar el espacio que le es
propio”. El resultante estatismo del sujeto lirico se muestra, a la vez, en su
asociacion a los elementos del agua y de la tierra, asi como en la ausencia
de verbo, la categoria gramatical que suele expresar las acciones («Arboles
a la orilla/ Sofiolienta del agua»). De ahi que, si en A.1 se ponia énfasis en
el ser activo del «cielor-actor por medio de la frecuencia de verbos
(«Cantas y ries» (v. 6), «Desbordando [...] Aclaras» (vv. 9 y 11)) y a través de

* G. Bachelard, op. cit., p. 192 (la traduccién al espafiol es mia).

% En Petfil del aire, el sujeto lirico alude incluso de manera explicita al espacio del «cielo» como
destino anhelado y, precisamente, por medio de la expresién «Esa sede final» (v. 13).

% «Tan sélo un 4rbol turba/ La distancia que duerme,/ Asi el fervor alerta/ La indolencia presente»,
dice la tercera estrofa del poema I (Luis Cernuda, La realidad y el deseo, op. cit., p. 11).

¥ Un proceso de neutralizacion semejante ha sido sefialado por Georges Giintert (art. cit., p. 183)
respecto a la cuarteta tres del poema I de Primeras poesias.
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la presencia de los elementos de la luz y del viento, en A.2 se describe con
mis detalle la pasividad del personaje poético, insinuada ya en el subseg-
mento anterior.

En todo caso, también el «cielon-actor reaparece en A.2 vy, precisa-
mente, bajo la forma de «el acorde total» que «[d]a al universo calma» (vv.
17-18).Y es que el concepto crucial del «acorde», que proviene del
ambito de la masica, remite directamente al canto celeste («Cantas [...],
cielo», v. 5)®. Esta conexidn estd recalcada en el poema por un parale-
lismo, puesto que tanto el «cielor-actor como el «acorde», caracterizados
ambos por su plenitud —sea de manera implicita en el caso del «cielo», sea
de manera explicita en el del «acorde fotal»**—, llevan a cabo un acto de
transformacién valorado positivamente por el sujeto lirico: mientras que
el primero «[a]clara» su «nada divina» (vv. 11-12), el segundo «[d]a al
universo calma» (vv. 13-14). El hecho de que los dos actos de transforma-
cién se den en dos unidades de versos contiguos, pone de relieve este
paralelismo. Al comparar entre si las entidades transformadoras —el ti-
«cielo» (A.1) y «el acorde» (A.2)—y las entidades transformadas —muestra
nada divina» (A.1) y «el universo» (A.2)—, se observa, no obstante, una
progresiva universalizacion de los conceptos, tanto en la desaparicion de
los pronombres personales («tu», <nuestra») como en el nivel semantico.
También en los versos 15 y 16 («Arboles a la orilla/ Sofiolienta del agua»),
los cuales deben ser leidos como especificacidén del «universo» (v. 14)%, se
hace visible este proceso de abstraccidn que se da en el paso de A.1 a A.2:
el personaje poético hace referencia a si mismo s6lo a través del paisaje. La
cuarta estrofa del poema aparece, de ahi, como una especie de conti-
nuacién de las cuartetas anteriores. La expresiéon copulativa «Y», que une
A.2 a2 A.1, subraya esta relacién de continuidad.

% Pese a que el propio Cernuda explique la relacién intima que existe entre miisica y «acorde» en su
poema homénimo que cierra Ocnos —«Para ocurrir [la experiencia del «acorde»] requiere [...] oir
milsica; mas aunque sin misica nunca se produce, la mdsica no siempre y rara vez lo supone» (L.
Cernuda, «El acorde» de Ocnos, en Obra completa, op. cit., I, p. 613)—, no he podido hallar estudio alguno
donde se advierta el enlace existente entre el «cielo» cantor y el «acorde».

3 La cursiva es mia.

% Es altamente revelador a este propdsito el hecho de que Cernuda haya introducido, en la versién
final del poema, el signo ortogrifico de los dos puntos, cuyo uso mis frecuente es el de «precede[t] a
una enumeracién de caricter explicativo» (véase la Real Academia Espafiola (RAE), Diccionario
panhispanico de dudas, Madrid, Santillana, 1* edicién, 2005).

207



GINA MARIA SCHNEIDER

(c) En mi opinién —y debido a que los versos «Arboles a la orilla/
Soniolienta del agua» (vv. 15-16) no estin fisicamente integrados en los dos
anteriores, cerrando asi la cuarta estrofa con una alusién al estado de
disyuncién del sujeto lirico—, el hecho de que se mencione, en la pentiltima
cuarteta, la presencia de un «acorde total» que «[d]a al universo calma» (v.
14) no implica, sin embargo, que se haya cumplido ya tal «acorde» con
respecto al personaje poético*!. Este Gltimo logra pasar de un estado disf6-
rico a un estado eufdrico sblo en la estrofa final, lo cual se deja sentir en
el plano inmediato de la expresién, donde un ritmo entrecortado por la
presencia de dos encabalgamientos abruptos (reforzados, a su vez, por los
dos puntos finales), sustituye el ritmo equilibrado de las estrofas prece-
dentes. El cambio formal que se efecttia en la transicién de las primeras
cuatro estrofas (A) a la estrofa final (B) guarda una estrecha relacién con
los cambios que se dan en el plano del contenido. Si en A el sujeto poético
o se escondia detrds de una forma colectiva o proyectaba sus sentimientos
en el espacio (celeste o terrestre) en vez de asumirlos él mismo, en B llama
la atencidn su presencia en primera persona. Las cuatro formas verbales
—«estoy» (v. 17), «sonrio» (v. 18), «soy» y «vivor (v. 20)—, aparte de recalcar
este hecho, muestran, ademas, el paso del personaje poético de la inaccién
a la accién. Siendo el Yo lirico asi, en B, al mismo tiempo actor y objeto de
la descripcion, acaba por desempenar las funciones discursivas que le eran
propias al «cielor-actor en A. Pero alin mis: en la estrofa final, el Yo ya no
se encuentra en el espacio que le pertenecia a lo largo de las cuartetas
precedentes —la «tierra»—, sino en el mismo espacio que el «cielor-actor
(¢«[s]obre la tierra», vv. 5 y 17), donde imita la risa de éste («ries, cielon, v. 6)
con una sonrisa («[s]onrio», v. 18), su variante menos pasional*?,

“ Son dos las cuestiones que han sido discutidas por la critica con respecto al «acorde, a saber, (1) la
pregunta de si en el poema se da un estado de armonia absoluta que es el «acorde», y (2) la pregunta
de si tal «acorde», en caso de que realmente exista, tiene lugar en la peniiltima o en la Gltima cuarteta
del poema, Véase, al respecto, los estudios de J. M. Aguirre («La poesia primera de Luis Cernuday,
Hispanic Review, 34: 2, 1966, p. 126), B. Ibafiez Avendafio («El simbolo en La realidad y el deseo» de Luis
Cernuda: el aire, el agua, el muro y el acorde como génesis literaria, Kassel, R eichenberger, 1994, pp. 36, 52-
53 y 85-86), D. Harris (Luis Cernuda..., op. cit., p. 23), N. Ch. McKinlay (op. cit., pp. 78-79), R. K.
Newman (art. cit., p. 92), C. Real Ramos (op. cit., p. 17), M. Ulacia (Luis Cernuda: escritura, cuerpo y
deseo, Barcelona, Laia, 1986, p. 118), J.Valdés (art. cit., p. 12) e I. Zubiaur (art. cit., pp. 57-60).

%2 Sin falta, —y a diferencia del verso 5, donde «obre la tierra» designa univocamente el espacio
celeste— el verso 17 podria ser leido no como ‘encima de la tierra’, sino como ‘en la tierra’. Sin
embargo, a causa del paralelismo exacto y por desempeiiar el Yo en B las mismas funciones y acciones
que el «cielor-actor en A, el texto nos invita a leer «sobre» como ‘encima de’.
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En la secuencia B se da, asi, una fusidén metaférica entre el actor del
«cielo» y el Yo lirico en el espacio celeste; el sujeto poético ha dejado su
espacio propio para ascender momentineamente al «cielo» y unirse, alli, con
el «cielo», objeto de contemplacién y de admiracién suya a lo largo de la
parte A. Desaparece, por tanto, en la estrofa final, la distincién entre «cielo»-
espacio y «cielor-actor. Esta conjuncién entre Yo-locutor y tG-destinatario
se refleja en la forma verbal «déjame», donde se une la 1° con la 2? persona
del singular®. La transitoriedad del momento de la unién se manifiesta en
la peticion del Yo al «cielo» de hacer prolongar el momento en comun,
recurriendo, de modo significativo, al verbo que suele expresar una
existencia circunstancial («Déjame estam, v. 18)**. En todos los niveles del
enunciado —actorial, espacial y temporal- se deja observar en la Gltima
cuarteta del poema, pues, una unién entre Yo y tq, su objeto deseado. De
ahi que el Yo logra superar, en B, al cumplir su programa narrativo de
ascension (expuesto en A.2), su estado de disyuncién (expuesto en A.1).
Las tensiones que caracterizaban la relacién entre el sujeto lirico y el
«cielor-actor en A —«cielo» vs. «tierra» y actividad vs. pasividad— desapa-
recen, al abandonar el sujeto en B su propia identidad (humana, terrestre e
inactiva) y asumir en un proceso de unificacion las cualidades del «cielov,
actor natural, al pie de la letra supraterrenal y activo. No extrafia, de
acuerdo con lo dicho, el alto grado de semejanza existente entre la Gltima
estrofa del poemaV de Primeras poesias y el poema final de Ocnos, que lleva
el titulo de «El acorde» y que describe precisamente el momento de unién
entre la «circunstancia personal» y el «fendmeno cdsmico» o «el mundov,
una entidad representada en nuestro poema por el propio «cielo»:

El instante queda sustraido al tiempo, y en ese instante intemporal se divisa la
sombra de un gozo intemporal [...]. Plenitud que, repetida a lo largo de la vida, es
siempre la misma: testimonio de lo que pudiera ser el estar vivo en nuestro
mundo. Lo mis parecido a ella es ese adentrarse por otro cuerpo en el momento
del éxtasis, de la unién con la vida a través del cuerpo deseado. [...] Pero no es
posible buscarlo [el acorde] ni provocarlo a voluntad; se da cuando y como él

# No sera casual que la 2* persona del plural de Perfil del aire («jDejadme estar!») haya sido reempla-
zada por la 2° persona del singular («Déjame estar») en Primeras poesias.

# La cursiva es mia. Repirese, al respecto, también en la presencia de una rima interna en las formas
verbales «estoy» y «soy», los verbos que se usan para expresar la transitoriedad y la permanencia,
respectivamente.
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quiere. Borrando lo que llaman otredad, eres, gracias a él, uno con el mundo, eres
el mundo®.

Volvamos ahora, partiendo de esta Gltima estrofa y de la imagen que
suscita, de nuevo al principio del poema —y, concretamente, a la primera
cuarteta y a la imagen del «cielo» desprovisto de fené6menos aéreos—, y
comparemos estas dos representaciones del «cielo». Sin duda, no parece
gratuito, por un lado, que el poema empiece con la descripcidén de un
«cielo» vacio y termine con la permanencia extitica del Yo lirico en el
«cielo» y, por otro, que esta misma transformacién discursiva de un cielo
«desierto» o «sin fendmenos»* en un cielo «rellenado» o «con fenémenos»
refleje el paso del sujeto lirico de un estado de carencia a un estado de
plenitud. Un estado de carencia —representado en nuestro caso por el
«cielo» vacio— indica, tradicionalmente, el comienzo de una accién*’. Esto
es cierto también respecto a la propia creacién poética, tanto mais cuanto
que sabemos que, para Cernuda, el punto de partida de la labor del poeta
lo constituye a menudo una «necesidad expresiva» provocada por una
experiencia sensual®, una necesidad que se expresa en el poema a través
de la descripcidn ex negativo del espacio celeste. A mi modo de ver, en el
paso de la macrosecuencia A a la macrosecuencia B, el poema V de
Primeras poesias evoca asi, al recrear ante los ojos del lector el acto de llenar
un recipiente vacio, en el plano de la enunciacidn, la creacién del propio
texto. Al respecto, es doblemente reveladora la imagen final que nos traza
el poema.

En primer lugar, la experiencia del «acorde» alude, segin nos sugiere el
propio Cernuda, a esta plenitud de vida que «sdlo el poeta puede y sabe»
experimentar en el acto de transfigurarse en arte®. La fusién coésmica que

# L. Cernuda, «El acorde», Ocnos, Obra completa, op. cit., I, pp. 613-614. A pesar de que el sujeto poético
del poema en prosa relate una unidén «con el mundo», prefiero hablar, por lo que se refiere al poemaV
de Primeras poesias, de un «acorde» entre el Yo lirico y el «cielo», y no de un «acorde» entre el Yo y el
mundo. Difiero, a este respecto, de I. Zubiaur (art cit., pp. 57-58) y M. Ulacia (op. cit., pp. 117-118).
% G.Bachelard (op. cit., p. 219) propone, al respecto, la expresion de la «phénoménalité sans phénomeénes».
47 Véase P. Frohlicher, Theorie und Praxis der Analyse franzésischer Texte: eine Einfiihrung, Tiibingen, Narr,
2004, p. 138.

# Veéase L. Cernuda, «Historial de un libro», Obra completa, op. cit., I1, p. 602.

4 «[A]quel don precioso de sentirse en acorde con la vida y que por eso mismo ésta le desbordara,
transportin-dole y transmutindole. Estaba borracho de vida, y no lo sabia; estaba vivo como pocos,
como sblo el poeta puede y sabe estarlo» (L. Cernuda, «<Mafianas de verano», Ocnos, Obra completa,
op. cit., I, p. 564).
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se produce, en B, entre nuestro Yo poético y el «cielor-actor, puede ser
leida, por consiguiente, como punto final del anhelo de trascendencia del
personaje-poeta. Ni la asociacion del sujeto lirico con la figura del poeta,
ni la del «cielor-actor con el discurso poético parece, de hecho, fuera de
lugar: el primero se caracteriza, en nuestro poema, fundamentalmente por
ser contemplador, una de las cualidades bisicas del poeta cernudiano™; y,
en lo que concierne a la segunda afirmacion, recuérdese que el «cielo»-
actor destaca, en el poema V, no sélo por su color azul («resplandor
azulado», v. 4), que es el color de la poesia®, sino, ademas, por ser musica
(«cantas» y «acorde», vv. 6 y 13) —la relacién entre milsica y poesia, aparte
de constituir un tépico literario, es frecuente en Cernuda®—, asi como por
ser comparada su emision sonora a un «impetuoso/ [y] sagrado aleteo»
(vv. 7-8), una expresion cuasi-sinénima de otra que el sevillano usa para
explicar la esencia de la poesia®.

Pues bien, el hecho de que la transformacién del poeta en texto, una
transformacion a la que se alude en esta cuarteta final de nuestro poema,
en Cernuda siempre conlleve un proceso de «despersonalizacion»*, se
refleja en el poemaV en la pérdida de su identidad terrenal y humana por
parte del sujeto. Este Yo poético, que se rige ahora por las leyes del «cielo»,
viene a ser asi una de estas «celestes criaturas» que nacen cuando, gracias
a la poesia, «lo sobrenatural y lo humano se unen en bodas espirituales»®.
En este sentido, la unién del sujeto poético con el «cielor»-actor ya no
apunta s6lo a la conjuncidén del personaje-poeta con la poesia; la imagen
final de nuestro poema se relaciona directamente con la imagen del
«cielor-espacio desprovisto de fendémenos aéreos.Y es que este Yo lirico,
que se mantiene «[s]obre la tierra» y «sonri[e]», al imitar al «cielor-«aleteo»
de la segunda estrofa, parece haber asumido —en alusion al vuelo poético—

50 Véase L. Cernuda, «Ocio», Obra completa, op. cit., I, p. 639.

51 Véase G. Butzer & J. Jacob, op. cit., p. 48.

52 Véase, por ejemplo, L. Cernuda, «La poesiar , Ocnos, Obra completa, op. cit., I, p. 553.

53 En el poema en prosa titulado «La poesia», ésta es descrita como «una realidad diferente de la perci-
bida a diario», a la cual «algo alado y divino [la cursiva es mia] debia acompafiarla y aureolarla» (Ibid.).
% La poesia exige «cierta despersonalizacién, fundiendo al poeta con su medio de expresién, para que
la voz, en vez de ser algo individual que suena bajo los harapos del fantoche que todos representamos,
sea algo incorpéreo y desasido del accidente» (L. Cernuda, «Juan Ramén Jiménez», Obra completa,
op. cit., I1I, p. 169).

55 L. Cernuda, «Palabras antes de una lectura», Obra completa, op. cit., 11, p. 604.

211



GINA MARIA SCHNEIDER

la identidad de un pijaro volando, restituyendo con su presencia transi-
toria en el espacio celeste los dos fenémenos aéreos ausentes al principio
del poema. Como una especie de pajaro figurado, el Yo lirico es suscep-
tible de convertirse asi, desde el punto de vista de la enunciacién, en una
manifestaciéon de la propia palabra poética que rellena el «cielo»-
recipiente, o sea, en una especie de mise en abyme del texto creado.

3. La descripcibn ex negativo de un «cielo» desprovisto de fendmenos, que
se nos ofrece al principio del poemaV, es, por consiguiente y como espero
haber demostrado en las piginas precedentes, mas que una mera descrip-
cidn paisajistica en la que el personaje poético realza el hecho de que no
haya nada que pudiera perturbar el «resplandor celeste. El «cielo» guarda,
en la primera poesia cernudiana, una intima relacién con lo poético en
general y con la poesia en si, sea en el enunciado, sea en la enunciacién. A
través de su elevacidn al «cielo», el personaje-poeta presente en el
enunciado logra no sdlo la trascendencia poética; al inmortalizarse como
fenébmeno aéreo en el espacio celeste, éste consigue llenar asimismo el
recipiente de la palabra poética, ese recepticulo que es el «cielo» y que es
capaz de remitir, en el nivel de la enunciacidn, al papel donde esti escrito
el poemaV de Primeras poesias. Haciendo pendant con la imagen que cierra
el texto, la imagen del «cielo» vacio, ademas de apuntar al estado de
disyuncién de ese personaje-poeta que se manifiesta en el plano del
enunciado, alude asi al comienzo del propio proceso creador en el plano
de la enunciacidn, a ese proceso creador del que es resultado el poema
que estamos leyendo.
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