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Resumen:

Nos planteamos la evolucidn de un poemario clave de Juan Ramén Jiménez, Baladas de
Primavera (1910), la cbra gemela a Platero y yo en su tono creativo, desde su contexto inicial
de escritura (1907) y a través de varios estadios textuales que nos llezan hasla los momentos
finales de reformulacién poética (1953/4). De este modo, y a partir de una minima teoria ecdo-
tica aplicada a la poesia contemporanea, podemos seguir la correspondencia entre cosmovi-
sion y resolucion estilistica y, por tanto, todo el hilo conductor del universo poético juanramo-
niano en expansion. Ensayamos una metodologia de analisis de variantes, considerando las
restricciones que impone el texto de pariida, basandonos en las categorias modificativas aris-
totélicas.

Palabras-Clave:

Poesia contemporanea - Cosmovisidn - Resolucién estilistica - Variantes - Estadios textua-
les - Andlisis linglistico - Métrica - Fonoestilistica - Morfosintaxis - Semantica.

Resume:

Nous nous sommes posés comme objel d'étude I'évolution d'un recueil de poésie clé de
Juan Ramén Jiménez, Baladas de Primavera —1910—, ouvre jumelle par le ton créatif de
Platero y Yo, depuis son contexte initial d'éctiture —1907— et 4 travers les différents stades tex-
tuels qui nous conduisent jusqu'aux derniers moments de la reformulation poétique
—1953/1954—. De cette fagon, et & parlir d'une théorie ecdolique minime appliquée a la poésie
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contemporaine, nous pouvons suivre la correspondance entre la cosmovision et la résolution
stylistique et par conséquent, tout le fin conducteur de l'univers poétique de Juan Ramoén
Jiménez en expansion. Nous mettons & l'essai une méthodologie d'analyse de variantes, en
tenant compte des restrictions imposées par le texte de départ, et en nous basant sur les caté-
gories modificatives aristotéliques.

Mols-Clés:

Poésie contemporaine - Cosmovisién - Résolution stylistique - Variantes - Stades textuels -
Analyse linguistique - Métrique - Phonostylistique - Morphosyntaxe - Sémantique.

Abstract:

We are dealing the evolution of a vital book of poems by Juan Ramén Jiménez, Baladas
de Primavera (The Ballads of Springs, 1910), a book wich bears a marked resemblance to
Platero y yo in regard to its creative tone. We will study this book from the time of composition
(1907) twongh various stages of textual analysis which will bring us up to the final poetic for-
mulations (1953/4). In this way, and after a minimum of applied ecdotic theory to contemporary
poetry, we can irace lthe connection between cosmovision and stylistic resolution and conse-
quently, the complete conducting owead in the development ot the poetry of Juan Ramén
Jiménez. The metodology used an analysis of variants, a consideration of the initial restrictions
imposed by the text basing on the Aristotelian modifying categories.

Key Words:

Contemporary poetry - Cosmovision - Stylistic resolution - Variants - Textual Stages -
Linguistic Analysis - Metrics - Phonostylistics - Morphosyntax - Semantics.

Las Baladas de primavera de Juan Ramon Jiménez fueron gestadas en un paréntesis de
tranquilidad y sosiego proporcionado - tras el profundo abatimiento en que habia caido el
poeta a su regreso a Moguer (1905) - por la experiencia de la primavera de 1907 y el reen-
cuentro con el amor (Blanca Hernandez Pinzén). El proyecto inicial incluye, ademas de las
Baladas, Platero y yo y Otofio amarillo (esta Gltima "seccién” nunca llegé a publicarse). Es al
proyecto, y no a los poemas que hoy conocemos como Baladas de primavera, al que el poeta
se refiere en la nota autobiografica "Habla el poeta” de Renacimiento. Poseemos, por lanto, un
dato externo para pensar que Platero y yo se comenzé a componer en 1907 y no en 1908
como posteriormente sostuvo el poeta y creyd la critica. Asi, algunos datos de Platero pueden
iluminar las circunstancias creativas de Baladas:

a) en eslos poemas, también la "alegria y la tristeza son gemelas”, aunque con una resolu-
cion estilistica arménica;

b) surgen, como Platero , del reencuentro con Moguer y el contraste entre el pasado vy el
presente; de la experiencia del campo y de sus gentes {aunque en las Baladas la presencia
de hombres y mujeres es praclicamente nula);
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c) se articulan en la doble dimensién de la evocacion del pasado y la contemplacion de la
naturaleza presente .

Encontradas las claves definitivas de resolucion estilistica de su personalisima cosmovi-
sidn en Diario de un poeta recién casado (1918), Juan Ramon decide proyectarlas sobre su
obra anterior en un largo "proceso de rescate” en el que se "reviven" los poemas. El primer
fruto de esle proceso corrector y selectivo es la Segunda Antolajia (preparada desde 1918). A
ella llegan, en proporcién més alta que en otros poemarios, composiciones procedentes de
Baladas‘(cuatro), a las que se afiaden otras nuevas, desconocidas hasta entonces por noso-
tros (seis), algunas de las cuales es posible que sean posteriores a 1907.

Desde 1923 hasta 1936 Juan Ramén no publica un solo libro nuevo. Su produccién, en
gran parte "revivida", aparece en forma de cuadernos y hojas sueltas. En ellos no olvida los
poemas de Baladas y nos ofrece cuatro, tres de ellos aparecidos en la edicién de 1910 y uno
totalmente nuevo. Ninguno de ellos recogido en la Segunda Antolojia.

A comienzos de la década de los treinta, Juan Ramén trabaja febrilmente en un proyecto
de edicion de su obra completa que se matiza continuamente. Sabemos, por sus conversacio-
nes con Guerrero Ruiz, que, cuando en 1931 piensa dar “un libro antiguo y otro nuevo" a la
imprenta, elige las Baladas como el primero de los antiguos. Corrige poemas, afiade otros
nuevos, incorpora otros inicialmente pertenecientes a otros poemarios y ofrece a la obra una
estruclura tripartita, que parece alejarse del espiritu composilivo inicial. Destina mas de 90
poemas al proyecto, que no llega a consumarse. Cancién (1936) testimonia el profundo proce-
S0 corrector a que ha sometido las Baladas, de las cuales nos ofrece, al menos, veinticinco,
algunas de ellas nuevas.

En los paréntesis de lucidez y laboriosidad que se extienden a lo largo de sus Gltimos afios
de vida, corrige angustiosamente. Fruto de estas correcciones es la reciente edicion de
Leyenda, en cuya seccion dedicada a las Baladas del Monsurio se editan veintinueve poemas,
todos ellos testimoniados en estadios anteriores.

La recension de lodas estas ediciones, asi como de otras en que aparecen poemas de las
Baladlas , nos ha permitido establecer cinco estadios textuales:

- Baladas de primavera (1907; publicado en 1910).

- Segunda Antolojia poética (1918; publicada en 1922).

. Cuadernos (posiblemente 1923, publicado -Unidad - en 1925).

- Cancion (1935; publicado en 1936).

- Leyenda (Baladas del Monsurio, posiblemente 1953, publicado en 1978) 2

1 Sobre la etapa moguerena, cf. M.A. VAZQUEZ MEDEL, E/ campo andaluz en la obra de Juan
Ramcn Jiménez, Caja Rural, Sevilla, 1982,

2 Larecension completa de los estadios textuales, asi como la configuracion definitiva del proyecto, en
nuestro estudio introductorio a J.R. JIMENEZ, Baladas del Monsurio, Editoriales Andaluzas Unidas, Sevilla,
1989. En adelante utilizamos las siguientes abreviaturas: BP, Baladas de Primavera (1910); SA, Segunda
fg;olojfa Poética (1922); Cuad., Cuadernos (1925); C, Cancidn (1936); BM, Baladas de/ Monsurio (1953,
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Estos cinco estadios responden a tres momentos de creacion y recreacién que cubren los
siguientes ahos:

. creacién inicial: 1907 (estadio textual 1)
. primeras correcciones: 1918-1925 (estadios textuales 2 y 3)
. Ultimas correcciones: 1931-1953... (estadios textuales 4 y 5).

Segun los testimonios de las Baladas seria inilil establecer, estilisticamente, divisiones
entre la produccién de los Gltimos afios en Madrid y la preduccién en América.

Juan Ramén, a partir de su larga experiencia correciora, elabora una somera teoria de
sus correciones, que se ve confirmada por el analisis concreto de ellas. Los aspectos mas
destacables son los siguientes:

a) toda correccién debe perfeccionar el texto, pero no hacerlo perfecto, aunque se pudiera;
con ello se fundamenta la sucesién de estadios correctores;

b) muchas correcciones surgen imprevisibles a partir de experiencias concretas;

c) sin embargo, el proceso corrector es un "trabajo" que requiere la objetivizacion de lo
escrito, la distancia con lo creado;

d) las correcciones intentan restituir la "realidad” al texto, eliminando lo superfluo (el cami-
no hacia la "desnudez”), pero respetando “la idea, el sentimiento, el sentido, el caracter, el
acento" y "dejando su verdad a cada cosa"; resaltando "la verdad como contraste";

e) existe una correspondencia entre la teoria correctora y la vision de la existencia: vivir es
también "revivir"; crear, "recrear";

f) la potenciacién de sensaciones, por encima de lo conceptual, preside todo el proceso
corrector: no se arrastrard sélo la palabra, "sino la oracién entera” °.

Toda correccion, realizada en momentos distanciados de la creacion, comporta un cambio
de la organizacion textual y, con ello, del plan inicial. La progresividad de la cosmovision perso-
nal (acumulacién de experiencias), sus matices con respecto a la vision de la realidad que
caracteriza las escrituras anteriores, preside el proceso. Sin embargo, el plan creativo inicial y
las modificaciones posteriores imponen ciertas restricciones a la introduccion de variantes, tes-
timonios para captar la evolucién de una conciencia estética en despliegue continuo.

La organizacién fonético-fonolégica y métrica de los textos es una de las restricciones que
con mayar fuerza se impone. El posta ha de someterse -asi Io acepta- a unas caracleristicas
de ritmo y rima que exigen de las variantes ciertas condiciones resefiadas con amplitud mas
abajo. A su vez, la transgresion de las restricciones, la flexibilizacion de ellas, traza una linea
divisoria enlre los estadios 2-3/ /4-5. En aquéllos predomina un mayor respeto a la porcion final
del verso, el respeto de rimas a lravés de la "isorrimia” de los elementos conmutados; igual-
menite, se intenta respetar los ritmos fijados desde el primer estadio textual. En C. y BM., por el
contrario, ese "arrastre de la oracion entera”, con frecuentes sustituciones de versos integros,
adiciones de estrofas y eliminacién de versos, nos revela una mayor libertad correctora que
intenta "desnudar” de lo anecdoético los poemas.

3 Sobre el proceso corrector, cf. M.A. VAZQUEZ MEDEL, "Claves eslilistico-lextuales para el estudio
del proceso crealivo juanramoniano”, en Actas del Congreso de Juan Ramdn Jiménez, Excma. Diputacion
Provincial, Huelva, 1983, pags. 589-617.
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En el nivel morfosintactico, el equilibrio de sustantivos, verbos y adjetivos, asi como las
caracteristicas de su combinatoria distribucional, son respetades en las correcciones posterio-
res; la elemental sintaxis es subrayada en las modificaciones textuales a través de la elimina-
cion de nexos. Todos los elementos que producian una enfatizacion excesiva han sido mitiga-
dos, fundamentalmente en los estadios textuales 4 y 5, con lo que la sensacion eslilistica de
serenidad alcanza altos niveles.

Las grandes modificaciones del proceso corrector se dan en el nivel de organizacion
semanlica de los poemas. Aqui se nos confirma la peculiaridad correctora de la literatura con-
temporanea, que liende a la intensificacion de los valores estéticos, por encima de los concep-
tuales. Existe una clara tendencia dialética de intensificacion y concrecion del pasado y, a la
vez, de ansias de intemporalidad. Cambios en el cromatismo, en los contenidos de las adscrip-
ciones, en los elementos selectivos que nos ofrecen una naturaleza real, son los mas destaca-
bles a nivel semantico.

A la vez, el poeta huye de construcciones y formas sintacticas adverbiales, pronominales y
conjuntivas, propias del lenguaje literario, aproximandose a la lengua coloquial, e intenta rehuir
las formas de significado que comportan una fuerte "literarizacién”, Este camino alcanza su
meta en C. y BM.

Aproximacion externa al proceso corrector.

En un trabajo anterior* hemos tenido ocasién de exponer los principios teérico-practicos
que presiden todo proceso de correccion. Sintelizamos algunos planteamientos que pueden
ser de utilidad en nuestro analisis:

a) El texto literario -y cualquier texto artistico en general- ha de ser considerado como "con-
junto textual", integrado por las relaciones de cada elemento constitulivo con todos los demas y
de todos ellos con la globalidad textual. Todo texto es, por tanto, una realidad cerrada, acabada
en si, aunque mantenga un constante intercambio con otros factores extratextuales. Sin embar-
go, no hay estatismo textual, sino dinamizacién interna y operatividad hacia el exterior.

b) Toda medificacion introducida en un texto, por minima que sea, implica una alteracién,
hasta tal punto que podemos hablar, de alguna manera, de un conjunto textual nuevo, con nue-
vas relaciones en su interior.

¢) El paso de un conjunto textual "A" a otro "B" en virtud de la introduccion de variantes es
una proyeccion que puede implicar dos o més de las siguientes operaciones:

1) mantenimiento de un ndmero elevado de elementos en identidad, gue conslituiran la
base de comparacion textual;

2) supresion de uno o mas elementos del conjunto "A” en el conjunto "B";
3) presencia en "B" de elementos ausentes en "A": adiciones texluales:

4) conmutaciones o cambios de orden en los elementos de "B" en relacién con "A";

__4 "Variantes textuales y funcionalidad escénica en Luces de Bohemia de Valle Inclan”, en M.A.
VAZQUEZ MEDEL, Introduccicn critica a la fectura, Alfar, Sevilla, 1989,
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5) sustitucion de un elemento de "A" por uno nuevo de "B", que, en el proceso textual, con-
serva ciertas relaciones latentes con el elemento que ha llegado a suplir °.

Estas consideraciones sobre lo elementos son extensivas a las relaciones entre ellios, que
pueden cambiar sin que ninglin elemento sufra transformacion, pero no pueden permanecer
idénticas si efectuamos alguna de las tres operaciones que introducen rasgos distintivos en el
nuevo estadio textual.

;Qué novedad puede suponer esie planteamiento en relacién con los ya existentes en
torno a todo proceso corrector?. Parece que, en principio, ninguna. Omisiones, adiciones,
cambios y sustituciones han sido siempre las variantes sefialadas en toda edicidn rigurosa. Sin
embargo, ahora colocamos la interactividad textual en el centro de todo cambio, y no sdlo con-
sideramos la variacion de tal o cual elemento, sino, scbre todo, de las relaciones en el fexto...

Se trata de insistir, una vez realizado cualquier analisis, en la reintegracion de la lotalidad.

Sin embargo, esta consideracion formal del proceso corrector ha de completarse con una
inevitable referencia a lo que subyace en él. W.D. Mignolo, tras distinguir "plan, imagen y emi-
sion", afirma:

"Estamos acostumbrados, por los estudios filoldgicos, a ver cémo un autor -en el lapso de
algunos afios- corrige sus escritos. En estos casos podemos decir que ha ocurrido un cambio
en la imagen (acumulacién de nuevos conocimientos) que ha producido un cambio en el plan,
pero que -a la vez-, en la correccion del manuscrito, ha controlado a la imagen” ©.

Si reflexionamos un poco, es precisamente esto lo que ha afirmado Juan Ramén, de diver-
sas maneras, en las declaraciones anteriormente recogidas: la acumulacidn de nuevas expe-
riencias, ese "llevar con nosotros el texto", obliga, cuando accedemos de nuevo a él, a incorpo-
rar las nuevas perspectivas estéticas y éticas, sujetandonos, sin embargo, a los caminos ante-
riormente trazados, que han llegado a hacerse inmanentes al texto mismo.

Por ello, las variantes textuales son indicio claro del cambio de imagen -cosmovision, pre-
ferimos nosotros- que se ha operado en el autor, desde que escribiera el texto. Se trate algo
mas que de meras consideraciones estilisticas; ahora podemos enlender por qué Juan Ramon
preferia hablar de "revivir' en lugar de "corregir”.

Vamos a insistir ahora en ese control que ejerce el texto ya existente en la cosmovision del
autor cuando se acerca a él para "reapropiarselo”, para corregirlo...

Los procesos de correccién son distintos en prosa y verso, porque prosa y verso suponen -
no vamos a insistir ahora en ello- formas distintas de situarse frente al hecho literario’. Las res-
tricciones son mayores si el texlo en verso esté sujeto a las exigencias de ritmo y rima -como
ocurre en nuestro caso- y el autor esta decidido a respetarlas.

Adiciones, supresiones y cambios estaran sujelos, en Baladas de Primavera, a las estruc-
turas métricas prefijadas: una palabra tendra que ser sustituida por otra u otras del mismo

5 En el fondo, las modificacicnes textuales se atienen a las cuatro grandes categorias modificativas aris-
totélicas. En su formulacion latina: adiectio, detractio, immutatio, transmutatio.

6 MIGNOLO, W.D.: Elementos para una teoria del texto literario. Critica, Barcelona, 1978, pag. 300.
7 LAZARO CARRETER, F.: Poesia y prosa. Conferencia pronunciada en el "Il Ciclo de comentarios lin-

glisticos de iextos”, organizado por el Departamento de Lengua Espafiola de la Facultad de Filologia de
Sevilla. Marzo, 1981.
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namero de sflabas y grupos ritmicos; se podra afnadir -en el contexto de una estrofa o un
verso- cualquier elemento que no perturbe la canlidad silabica, y, por ello, deben ser compen-
sadas con adiciones o cambios que introduzcan mayor nimero de silabas...

Todo ello lo analizaremos detenidamente a continuacién. Baste, por ahora, lo dicho como ejem-
plo de unas restricciones gue, de forma evidente, impone el plan a la nueva cosmovision del escritor.

¢Qué tipo de variantes predominan en las correcciones juanramonianas? Desde la expe-
riencia que nos proporcionan las Baladas tenemos que afirmar que, evidentemente, varian de
un poema a otro. Sin embargo, existen lineas generales bien establecidas:

. Si prescindimos de los casos en que Juan Ramdn elimina estribillos o partes de ellos
para hacer "asimétrico” el poema, hemos de concluir que las supresiones son minimas: se dan
en el interior del verso o la estrofa, compensadas siempre por adiciones o cambios;

. Las adiciones son, en cambio, mas numerosas, y aparecen en unidades mayores de ver-
sificacién: nuevas estrofas que parecen aproximar el poema a las circunstancias de creacion
que lo originaron;

. Los cambios, en los limites establecidos por la eslructura textual, constituyen la base de
las variantes, y el mejor indice para acceder a la evolucién estética que, en sucesivos momen-
tos, se opera en el poeta.

Hemos de tener en cuenta, en las paginas que siguen, que los elementos de juicio que
tenemos son distintos en cada caso, y que cada estadio textual estd matizado por sus espeacia-
les circunstancias: asf los testimonios de la Segunda Antolojia, vienen determinados por la
seleccion y, mas aun, los tres poemas presentes en Cuadernos. Resultara sintomatica la elec-
cién de un poema u otro: no pedemos ofrecer el mismo valor a un poema presente en el primer
estadio textual y postetiormente rechazado, que a todos aquellos que aparecen en Baladas
del Monsurio, que han recorrido varios momentos de elaboracion.

La valoracion de los cambios textuales en Juan Ramén tendra que ser distinta, segin el
momento en que "recree” los poemas. Precisamente a ello tiende el presente trabajo.

En todo caso, sera Util un estudio de las variantes, segln su incidencia en cada uno de los
niveles linglisticos constitulivos del texto, con las oportunas matizaciones segin el momento
en que se efectle el cambio. Ello nos permitira, posteriormente, una clasificacién mas precisa
de la técnica correctora en los momentos-clave fijados: 1918/9 - 1923//1931 - 1953 ...

Andlisis de las variantes textuales desde el nivel fonético-fonolégico de la constructivi-
dad textual.

Si, en todo caso, resulta compleja la aplicacion practica de la distincion metodolégica plano
de la expresién/plano del contenido, significante/significado, en poesia esta posibilidad se ve
abocada el absurdo. Estamos de acuerdo con Lotman cuando afirma que

“"Las repeliciones fénicas pueden establecer conexiones complementarias entre las pala-
bras, introduciendo en la organizacién semanlica del texto cooposiciones expresadas de un
modo menos claro o, en general, ausentes a nivel de lengua natural"®.

8 LOTMAN, Y M.: Estructura del texto artistico. Istmo, Madrid, 1978, pag. 139.



"La esiructura fonolégica que en la lengua natural pertenece al plano de la expresion pasa, en
poesfa, a la eslructura del contenido, creando posiciones seméanticas inseparables del texto dado™.

A pesar de ello, y como procedimiento, puede ser Util un breve andlisis de las variantes
desde el nivel fonético-fonoldgico.

Variantes a final del verso: la restriccion de la rima.

Uno de los elementos del plan creativo que preside cada estadio textual, que mas fuerte-
mente se impone a la posibilidad de introducir variantes, es la rima. La coincidencia total o par-
cial de sonidos desde la Gltima vocal acentuada en cada verso ha de ser respetada, o implicara
nuevas variantes, a fin de reinstaurar rimas nuevas. Las posibilidades, en este caso, pueden
ser:

a) Conservacion integra de la porcién final del verso, introduciendo variantes en posiciones
no relevantes (interiores) para el paradigma de la rima. Asi, por ejemplo, en la "Balada del mar
lejano”, casi todas las variantes se dan en el interior del verso, pero no en posicion final:

BP: despiertan todos los caminos
C: se mueven todos los caminos
BM: esperan todos los caminos

BP: jqué limpio estas entre los pinos!
C/BM: jqué nuevo estas entre los pinos!
BP: de soles? Ciegan los caminos
C/BM: de granas? Ciegan los caminos
BP: jqué alegre estas sobre los pinos!

C/BM: jqué loco estas entre los pinos!

BP: jqué dulce estas entre los pinos!
C/BM: jqué dulce estas bajo los pinos!

Los ejemplos se pueden multiplicar. Recordemos que nos referimos sélo a los finales de
verso con operatividad funcional para Ia rima. Aquellos en que la composicién que introduce la
rima no es perlinente, poseen mayor libertad de modificacion.

b) Suslitucion de una palabra en el paradigma de la rima por otra que se inserta en el
mismo paradigma, a fin de no romper la secuencia de rimas; en el mismo poema citado:

BP: La fuente aleja su sonafa
SA: La fuente aleja su cantata
"Balada de almoraduj"/ "Almoradi del monte™:
BP: mas que Rocio, que Eslrella y que Francina

Cuad.: mas que el rocio, la estrella y que la harina

9 Ibid., pag. 143.
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La rima consonante en -ina ha quedado preservada, al sustuir "Francina" por una palabra
que rima en consonante con elfa y con toda la serie.

"Balada del prado con verbena"/"El campo con verbena":
BP: blanca, desnuda, radiante de ilusion
Cuad.: clara, gforiosa, radiante de pasidn
"Balada triste del pajaro lejano"/El péjaro libre":
BP: Yo estoy aqui, solitario
C: Yo, mientras, ;,no me levanto?

Se ha tenide especial cuidado en que la palabra que ocupe el lugar de "solitario” conserve
con ella, y con toda la serie, la rima asonante en a-o. Asl, en el mismo poema:

BP:de cristales encantados

C: de espejos de mil encantos

BP: el mar brillara, temblando

C: el mar entrara ocleando

BP: yo estoy aqui en solitario
C: yo no me decido. Vago

Esta "Balada friste del pajaro lejano” es, como vemos, una magnifica ejemplificacién de
esta posibilidad de sustitucién de una palabra que se encuentra en posicién pertinente para la
rima, por ofra que se inserte en el mismo paradigma de coincidencia fonica a partir de la Gltima
vocal acentuada. Pero también lo es del caso anterior: cambio de todo el verso, excepto la por-
cién final:

BP: y los romdnticos cuadros
C: suenan los pélidos cuadros
BP: estardn llenos de péjaros
C: se dilataran de pajaros

¢) Si la porcion final del verso (con pertinencia para la rima) se sustituye por otra con distin-
ta rima, este cambio ha de inducir a otros elementos que se encontraran rimando con el que
ha sido eliminado:

"Balada de la mafiana de la cruz":
BP: Flauta y tambor sollozaran de amores
iella sera la virgen de las flores

SA: Alegran flauta y tambor nuestra bandera
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jmi novia es la virgen de la era

Al sustituir la rima consonante en -ores por -era, han tenido que cambiarse los dos elemen-
tos de la correlacion.

"Balada del poeta a caballo™:

BP: La alameda estéa de oro

= % 5 8 s 8

del sol, la hace ensuefio y lloro

SA: Se estd la orilla dorando

4 s s 2 & 8 @

del sol, la deja sofiando

d) En ocasiones los cambios introducidos en la porcién final del verso lienen por funcion
intensificar las redes de rimas secundarias. Asi, en "El rio feliz"

C: Besan las ondas,
no hay timonel.

jQué hermosa la tarde!
jAy barcas quietas

en agua luz!

iQué hermosa la tarde!

Pasa a ser en BM: Las ondas besan
no hay timonel.
jQué hermosa la tarde!
jAy barcas guietas
en agua luz!
jQué hermosa la tarde!

Se ha introducido una asonancia entre besan/quietas, paralela a la que existe, en las dos
primeras estrofas del poema entre barcas/blancas.

e) Por ullimo habra que afirmar que no existe un solo caso en que la introduccion de
variantes haya comportado la pérdida de rima.

Los casos mas frecuentes, entre las posibilidades apuntadas, son el primero y el segundo,
como se podra comprobar a través de una somera lectura de variantes.

La cantidad de silabas en el verso

En todas las circunstancias anotadas anteriormente, se produzcan en el verso adiciones,
omisiones, sustituciones: haya o no cambio en su porcidn final, se nos presenta como regla
general la conservacion del mismo namero de silabas en los versos modificados, con respecto
a los estadios textuales anteriores. Veamos, en una variada muestra, que el principio es riguro-
s0:
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"Balada triste de la primera novia":
BP: Sobre la plaza de mi pueblo
BM: Scobre las plazas de mi pueblo
BP: que, de otra plaza, vold al cielo
BM: que de otra plaza subid al cielo

(En este Gltimo ejemplo tenemos un caso sintomalico de aquellas sustituciones en que, sin
tener un lugar relevante en la estructura de la rima del poema, se conserva el paralelismo
acustico entre las palabras conmutadas. Puede pensarse que, en esta ocasion se debe a los
morfemas verbales. Y es cierto. Pero también podia haber suslituido el poeta "vold" por "se
fue").

"Balada triste y equivoca de primavera” / "Por Ia calle nueva":
BP: jy. sobre el portal, / la celeste estrella
BM: y sobre el portal la hdmeda estrella
BP: y el viento y la fluvia / jugaban con perlas...
BM: /y/ el viento y el agua jugaban con perlas.

(En el Gitimo ejemplo, la omisién de la conjuncién inicial no varia el recuento silabico, ya
que formaba silaba métrica con el articulo siguiente; el cambio de /a fluvia por el agua introdu-
cira una ruptura de la sinalefa entre viento y, ya que la nueva agrupacién serd y el. Conserva,,
no obstante, el verso, el mismo numero de silabas).

No es necesario que las palabras conmutadas tengan el mismo nimero de silabas: basta
con que, contextualmente, se produzca el equilibrio cuantitativo del verso. Asi en "Calle de los
marineros", tenemos un ejemplo ilustrativo:

P: ojo azul, guedeja de oro
BM: ojo gris, mechdn de oro

La secuencia "azul, guedeja" tiene, fuera de todo contexto, cinco silabas, en tanto que
"gris, mechoén" posee tres. En el verso, la sinalefa entre ojo azu/ restaba una silaba.

La introduccion de las variantes queda compensada por la ruptura de la sinalefa de oro,
que ha de leerse de oro (dialefa).

Por (itimo, la "Bafada de Ia flor de la jara" es muestra evidente de cuanto decimos, por la
sustitucion del insistente "Blanca" en cinco estribillos por:

vida

pena

sombra

ilusién (blanco, flusion)
suefo

gue mantienen las nueve silabas de los respeclivos versos. Una excepcion seria el verso 16
de la famosa "Balada de la mafana de la Cruz", en su paso de Cancién a Baladas del
Monsurio:
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C: jamor, la cruz, amor, ya floreci6!
BM: jamor, la cruz ya florecié!

Ya anotabamos en la recension de las variantes que podia tratarse de un error del editor o
incluso del mismo poeta al transcribir el poema:

1°) es la Unica variante entre los dos estadios textuales;

2?) con ella se introduce un notable desequilibrio métrico en el texto, al convertir el verso
en el Unico eneasilabo de las estrofas ;

3°) la variante es estéticamente regresiva, ya que resla intensidad afectiva.

La pérdida sildbica que se produce, en este mismo poema, en el paso de BP a los estadios
textuales siguientes es menos relevante, ya que se da en el estribillo:

Vamonos, / vamonos / al campo por romero

¥, sin lugar & dudas, la omisién es estéticamente positiva, ya que el verso siguiente era: "vamo-
nos, vamonos".

Variantes y equilibrio ritmico

No pretendemos ahora teorizar sobre la estructura y la importancia del ritmo en todo texto
Y. especialmente, en el texto poético. Tampoco ofrecer una definicidn rigurosa y tajante del
ritmo, ya que no existe. Recordemos, sin embargo, que las secuencias ritmicas en nuestra len-
gua

a) surgen de la peculiar cadencia combinatoria entre silabas fuertes (acentuadas) y silabas
debiles (menos acentuadas) en la linealidad discursiva de la cadena fénica;

b) el ritmo introduce, de alguna manera, una segmentacion en el verso, en las estrofas y
en el texto;

c) esta segmentacion puede establecer, en virtud de la equivalencia posicional, redes de
sinonimia y marcar semanticamente determinados elementos;

d) importancia especial posee, ritmicamente, la rima, ya considerada, y que puede definir-
se como la interseccion de equivalencias posicionales y eufénicas™.

Juan Ramén era consciente de la importancia de la rima en la poesia en verso, pero ten-
dia, sobre todo en su segunda época, a valorar la primacia del rilmo.

Ya hemos destacado la relevancia que tienen las Baladas de Primavera en la trayectoria
juanramoniana, como ensayo de posibilidades de versificacién y aproximacion a la poesia
Popular. Esta singular importancia procede, mucho mas de la rigueza ritmica que del juego de
las rimas, mas pobre y menos original.

La presencia de versos tan diferentes en su cantidad silabica -de seis a doce silabas- posi-
bilitaba un juego ritmico que el poeta supo bien aprovechar. Desde la isorritmia al cambio
acentual constante, todas las [ormulas se nos ofrecen. Y hemos de destacar, sobre todo, la
Perfecta adecuacion entre significante y significado en estos casos.

10 Ibid., pag. 152,
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Ahora nos interesa conocer de qué manera han incidido las variantes en el cambio o con-

sevacidn del ritmo inicial en los versos.
a) Conservacion del esquema ritmico
"Balada triste de la primera novia" / "Lolita Ganzinoto”

BP: y no queda mas que el ensuero
BM: no me queda méas que el misterio

"Sombrio con madreselvas”

P: aire de agua y de esencia
BM: aire mojado y de esencia

"Doncella violeta" / "Muchacha violeta"

C: La doncella también tiene olor
BM: La muchacha también tiene olor

"Balada triste de los pesares” / "Los pesares":

BP: Yo encontré aquella noche en la luna
C/BM: La gran luna dord aquelia noche

"Balada del domingo™:

BP:: Pon en mis carnes dolorosas
tus carnes bellas como espuma

C/BM: Dale a mi alma dolorosa
tu vida bella como espuma

"Balada triste del pdjaro del agua™:

BP: A la tarde rosa C/BM: A la tarde nueva
das una esperanza das una nostalgia

de musica gris, de eternidad fresca,

de niebla dorada; de gloria mojada.

el sol esta triste El sol se desnuda
sobre tu sonata. sobre lu cantata.
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Tal vez sea inncecesario mulliplicar los ejemplos. Hemos comprobado la conservacién del
esquema ritmico en versos de seis, ocho, nueve y diez silabas; en contextos en los que el
cambio textual es minimo y en conmutaciones que llegan a ofrecer versos totalmente rehe-

chos; en versos aislados y en secuencias mas amplias.

Hemos de concluir que las estructuras ritmicas de los versos condicionan en numerosas

ocasiones la introduccién de variantes. Pero no siempre es asi.
b) Cambios en el esquema ritmico
"Balada lriste de la primera novia” / "Lolita Ganzinoto":

BP: del verano, ella se ha muerto
BM: de otorio, dicen que se ha muerto

"Balada triste y equivoca de Primavera” / "Por la calle nueva®

BP: la celeste estrella
BM: la hdmeda estrella

! I3

"El rio feliz":

C: Besan las ondas
BM: Las ondas besan
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"Balada triste de la mariposa blanca":

BP: Nieve de oro sobre el agua azul
Cuad.: presajio blanco sobre el agua azul

(En este caso, como en alguno de los anteriores, el cambio ritmico es irrelevante, ya que
ambos endecasilabos siguen siendo saficos).

En lineas generales afirmamos que los cambios introducidos por variantes en el esquema
ritmico de los versos son de escasa importancia y, en lodo caso, menores en nimero que los
casos de conservacion del ritmo.

Variantes introducidas para intensificar los efeclos eufénicos

Podemos constatar que, en algunos casos -ciertamente reducidos- las variantes que se
introducen no poseen una clara funcionalidad semantica. El poeta ha buscado la intensificacion
de recursos sonoros y, de forma especial, de aguellos que tienen en su base efectos aliterati-
vos producidos por vibrantes. Asi, en "Andando":

SA: de la tierra que voy pisando
C: de la tierras que voy rozando

"Balada del poeta a caballo:

BP: la dulce brisa del rio
SA/C: la brisa leve del rio
BM: la rica brisa del rio

Es evidente que estas variantes, fundamentalmente fonéticas, provocan una intensificacion
en la estructura del significado. Pero no en primera instancia.

Las reiteraciones anafdricas que provoca la repeticion del estribillo han sido mtitigadas en
las revisiones finales. Creemos que el criterio que ha presidido tales cambios ha sido, en
muchas ocasiones, exclusivamente fonico. En la "Balada triste del pajaro lejanc”, por ejemplo,
el estribillo "Canta, pajarc lejano...". se alterna con su variante "Por mi, pajaro lejano..." En el
poema "Andando”, la expresién reiterativa "Andando, andando” de la SA, se alterna con la mas
simple "Andando’. Ya hemos visto también la omisién que se producia en la "Balada de la
mafiana de la Cruz",

BP: Vamonos, vamonos al campo por romero,
vAmonos, vamonos

SA/C/BM: Vamonos al campo por romero,
vamonos, vamonos

Para Juan Ramén, en el proceso de revision, hay palabras mas "poéticas” -por méas natura-
les- que otras: no importara el contexto en que se encuentre para la sustitucién sistematica de
"sonata" por "cantata”...
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En lineas generales, podemos decir gue los cambios introducidos, en la medida en que
afectan al plano de la expresion poemalica, se intensifican en las dos revisiones finales que
conducen a los textos de Cancidny Baladas del Monsurio, en tanto que se muestran mas con-
tenidos -al menos, seglin los pocos testimonios que poseemos-- en las revisiones que llevan a
la Segunda Antologia y Cuadernos. Asi, mientras que las variantes en los finales de verso con
funcionalidad en el paradigma de las rimas, apenas se dan en SA y Cuad., se multiplican en C
y BM; mientras que en SA y Cuad. se liende a respetar los esquemas ritmicos preexislentes,
los cambios de rilmo son mas intensos en las dos dltimas revisiones.

Consecuencia légica de un proceso que tiende hacia la mayer desnudez expresiva de la
palabra, libre de los condicionameintos métricos. Sin embargo ya hemos hecho notar, y mante-
nemos lo dicho, que el plan creativo que en 1907 ofrecio el producto textual BP ha operado de
forma determinante condicionando las posibilidades de transformacién que nuevas matizacio-
nes estéticas podian haber introducido.

Analisis de las variantes desde el nivel morfosintactico de la constructlividad texiual

Un andlisis en profundidad de las Baladas de Primavera -que por razones de espacio y
por evitar una enojosa prolijidad no ofrecemos aqui- desde el nivel morfosintactico de la cons-
tructividad textual arrojaria las siguientes conclusiones:

a) La utilizacién de las tres categorias gramaticales basicas -sustantivo, verbo y adjetivo-
con lo que ellas comportan de instauracion del universo-espacio, universo-tiempo y visién
interpretativa del universo, se nos presenta en un armonico equilibrio si tenemos en cuenta el
tipo de compusiciones y las redes tematicas que ofrecen:

» los sustantivos -en su funcionalidad de tales- son los mas escasos en el texto, y nos ofre-
cen una inslauracion espacial y personal seleclivas; abundan -claro esta- los sustantivos con-
cretos, con referencias donotativas a seres reales y objetos fisicos, pero también hay una
abundarite presencia de sustanlivos abstractos, vinculados casi siempre de alguna manera al
Yo poético;

* los verbos aparecen con una abundancia estadisticamente inusual, incluso en textos poé-
ticos; ofrecen asf un notable dinamismo a los poemas, intensificado por la estructura métrica.
El modo verbal es casi simpre el indicalivo, forma del tiempo in esse, en su nivel de actuali-
dad, correspondiente a la discursividad textual. En el binarismo oposicional de época, se nos
presenta habitualmente el presente, la no-época, con lo cual la flexibilidad de la categoria-
tiempo en los textos es mucho mayor. No faltan, con todo, excepcicnes a estas reglas genera-
les y, por ejemplo, el poema "Abril" (SA)/"Juego” (C) / "La hojila nueva en la rosa” (BM) esta
integramente construido en estilo nominal, dinamizado por los desplazamientos semanticos del
texto;

« los adjetivos, previsiblemente, tanto de lengua como de discurso, aparecen con la proliji-
dad que cabe esperar de textos liricos, fuertemente impregnados por la tendencia a la subjeti-
Vizacion de la realidad; una abundancia especial encontramos en las categorias adscritas refe-
rentes al mundo de los sentidos: colores, olores, sonidos, sensaciones tactiles e incluso gusta-
tivas, muchas veces potenciadas por efectos sinesléticos.

b) La sintaxis textual es elemental, con clara tendencia a las construcciones yuxtapuestas
Y paratacticas frente a la escasez de |a hipotaxis, que se documenta, especialmente, en conta-
dos poemas (en particular aquellos cuya métrica posibilita desarrollos sintacticos mas comple-
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jos). A pesar de ello, y sobre todo en los primeros estadios textuales hay una proliferacion de
nexos con escasa o nula incidencia funcional, que tendera a limitarse en momentos posterio-
res. Los paralelismos conslructivos, propios de una poesia con ecos populares, tienen especial
relevancia en la estructura morfosintactica de las Baladas, aunque tambien existe una tenden-
cia a la ruptura de la circularidad que muchos poemas describen, en los momentas correclores
finales.

Incidencia de las variantes en las categorias lingiiisticas de los poemas

La critica juanramoniana, en sus referencias a las variantes textuales, ha sefalado con
intensidad las profundas modificaciones inlreducidas en los textos. Esta afirmacion, sin mas,
es rigurosamente cierta. Basta comprobar la evelucion de los poemas en sus diferentes esta-
dios texiuales.

Sin embargo, una de las aportaciones claras de nuestro estudio, seglin hemos demostrado
en el apartado anterior y segin demostraremos en el presente, es la siguiente: al margen de lo
que el propio poeta o los criticos puedan decir, la estructura de los textos impone, de alguna
manera, la direccion de las variantes. Al menos en los niveles fonético-fonolégico y morfosin-
tactico. Hemos de ver, denlro de unas paginas gue, precisamente, las grandes innovaciones
textuales son de caréacter semantico.

Para el esludio de la incidencia de las variantes en la presencia de las categorias lingiiisti-
cas en los poemas no podemos utilizar igualmente todos los testimonios. En este caso, 1as
sustituciones o conmutaciones textuales de unidades menores, nos proporcionan los mas inte-
resantes casos:

a) Sustituciones con conservacién de idéntica categoria gramatical.

Son los casos mas frecuentes. Indicamos, sin referencia del poema ni del contexto, algu-
nas de ellas:

ensuefo / misterio
vold / subio

viejo / seco

celeste / himeda
anunciaba / ansiaba
la lluvia / el agua
duerme / vela
doncella / muchacha
fresca / llena

negror /hondén
sombrio / umbrio
novias /sangres

triste /mala
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sollozabas / canteabas
pone / abre

luminosa / deslumbrante
tus carnes / tu vida
rosa/ nueva

esperanza / nostalgia
gris / azul

Vemos, a través de estos ejemplos, que cuando una sustitucion sélo afecta a una o dos
palabras del verso, la categoria gramatical que viene a ocupar el lugar de la palabra sustituida,
ha de coincidir necesariamente con la de ella. Puede ocurrir que el género y/o el nimero de
sustantivos y adjetivos cambie, provocando, con ello, un cambio en todo el verso o la proposi-
cién, en virtud de la nueva incidencia formal gue se instaura.

b} Sustituciones que comportan un cambio categorial en los términos conmutados

Para que un sustantivo ocupe el lugar que anteriormente ocupaba en el verso un adjetivo o
un verbo, o viceversa, es preciso -claro esta- un cambio en el contexto, ya gue lo que se esta
provocando es un cambioc en la funcionalidad textual.

Puede ocurrir que, en virtud de la isometria, se introduzca este tipo de sustituciones sin
mayores disrupciones en el contexto:

"Balada de la flor de Ia jara":

BP: joh, Blancal joh luz, flor de la jara!
C/BM: jmiénteme td, flor de |a jara!

"Balada de la estrella”;

BP: viene un olor a madreselvas
C/BM: jOlor divino a madreselval

"Balada lriste del pajaro lejano":

BP: Yo estoy aqui, solitario

C/BM: Yo, mientras ¢no me levanto?
BP: Yo estoy aqui, solitario

C/BM: Yo no me decido. Vago

Se lrata, como vemos, de determinadas limitaciones en lo que respecta a la funcionalidad
gramatical. Por ello no resulta extrafio que en la zona de los presentadores se produzcan
abundantes cambios: la/una; esa/una. ..

El solo hecho de cambiar algiin morfema verbal, por ejemplo, provoca toda una "sacudida”
de cambios en cadena, como comprobamos en la lectura de la "Balada de la mafiana de la
cruz" en su desarrollo textual.
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Incidencia de las variantes en la sintaxis de los poemas

La elemental sintaxis de los poemas de las Baladas, desde su primer estadio textual, es
subrayada en las correcciones posteriores, fundamentaimente en lo que se refiere a la elimi-
nacién de nexos:

"Balada del domingo":

BP: hay un olor a dicha agreste

y una noslalgia de alegria

C/BM: hay un vapor de dicha agreste,
un alzamiento de alegria

BP: rumor idilico de pinos

y esencia blanca de azahar
C/BM: rumor idilico de pinos,
esencia blanca de azahar

"Balada de la luna en el pino":

BP: hoy viene en una carreta
muerto y sin rumor, el pino
C/BM: hoy viene en una carreta
muerto, sin rumor, el pino

"Balada de la estrelia":

BP: jPradera verde y sofiolienta!
C/BM: pradera verde sonolienta

Los casos contrarios, en los que se introduce el nexo para enfatizar, son escasos:
"Balada del almoraduj":

BP/Cuad.: Aimoradi del monte, td
C/BM: Almeradu del monte, y td

"Balada de la estrella”

BP: Desde mi asno, mi alma eleva
C/BM: Y desde mi asno, mi alma se eleva

La combinatoria distribucional se caracteriza, en lineas generales, por su simplicidad, con
ausencia de significativos hipérbatos, y por la tendencia a construcciones paralelisticas y mar-
cada presencia de correlaciones”

La disposicion sustantivo/adjetivo sigue una dinamica que puede facilmente deducirse de
esta muestra:

11 ALONSO, D. - BOUSONO, C.: Seis calas en la expresién literaria espanola. Gredos, Madrid, 1870,
pags. 237-247 Bousofio afirma en la pag. 237: (con respecto a la poesia anterior y de la época) "la propor-
cion de poemas correlatives ha aumentado, y hasta ha aumentado bastante. De otro lado, la estructura de
tales correlaciones se ha complicado mucho... nos percataremos de la extraordinaria importancia que alcan-
Za en Juan Ramon la lécnica de los conjuntos semejanies”.
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primera novia
estrellado firmamento
romanlico tiempo (variable tiempo)
celeste estrella (himeda estrella)
- tardes colgadas

= yerbajos viciosos
verde hervir

anligue bullir

« visaje feliz

majicas tardes

+ fuente honda

* arena roja

- larde grande y pura
- tersura libre

blanca esencia

« playa desierta

» velas blancas

» barcas quietas

rica hoja

= doncella fresca

+ cauce sombrio

» melinera blanca (parda molinera)

* novias sombrias (sangres sombrias)
lumineosa algarabia (deslumbrante algarabfa)
= rumor idilico

- tarde rosa tarde nueva)

{
= musica gris (eternidad fresca)
« niebla dorada (glaria mojada)
» fuente clara (fuente blanca)

Hemos seleccionado, en una proporcién representativa, diferentes posibilidades de apari-
cion de la combinatoria sustantivo/adjetivo, marcando a la izquierda aquellas en que se nos
ofrece S + Adj., y dejando sin marcar Adj + S. A |a derecha ofrecemos algunos casos de
variantes. Pedemos concluir:

1°) Las posibilidades de aparicion de un sustantivo acompafado por uno o varios adjetivos
de lengua o de discurso (en los ejemplos s6lo hemos considerado los adjetivos de lengua, ya
que la combinatoria S + Adj. de discurso es invariable) son mucho mas elevadas que aquellas
en que se nos ofrece un sustantivo sin adscripcion cualificativa,

2°) Consliluye un rasgo estilistico acusado en las Baladas la combinatoria S + Adj., mante-
nida en la revision textual (de todos los ejemplos que ofrecemos sélo uno altera el orden y, por
otra parte, seria discutible).
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3%) La aparicidn de la combinaloria Adj + S est& determinada en nUMerosos ¢asos por exi-
gencias métricas (de ritmo o rima). En los ejempios propuestos, "primera novia” es una cons-
truccion que nos viene exigida por la combinatoria del ordinal -que quizas debiéramos conside-
rar aparte-, en tanto que "estrellado firmamento", "romantico tiempo", “celeste estrella”, "verde
hervir’, "antiguo bullir", "blanca esencia", "luminosa algarabia", responden a las exigencias de
la rima.

49) Es muy frecuente la combinatoria S + Adj. de lengua + Adj. de discurso:

romantico liempo / del verano
tardes colgadas de abril

fuente honda del pinar

cauce sombrio con madreselvas
sombra hundida de molinera
rumor idilico de pinos

esencia blanca de azahar

59) Las posibilidades de la distribucion combinatoria sustantivo/adjetivo aparecen en oca-
siones rentabilizadas en hermosos quiasmos con fuerte eficacia estética y paralelismos:

blanco {era) el vestido,
la mirada negra

ponientes de oro y sures de grana

Verde murmullo de los pinos,
fuente honda del pinar
tersura libre, blanca esencia

rumor idilico de pinos
y esencia blanca de azahar

de misica gris (de eternidad fresca
de niebla dorada de gloria mojada)

En el largo proceso textual, las variantes no han modificado sensiblemente las caracteristi-
cas de conslructividad textual en el nivel morfosintactico. En todo caso, podriamos constatar,
casi imperceptible, una tendencia a la mayor naturalidad del lenguaje, que se revela en Ia eli-
minacién de nexos innecesarios y la sustitucion por nexos mas préximes al lenguaje natural.
Los adjetivos son un "vicio", como el propio poeta los llamara®, en el que incurre gustosamen-
te.

12. SOBEJANO, G.: £l epiteto en la iirica espaniola. Gredos, Madrid, 1970, pags. 385-386. Sobejano, en
la n. 11 a la pag. 386 resume los aspectos mas relevantes de la adjelivacion juanrameniana, con referencia
a la obra de E. Neddermann: "adjetivos anlepuestos y pospuestos, estos Ultimos mas frecuentes en J.; epite-
sis en forma de oraciones de relativo; epfietos en aposicion; epilesis del tipo lo azul de la mafiana, es decir,
con sobrecrdinacion del epiteto al nombre; estilo emanativo (Emanationsstil), es decir, frecuente disolucion
del objelo en una multiplicidad de cualidades acumuladas que lo llevan a una esfera espiritual; epitesis de
color, riquisimas en la poesia de J.; de olor; sinestesias; epitesis caracterislicas de vivencias simbolistas,
como las que indican carencia, ultimidad, vaguedad, lejania, disposicion mementanea, fugacidad; epilesis
complejas intensificativas de lo absoluto, lo elerno y lo infinito”. De casi tcdos estos casos podriamos propo-
ner un ejemplo de las Baladas.
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La tendencia a la mayor "discursividad narrativa" exige versos cuantitativamente mas
extensos en el nimero de silabas. En ellos, precisamente, se nos ofrecen las escasas mues-
tras de construcciones subordinadas.

Por Gitimo hemos de anotar la practica eliminacién de aquellos elementos que provocaban
una excesiva enfatizacion, con lo que, pasados los afios y tras numerosas variantes, nos apro-
ximamos a unos poemas en los que la serenidad contemplativa se ha intensificado en relacion
con el primer estadio textual. Es un propésito deliberado cuya confirmacion hemos de encon-
trar en las modificaciones introducidas en los contenidos poematicos.

Incidencia de las variantes en la organizacién semantica de los poemas.

Juan Ramon llegd en una ocasidn a afirmar que sus libros "se iban haciendo solos”, que
era capaz de trabajar en cuatro o cinco libros a la vez. Basta consultar la bibliografia juanramo-
niana para convencerse de que tal aserto es rigurosamente cierto. No parece, pues, que nues-
tro autor componga poemas aisladamente y que tales poemas se integren con posterioridad en
determinada obra. Casi lo primero que surge es el titulo, y con él, una cierta "pre-visién" com-
positiva. O, mas propiamente que el titulo -a veces son varios provisionales- un espiritu unitario
que cohesiona los poemas "antes de nacer".

Todo ello no se contradice con el paso de un poema de una a otra obra: en primer lugar
porque este tipo de cambios es suficientemente pequefio como para que le concedamos rele-
vancia; en segundo lugar, porque, cuando se produce, el paso es de una a otra obra coetanea
o muy préxima en la estética -asi, los dos poemas de Pastorales que se incorporan a las
Baladas del Monsurio-; por dltimo, porque el propio criterio que preside el "ajuste” de los poe-
marios es siempre de caracter global.

Por todo ello vale la pena que nos detengamos un momento en la consideracion de nues-
tro titulo: Baladas de primavera. La designacién de estos poemas como “"baladas” no nos
puede extrafiar, en la mas rigurosa acepcion del DRAE o en la mas amplia de Casares: "com-
posicion poética de caracter lirico y tono melancélico, en que se refieren sucesos legendarios o
tradicionales™?. Caracter lirico, tono melancélico y "relatoc de sucesos" tradicionales son, en
efeclo, los rasgos mas sobresalientes del poemario. Las connotaciones de musicalidad que
posee el término, de origen occitanico y tan curiosa trayectoria™ convienen perfectamente a
estos poemas en los que el estribillo desempefia una importante funcidn. Por otra pare no es
ninguna novedad en Juan Ramén un titulo con reminiscencias melddicas: recordemos las
Arias y, posteriormente Elegias y Cancion.

Lo que queda igualmente claro es que "baladas" no hace referencia a la disposicién en
verso, ya que tenemos el paralelo en prosa, de la misma época y distinto contenido tematico,
Baladas para después.

13. CASARES, J.: Diccionario Ideoldgico de la Lengua Espanola. Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1975, 22
ed., sub voce.

14. Corominas nos informa del origen occitanico de balada, el paso del término a Inglaterra y Alemania,

de donde vuelve a entrar en las lenguas romances con su significacion mas amplia. cf. COROMINAS, J.:
Diccionario Critico-Etimoldgico de la Lengua Castellana. Gredos, Madrid, 1976, pag. 371,
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Es posible que el titulo fuese sugerido por la lectura del Marqués de Santillana, citado en la
"Balada de |a flor del romera”, quien, como recuerda Corominas, fue el primero en incorporar el
término "balada" a nuestra lengua™.

Con el titulo Baladas de primavera parece indicar Juan Ramon:
- laimportancia de la musicalidad;

+ |a valoracion de lo popular y tradiciconal;

» el caracter "campestre" de los poemas.

iPor qué de primavera?. La respuesta parece obvia, y el propio poeta nos la ofrece en su
nota autobiografica de Renacimiento: es la primavera de 1907 la que "le trae" estos poemas.

Por otra parte -pensaremos, con razon- el liempo textual es, en la mayor parte de las com-
posiciones, la primavera . Asi se afirma explicitamente, en el primer estadio textual en la
"Balada de la soledad verde y oro", "Balada triste de las piernas languidas”, "Viento de la pri-
mavera, bello y frio", "Balada triste y equivoca de la primavera” -en la que se nos traslada, en
virtud de la evocacién, a la Nochebuena-, "Balada del domingo”. "Balada triste del pajaro de
agua’... En los restantes poemas no resuita dificil deducir que nos encontramos en la "estacion
de las flores".

Sin embargo no podemos olvidar que Baladas de primavera era, inicialmente, un titulo
para una obra mas amplia en la que quedarian, integrados Platero y yo -donde la primavera
tiene tanta importancia: la obra es un ciclo completo de primavera a primavera- y j Ofofio ama-
rilfol. Al poeta no le resulta extrafio integrar un poemario sobre el otofio en las Baladas de pri-
mavera. La estacién adquiere, por tanto, valor simbdlico, emblematico: opera como un simbolo
de vivencias personales del poeta.

Solo situados en esta perspectiva puede parecernos coherente el cambio en el titulo que
se opera en la revisidn final: Baladas def Monsurio. Se ha sustituido un tiempo simbdlico por un
espacio que actia de forma totalizadora en los Gltimos afios del poeta: Moguer, el Mons-Urium,
el ambito del tiempo perdido de la infancia feliz y la juventud...

Bajo este sugestivo titulo se interrelacionan unas "series tematicas" que recorren en mayor
o menor medida todos los poemas y que les ofrecen su organizacion semantica. Algunas de
estas "series"”, en el primer estadio textual, son las siguientes:

« el espacio textual: Moguer y sus contornos, la campifia moguerefia,

- el liempo: la primavera, matizada segtin el concreto momento del ciclo de cada dia;
« el amor, la sensualidad y el erotismo;

« las costumbres y la vida del pueblo;

* la naturaleza : contacto e intercambio con la fauna y la flora;

» el sentimiento del poeta.

Estos grandes temas, en su resolucién estilistica, se encuentran sustentados en la esfera
semantica de los sensitivo: de ahi importancia de las sinestesias, las gamas de color y las refe-
rencias musicales.

15, "2 Doc.: 12 mitad del S. XV, Santillana", Ibid.
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Veamos muy brevemente el tratamiento de los temas y su evolucion en los diferentes esta-
dios textuales.

Organizacion semantica y evolucion de las referencias espaciales

El espacio en que Juan Ramén sitla las Baladas es, ya lo hemos repetido varias veces,
Moguer y sus contornos -podemos pensar, de forma especial, en Fuentepifa-. Sin embargo,
no existe interés alguno en precisar excesivamente lugares concretos.

8i hacemos un inventario descubrimos, al margen de descripciones:
* la pradera

+ pueblo blanco

« su calle

« el campo

« el castillo

« el jardin

* la plaza del pueblo

« el cementerio

* los caminos

«elmar

« el monte

= el pinar

* la campina meguerefia
* el cuarto

* el huerto

« el rio

+ calle de los Marineros
* la alameda

* [a colina

* el prado de la Verbena

Dos grupos de semantemas se delimitan perfectamente: aquellos que designan lugares
Campestres y los que hacen referencia a enclaves urbanos. Como nola destacada, resaltamos
la escasa funcionalidad del mar, practicamente ausente y telén de fondo en los casos en que
aparece.

Juan Ramén ne ha intoducido notables variantes en s referencias de lugar en los siguien-
tes estadios textuales. Se ha de notar, sin embargo, que poemas afiadidos posteriormente no
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encajan en el elenco de tales referencias. Asi, por ejemplo, carecen de ubicacion "Mi cuna”
(SA), "Doncella violeta" (C/BM), "Cancién nocturna” (SA/C/BM), "Abril" (SA/C/BM), en tanto
que en "Historia" (C/BM) y "Rio feliz" se intensifican las referencias al mar o a lo maritimo, aun-
que en la misma clave ya descrita.

Juan Ramoén, en Leyenda, se esfuerza por intensificar las referencias locales, hecho en
conscnancia con el cambio de titulo. En "Almoradi del monte" precisa: "Suefio sonriente, en
los montes de Moguer..."; en "Granados en cielo azul" afade: "por la calle Nueva", que pasa a
ser el titulo de la composicién; la "Balada del prado con verbena” (BP), "El campo con verbena”
(Cuad./C) se convierte en "Cabezo de la verbena" en BM, titulo en consonancia con la realidad
fisica del entorno del pueblo, descrita en "El campo de Longo" de Flejias andaluzas; la alusion
a "la plaza de mi pueblo” se amplia en "Lolita Ganzinoto" (BM // "Balada lrisle de prmera novia"
BP) a "las plazas de mi pueblo"”...

Organizacion semantica y evolucion de las referencias temporales

Como ya hemos hecho referencia a la primavera como marco estacional de toda la obra,
con todo su simbolismo de vida, juventud, encuentro con el amor, etc., nos detendremos ahora
en el predomino de uno u olro momento del dia en los poemas. Podemos afirmar ya que las
Baladas son, fundamentalmente, cantos a /a tarde, al ocaso. Explicita o implicitamente se situ-
an en el declinar del dia los poemas siguientes: "Balada de la soledad verde y oro" (BP),
"Balada triste del avién" (BP), "Balada-tonadilla a Fidela" (BP), "Balada del castillo de la infan-
¢ (BP), "El pueblo” (SA), "Balada triste y equivoca de la primavera" (BP/BM), "Nardo del
rocio” (C/BM), "Historia™ (C/BM), “El rio feliz" (C/BM), "Balada triste del pajaro de agua”
(BP/C/BM), "Balada de la flor del romero” (BP/V/BM), "Balada de la estrella” (BP/C/Bm),
"Balada triste del pajaro lejano” (BP/C/BM), "Granados en cielo azul" (P/SA/BM), "Andando”
(SA/C/BM), "Verde verderol" {SA/C/BM), "Balada del poeta a caballo" (BP/SA/C/BM).

La "Balada del mar lejano" (BP/SA/C/BM) contempla el paso del dfa: mar de la aurora, de
la siesta, de la tarde. El resto de los poemas, o carecen de referencias temporales, o se situdn
en la manana: "Balada triste de la manana del Corpus"” (BP), "Balada triste de las piernas lan-
guidas" (BP), "Balada de la flor de la jara" (BP/C/BM) y "Balada de la mafana de la cruz"
(BP/C/BM). Sdlo hacen referencia a la noche la "Balada del ruisefior caido" (BP), "Balada triste
de los pesares" (BP/C/BM) y "Balada de la luna en el pino" (BP/C/BM).

Tres de los poemas cuyo tiempo poélico no es la tarde han sido eliminados de estadios
posteriores, en tanto gue todos los introducidos a partir de SA se sitdan en la tarde.

El crepusculo como liempo poético de las Baladas ha quedado subrayado adn mas en el
proceso corrector.

Organizacién semantica y evolucidn de las referencias al amor, sensualidad y erotismo.

Las Baladas en su primer estadio textual se nos presentan con un marcado acento "ama-
torio". Son numerosos los poemas en que aparece, de una forma u otra, reflejada la experien-
cia amorosa del poeta. No podemos olvidar que, precisamente, surgen del encuentro con el
campo y el amor. Blanca ocupa el centro de varios poemas, de gran belleza, en los que, como
hemos afirmado, se ofrece por vez primera la asociacién desnudez/blancura/pureza.
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En la "Balada de la soledad verde y oro”, con la hermosa progresién dorada/desnuda/flori-

-da se nos presenta de forma inequivoca la realidad fisico-corporal de la amada. La "Balada-

tonadilla a Fidela” llega mas alla, y bajo el simbolismo carnefrosa, laten claras insinuaciones
erdlicas:

iEntra, tonadilla mia,

por su carne y su vestido,
despiértale lo dormido

y tébale la alegria!

Este tono es el gue domina en la "Balada de la mujer morena y alegre”, y las referencias a
la carne se multiplican: "carne de misica”, "carne de bronce, de seda y de topacio”... El erotis-
mo estd, una vez mas, presente:

jAbrete toeda como una dulce fruta,
llena de rizos al pino de lu palma...!

En la "Balada del amor del campo" se repite como estribillo:

iquitale todo el dolor
a mi boca juvenil!

La "Balada triste de los tres besos", a través de la progresién ;Quién ha besado tu boca...
tus senos... lu vientre?, se nos sitlia en idéntica perspectiva.

No es preciso multiplicar los ejemplos. En BP, a través de la combinatoria de elementos
seleclivos:

. cuerpo / rosa
. carne
. boca

se nos ofrece una rica descripcion lirica de unas experiencias de amor corporal. Y ahora viene
el dato soprendente: todos los poemas anteriormente resefiados han sido eliminados de esta-
dios texiuales posteriores.

Y no sélo eso: aquellos poemas con referencias de sensualidad amorosa que han sido
conservados, han sufrido importantes cambios textuales. Basle citar como ejemplo la "Balada
del domingo":

BP "C/BM
Te besaria toda, y diera Te daria mi fe, te diera
Pon en mis carnes dolorosas Dale a mi alma dolorosa
tus carnes bellas como espuma tu vida bella como espuma
ja ver si matas con tus rosas a ver si arrastra tu ola rosa
estos rencores de mi bruma! la escoria negra de mi bruma.

Blanca ha desaparecide de los dos Ultimos estadios texluales, bien a través de sustitucio-
nes, como en el caso de la "Balada de la flor de la jara":
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BP: Ponte de blanco, Blanca, para
C/BM: Ponte de blanco, vida, para
pena
sambra
ilusién
suefo
o0 en "Balada del almoraduj":
BP: Blanca, ¢qué buscas?
Cuad. /C/BM: Di, td qué buscas?
o por eliminacion del poema.
Podriamos multiplicar los ejemplos de esta eliminacion sistematica de los aspectos amoro-
sos de las Baladas que es, tal vez, el rasgo mas relevante del proceso corrector:
"El dia menos™:
A-4: tarde para besar mujeres
C/BM: para hablar con duras mujeres
"Balada de la flor del romero™:
BP: flor del romero y carne blanca

C/BM: flor de romero y alma sana

Nos contentamas con resefiar el dato sin buscar complicadas explicaciones. ¢Esta tal vez
el encuentro definitivo del amor en Zenobia el que movié a Juan Ramon a eliminar hasta los
minimos detalles de su experiencia amorosa anterior?. Tal vez. En todo caso, y basta compro-
bar los ejemplos citados, la preocupacién de Juan Ramon por este lema era tal que, en ocasio-
nes, las variantes introducidas son oscuras y desafortunadas.

Organizacion semantica y evolucion de las referencias a la naturaleza.

El mundo natural, con el gue se idenlifica el poeta o sobre el que proyecia sus sentimientos,
estd descrito con una riqueza estilistica que no corresponde a los escasos elementos selectivos
que instauran la referencia a la fauna o a la flora. Esta es una constante a través de lodos los esta-
dios textuales, ya que esos paradigmas de elementos no reciben ninglin enriquecimiento posterior.

En lo referente a la fauna, ademas de las alusiones genéricas a los pdjaros, encontramos
los siguientes semantemas:

. verdén . mariposa . asno

. avion . abeja . caballo

- golondrinas

. Tuisefior

. corneja

. (garzas)
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La primera columna esta integrada por las aves, la segunda por insectos y la tercera por
mamiferos. La primera se enriquecerd, desde SA con el verderol y el chamariz, y la tercera,
desde Cuad. con la cabra.

Algo mas abundantes son los semantemas del campo semantico de la flora. Ademas de
los genéricos flores -muy abundante-, arboles, fruta, hierba, verdura, etc. y los colectivos pinar,
alameda, se nos ofrecen los siguientes:

. rosa . pinos

. azahar . dlamos

. amapola

. flor de la jara

. lirios

. magnolias

. jazmines

. madreselvas

. jacinto

. adelfos

. granada

. clavel

. margarita

. azucena

. almoraduj

. trigo

. vifig

. juncias

. verdin

. madrofieras

. jaramago

. hiedra

. junco

. helecho

Todos ellos designan -asf lo hemos comprobado- elementos vegetales reales de Moguer y
sus entornos. De ahf -tal vez- la pobreza efectiva en las designaciones de arboles.

Desde SA se incorpora "parra” y "chopo”; desde C, “nardo”.

Aunque el proceso textual no nos depare ninguna sorpresa en la evolucion de la organiza-
cién semantica de las referencias a la naturaleza, podemos extraer un dalo interesante: la
escasa o nula "literarizacion" de nuestro poemario, en el que estan ausentes elementos irrea-
les o de preferente utilizacion literaria de "escuela”.
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Organizacion semantica y evolucion de las referencias a los sentimientos del poeta.

Las escasas referencias de |a critica a las Baladas coinciden en sefialar su tono de alegria
juvenil, festivo, lGdico incluso... Esto, con ser cierto, no es toda la verdad del poemario. A nin-
gun lector puede pasar por alto que, en el primer estadio textual, gran nimero de composicioes
-comparativamente- llevan el adjetivo "triste” en el titulo.

Esta tristeza es también parte constitutiva de las Baladas en su primer estadio textual, e
incluso en la SA. Los sentimientos, en esta direccion quedan definidos por los siguientes
semantemas:

» dolor / doliente
* muerte
» triste /tristeza
* amargo
* sombrio
asi como todos aquellos que indican carencia, privacion, etc.

Es, precisamente, otro de los rasgos mas acusados del proceso corrector |a eliminacion de
todos estos aspectos negalivos y sombrios en la contemplacion de la existencia, y de forma
muy particular en BM.

Citamos algunos ejemplos:
"Balada lriste de los pesares":
BP: La noche estaba triste
C/BM: la noche estaba mala
BP: mientras ti sollozabas
C/BM: mientras ti canteabas
"A caballo":

BP: doliente y embalsamado
BM: contento y embalsamado

Los poemas introducidos desde SA tienen, en lineas generales una visién mas optimista
de la vida. Con todo, incluso en las Baladas del Monsurio han quedado referencias melancoli-
cas y llantos que cruzan, como contrapuntos fugaces, un universo con una resolucién estilisti-
ca fuertemente positiva.

Una breve y obligada referencia al cromatismo

El tratamiento de las experiencias sensitivas, especialmente visuales (luces, colores) cons-
tituye -estamos convencidos de ello- el mayor acierto de las Baladas. Precisamente por ello,
los cambios introducidos en los diferentes momentos correctores no podian ser sino matizacio-
nes a una combinatoria de colores plenamente conseguida. En este sentido, el interés para el
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estudio del dinamismo corrector es reducido, y recordamos que el alcance de nuestras consi-
deraciones estilisticas quedaba voluntariamente limitado a las variantes.

Tenemos reunido el malerial para un amplio estudio sobre el cromatismo en Juan Ramén y
de forma especial en las Baladas, que se sitia en distinta perspectiva que el estudio de A.
Crespo. Como no es éste el ambito de exposicidn de aquellos datos, nos limitamos a ofrecer
unas pocas constataciones de interés:

- dieciséis son las referencias distintas de color que encontramos en las Baladas; ordena-
das gradualmente: blanco, oro, verde, azul, (celeste), rosa, plata, violeta, negra, gris, rojo (car-
min), amarillo, malva, morado y (bronce);

* estas referencias se multiplican en los poemas para llegar a un total de ciento cincuenta y
tres "pinceladas” de color solo en los veintiséis poemas de Baladas de Primavera (1910);

+ todos los colores suelen revestirse de interesantes connotaciones simbélicas, de manera
que es posible una doble lectura del cromatismo en Juan Ramaén;

+ los sustantivos sobre los que inciden los colores son de extrema variedad; asi, por ejem-
plo, "verde" se aplica a vifa, soledad, llanto, mar...

Los poemas de Baladas de primavera, que surgian frescos y populares de una concreta
experiencia, han conseguido, tras laboriosos procesos de correccion, la vaguedad, el misterio,
el ansia de plenitud y absoluto que caracterizan la Gltima produccién de nuestro poeta. Pero
esta llama de alto liismo no prendié en los textos en los afios finales de su vida, sino en los
que procedieron al definilivo exilio de su patria.

Por (itimo, si sélo a través de nuesiro proceso textual tuviéramos que situar grandes lineas
divisorias en la obra de Juan Ramén -con todas sus limitaciones-, estableceriamos las siguien-
tes:

a) Tras la produccion inicial, la "etapa moguerefia” imprime un "cambio de rumbo” a los
recursos expresivos en los que, a pesar de la "fasluosidad verbal” laten los grandes alisbos de
lo que ha de ser su "produccion mayor”. Especialmente, desde 1907, afio de geslacion de las
Baladas y de Platero y yo.

b} Este cambio de direccion culmina, en 1916 con el Diario, que se convierte asi, tanto en
punto de llegada de un proceso, como en la piedra angular para la construccién del gran “edifi-
Cio poético” juanramoniano.,

¢) La intensificacion de la tendencia ala intemporalidad, del ansia de absoluto, comienza a
ofrecerse en los afios treinta y no en la produccién americana. Asi nos lo revelan las variantes
de Cancidn, mas préximas a la organizacion textual de las GUltimas obras a las de la la
Segunda Antologia y Cuadernos.
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