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CONTRIBUCION AL ESTUDIO DE LA ESTILISTI .. 
1 

CA DE GUSTAVO ADOLFO BECQUER 

Determ,:11ación del propósito 

Cada día aumc\lta el interés hacia Gusta,·o Adolfo Bécquer, con­
siderado hoy como el poeta máximo del siglo XIX o, al menos, el que está 
más vivo y conserva valor más actual para nosotros en unión ele la 
gran poetisa gallega Rosalía de Castro. Los trabajos sobre Gusta\·o 
Adolfo se han multiplicado en los últimos tiempos. A investigadores 
y criticc~-. como Dámaso Alonso, Rafael de Balbín, Gamallo Fierros, 
Paul P. Rogers, Edmund L. King se les deben trabajos importantes, 
bien por el hallazgo de nuevas noticias biográficas y textos desconoci­
dos, bien por las precisiones y estudios de las relaciones literarias entre 
el gran poeta sevillano y sus contemporáneos. Nosotros mismos hemos 
·Jallo a la estampa, por primera vez en nuestro tiempo, el teatro de l3écquer, 
:¡uc, aunque escrito en colaboración y publicado con seudónimos, si 
no alcanza la ·altura literaria de sus Leyendas y sus Rimas, no carece 
de interés, como cuanto atañe a tan alto poeta. José Pedro Díaz 1 

escribió el primer libro importante de conjunto sobre Bécquer de ca­
rácter c:.entífico y, posteriormente, Heliodoro Carpintero 2 ha levantado 
la punta del velo que ocultaba, en parte, la tragedia íntima del autor 
de las Carlas desde mi celda. Sería injusto omitir los nombres de Franz 
Schneider, W. S. Hendrix y Jesús Domínguez Bordona 3; sus trabajos 

1 josft PJWRO DíAz, Gustavo Adolfo Bécq11er. l'icla y poesía. Scgtmcla edi­
ción, :Madrid, Grcdos, 1958. 

2 liJo:J,IODORO CARl'INTJ!RO, Bécq11er de par fll par, ::IIadrid, Insnla, 1957· 
1 F. SCIINEIDEH, Gustavo Adolfo Bécquer as Poeta allil his lúwwledge of 

1/riuc's J.icder. Modem Pllilology, 1912, XIX, pp. 242-256; \V. S. lllil~DH!X, 

l.tu I'ÍIIIUS tic Bécquer y la i11fluwcia de Byro11. JJolc/Íil de la Real .tlcadclllia de /el 

JJ istoria, 1 'J3 1, XCVJ 1 I, pp. Bso-854; F. SCIINEIJJER, Tablas crouológicas de las 
11br11.~ de Gu.\lauo Adolfo /Ucqucr, UFE, IIJ:Z<J, XVI, pp. 389-399; J. Do:\IÍNCUI·:z 
JluJUJUNA, m aulúgrafo de las Rimas de Bécqucr, H FJ:, 1 !J2!l, X, pp. I 7J·l7'J· 
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16 JUAN ANTONIO TAIIIAYO RFI':, 1.11, 1969 

no son ya tan recientes como los anteriormente citados, pero con ellos 
se inicia el estudio verdaderamente científico del inmortal escritor. 

Nuestro propósito es el de contribuir al conocimiento del estilo de 
Gustavo Adolfo Bécquer estudiando algunas de sus características y, 
sobre todo, realizar un intento de penetrar en el momento mismo de la 
creación literaria teniendo presentes dos elementos importantes: la 
existencia de autógrafos que 110 nos presentan la obra becqueriana en 
su estado definitivo, sino en plena elaboración y las relaciones entre 
determinadas rimas y algunos pasajes de sus obras en prosa. 

El presente estudio va dividido en tres partes. La primera de ellas, 
a su vez, se divide en tres apartados. El primero se consagra a un breve 
cotejo del estilo de Bécquer en sus obras en prosa y en sus rimas, estudio 
que podría ser fácilmente ampliado y convertirse en una monografía 
independiente. El segundo va dedicado a los epítetos en las obras en 
verso y prosa de Gustavo Adolfo; es, asimismo, muy breve, por existir 
sobre el tema otros trabajos. El tercero está encaminado a examinar 
la existencia de correlación y paralelismo en las famosas rimas. 'l'odos 
ellos tienen por finalidad demostrar que el Bécquer en verso procede 
más por eliminación que por acumulación de elementos artísticos y que 
la estructura de sus rimas, al menos de algunas de ellas, fue sabiamente 
estudiada por el autor y no consecuencia de arrebatos espontáneos e 
irreflexivos. 

En la segunda parte de nuestro estudio se realiza un análisis minucioso 
de dos manuscritos autógrafos que representan estados intermedios en 
la elaboración de las rimas LXXIII y LXXVI. Juzgamos interesante 
observar los tanteos y vacilaciones que aparecen en estos borradores 
que representan dos composiciones en plena elaboración. Observar 
qué ideas surgían en la mente del poeta, cuáles eran admitidas y cuáles 
rechazadas y cómo, entre rectificaciones y tanteos, se llega a la forma 
definitiva y cuajada que será inmortal. 

La tercera parte, mucho más extensa que las anteriores, pone fr~nte 
a frente varios pasajes de las obras en prosa de Bécquer y otras tantas 
de sus rimas entre las cuales hay evidente relación. El parentesco puede 
estar en las ideas, en el vocabulario y en las imágenes. No es nuevo el 
hallazgo de estas concordancias becquerianas, pero sí lo es el intento 
de ahondar más en el estudio de las mismas. El problema fundamental 
es el de la prioridad entre ellas y ésta no siempre es fácil de p~ecisar, 
pues 110 se conoce, a veces, la fecha de redacción o, en su caso, de pu­
blicación de los diversos textos. Hemos intentado disponerlos por orden 
cronológico tanto como nos ha sido posible, teniendo en cuenta los datos 
conocidos. El problema es fundamental para determinar si una intui-
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ciún poHica ha sido después incorporada a una obra en prosa o extraída 
de ella a postcriori. Si Bécquer entresacó de sus obras prosísticas frases 
sueltas para reelaborarlas y darles forma poemática, hemos de admirar 
su talento poético, pero quetlará en entredicho la espontaneidad de la 
composición. 

lJamos en nota la referencia bibliográfica de los libros citados en 
su primera mención. En las menciones siguientes nos linútamos a poner 
el nombre del autor seguido de un número entre paréntesis que se re­
fiere a la página en que aparece el pasaje que se comenta. 

Las rimas van indicadas por el número con que figuran en la pri­
mera edición, de 187r, publicada, como es sabido, por los amigos tle 
llécquer después de la muerte del poeta. Hemos decidido hacerlo así 
por ser, aunque imperfecta, la numeración más conocida y la que fi­
gura en la mayor parte de las numerosas ediciones de las Rimas, aunque 
hubiéramos preferido la numeración seguida en el manuscrito autógrafo, 
llamado comúnmente Libro de los gorrio~LCs, salido, al fin y al cabo, 
de la pluma del propio poeta o, mejor aún, la de la eilición de las Rimas 
debida a Rafael <le Balbín y Antonio Rol<.lán 1• 

El orden en que las poesías <le Bécqucr aparecen en la edición pu­
blkatla por sus amigos y el seguido en el Libro de los gorriones tienen mu­
cho de arbitrario y convencional. Ya, desde hace muchos años, los crí­
ticos se <.licron cuenta de que las Rimas del gran poeta sevillano constitu­
yen un verdadero poema con unidad interior fácilmente perceptible 
si se cambia el orden de las composiciones. Esto hacen Rafael de Balbín 
y Ant01úo Rol<.lán en su interesante edición, cuya numeración no citamos 
por la enorme difusión que ha logrado la numeración tradicional y el de­
seo de dar de este modo facilidades a los posibles lectores <le este trabajo. 

I 

I. a) Prosa y verso. 

Es característica en las rimas de Bécquer la brevedad de los poemas 
-que fueron llamados maliciosamente <·suspirillos germánicos•>-- y la 
economía <le los elementos. Resulta maravilloso y habla muy alto Je 
la genialidad poética de Gustavo Adolfo que, con escaso número Je 
versos, estrofas breves y poca complicación sintáctica, logre transmitir 

1 GUSTAVO ADOI,IIO ll~CQUER, Rimas y prosas. Eiliciún y prólogo U.c RAFAEL 

2 
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18 JUAN ANTONIO TAMAYO RFE, I.II, 1%9 

a sus lectores sus emociones de manera tan magistral. Pero el Bécquer 
prosista -gran artista también- es muy otro. Mucho más rico su estilo, 
utiliza frecuente y magistralmente el párrafo largo, usual en su tiempo. 

El hecho de que en prosa se emplee el párrafo largo y la. sintaxis 
compuesta. y en verso, el párrafo corto y las oraciones simples, no es 
excepcional y puede comprobarse en muueros0s escritores clásicos y 
románticos. Muchas veces es una resultante de los límites que al poema. 
en verso impone la forma métrica cuando ésta se manifiesf;a en estrofas 
de pocos versos. El período en verso largo y elocuente puede darse en la 
amplia silva: compruébese, por ejemplo, en las poesías de Quintana. 
Pero, cuando el poema está dividido en estrofas de escaso número de 
versos, el poeta tiende, en general, a dar a cada estrofa unidad de sen­
tido y, para ello, simplifica la sintaxis y elude la complicación de las 
oraciones compuestas. Ello es más evidente cuanto más breves son los 
versos de que se compone la estrofa; es decir, que una cuarteta de ver­
sos octosílabos tiene forzcsamente que presentar una sintaxis más simple 
que una octava real o un serventesio en alejandrinos. Compárense, 
por ejemplo, unos vers:>s de cualquier comedia de Tirso de Molina con 
la descripción de 'l'oledo, de noche, (¡u e. figura al principio de Los Ci­
garrales y se podrá comprobar nuestra afirmación. 

En cualquiera de las bellísimas leyendas de Bécquer o en sus otros 
escritos en prosa pueden hallarse fácilmente. largos párrafos de sintaxis 
complicada, como el siguiente de El Cristo de la calavera: 

•Luego, poco a poco fue cesando el ruido y la animación; los vidrios de colores 
de las altas ojivas del palacio dejaron de brillar; atravesó por entre los apiñados 
gmpos la ítltima cabalgata; la gente del pueblo, a su vez, empezó a dispersarse 
en todas direcciones, perdiéndose entre las sombras del erunarañado laberinto 
de calles oscuras, estrechas y torcidas, y ya no turbaba el profundo silencio de la 
noche más que el grito lejano de vela de algún !:,'lterrero, el rumor de los pasos 
de algún curioso que se retiraba el último, o el ruido que producian las aldabas de 
algunas puertas al cerrarse, cuando en lo alto de la escalinata que conduela a la 
plataforma del palacio apareció w1 caballero, el cual, después de tender la vista 
a toclos los lados como buscando a alguien que debia esperarle, descendió lenta­
mente hasta la cuesta del alc.ázar, por la que se dirigió hacia el Zocodover.t 

DE BALI.IÍ:\"-ANTONIO ROLDÁN. 1\Iadrid, Rialp, 1969. En pp. 19 a 21 los prolo­
guistas incluyen una interesante tabla de correspondencias de las tres munera­
dones: la primitiva de 1871, la del manuscrito autógrafo y la de su edició11, que 
incluye ocho composiciones más. Por cierto, es curioso observar que la tradicional 
es la única en que se utiliza la numeración romana. 

En su último libro sobre el gran lírico sevillano titulado Poética btcqueriana 
(:i.\ladrid, Prensa Española, 1969) RAI'AEI. DE llAr,nfN estudia en llécquer el 
tr;insito del acto poético al signo poemático, con amplia visión del problema. 
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He aquí otro pasaje de las Carias desde mi celda: 

•Ya enzarzado en lo más espeso y fragoso del monte, llevando del diestro la 
cnballerla por cutre sendas casi impracticables, ora por las cumbres para descu­
brir la salida del laberinto, ora por las honduras coa la idea de cortar terreno, 
muluvc vagando al nznr 1m buen espacio <le tar<lc hasta que, por último, en el 
f•Jllllo uc una cortadura, tropecé cou tUl pastor, el cual abrevaba su gaua<.lo cu 
el riachuelo que, después de ucslizarsc so~rc un cauce de piedras de mil colores, 
salta y se retuerce alli con un ruido particular que se oye a gran <listancia, en me­
dio uel profundo silencio de la naturaleza que en aquel punto )' aquella hora pa­
rece muda o uormida.* (De la Carta VI). 

Compárese la au<.la<.lura de la sintaxis y del estilo con cualquier 
pasaje en verso: 

Al bl'illar u11 relcí111pago 11acemos, 
y aiÍn dura st¿ fulgor ctta udo morimos: 
¡'fa11 col'to es el vivir! (De la Rima LXIX). 

Yo me he asomado a las profuudas simas 
ele la tierra y del ciclo 
y les he visto el fill, o co11 los ojos 
o con el pensamiculo (De la Rima XLVII). 

Yo sé tm himno gigante y extra llo 
que ammcia en las 11oches del alma ttlla aurora, 
y estas pági11as so¡¡ de ese himno 
cadencias que el aire dilata eu las somúras (De la Rima I). 

La sobriedad del estilo y simplicidad ue la sintaxis se hace más 
evidente en las rimas escritas en versos curtes: 

Espil·itu sin nombre, 
indefi1lible esencia, 
yo vivo con la vida 
sin formas de la idea (De la lUma V). 

Al dar de las ó11imas 
el toque postrero, 
acabó una vieja 
sus últimos rezos; 
cruzó la a11cha JlaVI', 

las ptter/as gimieroH, 
y el santo recinto 
quedóse desierto (De la Rima LXXIII). 
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20 JUAN ANTO!'(IO TAMAYO JU't, I,ll, 1969 

Sin embargo, solamente por influencia de la métrica no se puede 
explicar tan gran paso ele la abundancia a la concisión, de la riqueza 
a la elegante desnudez -«poesía desnuda», como dijo J. R. J.~. Hay 
que pensar, y más si estamo& convencidos de que Bécquer era un gran. 
creador consciente de su arte y poseedor indudable de los s~cretos de 
la técnica, que estas diferencias estilísticas son intencionadas. Cuando 
el gran poeta sevillano, como -veremos más adelante, convierte en 
poema un pasaje de una de sus obras en prosa, lejos de proceder por 
acumulación ele elementos ornamentales procede po_· eliminación para 
dejar solamente lo esencial poético. 

I. b) Los epítetos 

Gonzalo Sobejano 1, en su libro El 'epíteto en la lírica espmiola, de­
dica un capítulo al estudio de los epítetos becquerianos. Las conclusio­
nes a que llega son las siguientes: << ... La característica de Bécquer es, 
en este aspecto, la desnudez, o, quizá más exactamente, la pobreza, 
pero una pobreza 'lucrida, una pobreza feliz.» (391). Estudia los epítetos 
de Hécquer agrupándolos en tres secciones: epítetos tradicionales, epí­
tetos enfáticos y epítetos subjetivos, acumulando ejemplos. «Todos estos 
ejemplos -termina- de un valor tan selecto y sugestivo, compensan 
la indudable pobreza adjetival que ofrece la lengua de Bécquer. Pero 
esta pobreza era un arma, indeliberadamente blandida, contra el ro­
manticismo degenerado. Y ele esta pobreza digna se hubiese debido 
alimentar la poesía española ele aquella etapa, si el romanticismo no 
·hubiese seguido fluyendo en estilos cercanos a la elocuencia o al pro­
saísmo)) (405). 

No estudia en su libro Gonzalo Sobejano dos aspectos muy impor­
tantes para nosotros del epíteto en Bécquer: la comparación ele los mis­
mos en las Rimas y en las obras en prosa y la agrupación de epítetos. 

Si comparamos el estilo de Bécquer en la prosa y en el verso, obser­
varemos que, de igual modo que en la sintaxis, se produce un fenómeno 
de simplificación. En la prosa de Bécquer no se puede hablar, como 
hace Sobejano, de <•pobreza digna»,· sino, por el contrario, de riqueza 
y abundancia. 

Basta con .abrir por cualquier parte las Leyendas para hallar innume­
rables ejemplos de epítetos. Veamos un párrafo de El Cristo de la cala­
vera: 

1 GONZAI.O SoUJ~J ANO, El epíteto en ¡,, llrica espa11ola, Madrid, Gredas, 1956 
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t ... Su contrario le imitó; pero esta vez no tan solo volvió a rodearlos lUla som­
bra cspcsísima e impenetrable, sino que al mismo tiempo hirió sus oídos el ceo 
¡>rofundo 1le una voz misteriosa, semejante a esos largos gemidos del vemlaval 
que parece que se queja y articula palabras al correr aprisionado por las torcidas, 
cslrcdl:L~ y tenebrosas calles de Toledo.• ( Ubms, l, lJI.) 

Dos pasajes de las Carlas desde mi celda: 

•El ngua cenagosa y sangrienta saltaba en derredor batida por sus manos, 
1111e lle ver. en cuando se levantaban en el aire crispadas y horribles, no sé si im­
plorando pieda<l, o amenazando aún en las últimas ansias.~ (Obras, II, 294.) 

• ... se ofreció a mi vista el castillo oscuro e imponente con su alta torre del 
hou1<.:naje ... En aquel castillo, que tiene por cimiento la pizarra negra de que está 
formado el monte, y cuyas vetustas murallas, hechas de petlruscos enormes pa­
n.-ccu obras de titanes, es fama que las bntjas de los contornos tienen sus noctur­
no.~ concili{Lbulos. La noche había cerrado ya, sombría y nebulosa ... • (Obras, 
11, :l<J5.) 

J,a abundancia uc epítetos en la prosa forma contraste con la cscasc1. 
-uosotros uo diríamos pobrc1.a- del verso; pero, además, en la prosa 
l'S frccucnlc, como pueuc verse en los pasajes anteriores, la aparición 
de parejas de epítetos (Sombra espesísima e impenetrable; castillo os­
curo e imponente; cenagosa y sangrienta; crispadas y horribh.:·s). Esto 
es completamente infrecuente en el yerso, aum1 u e aparece alguna vez 
como en la rima LXXVI en que el poeta nos habla <•de aquel rincón 
oscuro y cscolllliclo•). 1\Iás raros son los grupos ue tres epítetos que apa­
rL'CCll en la prosa -no en el verso- como en el primer ejemplo que he­
mos citallo, procedente ele la leyenda El Cristo ele la calavera, en que 
se habla de <<las torcidas, estrechas y tenebrosas calles de Toledo>). 

Agreguemos que, tanto eu el verso como en la prosa, tiene Bécquer 
tcuuenci<:: a colocar el epíteto pospuesto al sustanth-o y no antepuesto. 

I. e) Correlación y paralelismo 

lksdc (1ue Dúma:5o Alonso publicó su estudio sobre Versos pluri­
mc·múres y poemas correlativos, estos artificios poéticos han sido estu­
diados con insistencia en diversos poetas. No pouía faltar la aplicación 
de esta técnica a la poesía de Bécquer, y ello lo ha realizado Carlos 
Bousoi10 en d trabajo titulado Las j>lurahdades paralelísticas de Bü­
tJIIU 1• Esto nos evita tener que realizar au;\loga indagación, ya que las 

1 CAJU,os llousoÑO, A 11dlisis y sigHijicaciú11 del pamle/ismo en las Rimas de Bécquer. 

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas 
Licencia Creative Commons 3.0 España (by-nc)

http://revistadefilologiaespañola.revistas.csic.es



22 JUAN AN'tONIO 'l'AMAYO Rl% 1,1!1 1%9 

conclusiones a que llega Bousoño son suficientes para nuestro trabajo. 
Según Bousoiio, Bécquer emplea escasamente la correlación, pero 

con gran abun:lancia el paralelismo. «El paralelismo -escribe- da 
sentido a la 9rganización de las siguientes composiciones: II, III, VIII, 
IX, XI; XII, XIII, XV, XVI, XXIII, XXIV, XXV, XXVII, 
XXVIII, XXXVIII, XLI, LI, LII, LIII, I~VIII, LIX, LXI, !,XVI, 
!,XVII y LXXII. En un principio nos pasma la frecuencia de procedi­
miento tan matemático en un poeta esencialmente emotivo, como 
Bécquer. De las 76 rimas de la primera edición, nada menos que 25 
utilizan el sistema de los paralelismos; cinco más, el de las correlacio­
nes; dos de ellas, con paralelismos también. En consecuencia, 28 rimas 
están afectadas por el fenómeno de los conjuntos semejantes. Pero pronto 
nos percatamos de que la técnica de los paralelismos no perjudica la 
posible emotividad del poema. Sucede todo lo contrario: el sistema 
paralelístico es uno de los medios que Bécquer utiliza para incrementar 
la emociótl'> (200). 

En su estudio Bousoiio distingue en Bécquer «un paralelismo mera­
mente conceptual de un paralelismo formal., analiza el fenómeno en 
\'arias rimas y escribe en las palabras finales: <1El análisis realizado sobre 
la rima XXVII quizá nos empaiie con un leve iris la visión de Bécquer 
como un poeta 'a la buena <le Dios'. Esa rima tal vez nos hable dema­
siado alto de un Bécquer muy conocedor de su oficio, intuitivamente 
si se quiere. Porque los paralelismos (y en esto se oponen quizás a la 
correlación) no implican una excesiva intromisi~n de lo racional en los 
dominios del arte)). 

Es evidente que la correlación es un procedimiento más artificioso 
que el paralelismo, pero también lo es que la utilización de éste como 
sistema no puede explicarse sino reconociéndole un carácter intencional. 
El paralelismo, como todos los procedimientos retóricos estudiados por 
los antiguos tratadistas, puede ser empleado, y lo ha sido seguramente 
muchas veces, de modo espontáneo e indeliberado, pero no cuando se 
convierte en sistema, como ocurre en Bécquer; entonces, hay que pen­
sar que el poeta procede de modo intencional y que, antes de empezar 
a componer el poema, ha trazado, en una cuartilla o en su mente, un 
esquema del desarrollo paralelístico que va a dar a su composición, 
marcando sus diversas partes, para desarrollar, después, cada una de 
ellas en estrofas iguales métricamente y de análoga estructura sintác­
tica. 

En el libro del mismo autor y D,Í.l\IASO Ar,ONSO, Seis calas en la exp,.esión litera­
ria espa,iola, Madrid, Credos, 1951, pp. 187-227. 
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Un buen ejemplo de esta técnica es la rima LIII (tal vez la más 
popular de las composiciones de Gustavo Adolfo, que empieza <• Volverá¡¡ 

las oscuras golondrinas1>). Se compone de seis estrofas, que constan, cada 
una de e11as, de tres endecasílabos y un verso final de siete sílabas, 
J,as seis estrofas se corresponden paralelamente en tres grupos de a dos: 
en los cuales la segunda estrofa se opone a lo afirmado ·en la pnmera 

A 1 VolvcrtÍll las oscuras golo11dri11as 
en tu balcón sus 11idos a colgar, 
y otra vez con el ala a sus cristales 
juga11do llamarán,· 

A 2 pero aquellas que el vuelo refre11a ba 11 

tu hermosura y mi dicha al co11templar, 
aquellas que ap1·e¡¡diero11 nuestros nombres ... 
¡esas ... no volvercínl 

B 1 Volverd11 las tupidas madreselvas 
de tu jardl11 las tapias a escalar, 
y otra vez a la tarde, aun más hermosas, 
sus flores se abrird11; 

ll3 pero aquellas, wajadas de rocío 
cuyas gotas mirábamos temblar 
y caer, como lágrimas del dia ... 
¡esas... 110 volverá¡¡/ 

C1 Volverd11 del amor e11 tus oidos 
las palabras ardientes a sonar; 
lt' corazó11 de su profundo sue1io 
tal vez despertard; 

C2 pero mudo y absorto y de rodillas, 
como se adora a Dios ante su aliar, 
como yo te he querido ... desengá1late, 
¡asl 110 te querrá11! 

El esquema de la distribución de la materia es el siguiente: Af¡, A/2 , 

Df¡, B/~. C/1 , C/2• El paralelismo se ve con toda evidencia. Igual ocurre 
si examinamos la estructura sintáctica de la composición; las estrofas 
impares (A/11 B/11 C1) se abren con un predicado verbal que es, en los tres 
casos, la forma de futuro <~volverám, manteniéndose en A1 y B1 una 
estructura oracional rigurosamente paralela; las estrofas pares (A/2 

B2 , C2) se abren con el nexo <•Pero1>, que indica la oposición adversati\·a 
y se cierran con el estribillo: <~Esas ... no volvcráw>. Desde el punto de Yista 
sintáctico, las estrofas el y c2 presentan un paralelismo menos riguroso, lo 
cual parece al lector motivado por el uolor del poeta y le da la ilusión de 
espontaneidad, de reflejo directo del sentimiento, aunque no cabe duda 
de que I3écquer, antes de escribir esta rima, se trazó, o pensó al menos, 
un plan riguroso de la distribución de la materia poética. 
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En la rima anterior, la LII, el paralelismo es aún más exacto 
sobre todo en las tres primeras estrofas: 

Olas gigantes (A1) que os romptis bramando 
en las playas desiertas y remotas, (B1) 

envuelto entre la sdbana de espuma, (C1) 

¡lleL•adme con vosotras/ (D1) 

Re/fe~ gas del /mracd11 {A2), que arrebatdis 
del alto bosque las marchitas hojas, (B2) 

arrastrado en el ciego /orbelli11o, (C2) 

¡lle¡md11:e con vosotras/ (Da). 

Nubes de tempestad (A3), que rompe el rayo 
y e11 fuego encie11de las sa11grimtas orlas, (B 3) 

arrebatado entre la :niebla oscura, (C3) 

¡llevadme co11 vosotras/ (D3). 

Llevadme (D4), por piedad, a donde el vtrtigo 
co11 la razó11 me arranque la memoria ... 
¡Por piedad!... ¡Tengo miedo ele quedarme 
COII mi dolor a solas! 

Como se observará, el paralelismo de las tres primeras estrofas es 
muy estricto, tanto poética como sintácticamente. En cambio, la tU­
tima estrofa -aím más que en el caso de la rima LIII- rompe dicho 
paralelismo para revelar ue un mouo desgarrador la desesperación del 
poeta. La estmctura es sabia, y la eficacia del procedimiento, innegable. 

Dámaso Alonso, en la Introducción a Seis calas en la e.tpres·ió1~ 

literaria espatiola escribe, refiriéndose al tema: <<¿Quién había de ima­
ginar que las rimas de Bécquer -un gran número de ellas-, con las 
que tantas naturalezas humanas se han abierto hacia la más· tierna 
sentimentalidad, estén construidas con un rigor de matemátic~ corres­
pondencias arquitecturales?>> Y añade: «Y muchas veces sucede que lo 
que parece más natural, más espontáneo, es lo más artificioso,> (r6). 

II. Dos manuscritos autógrafos ele Bécquer. 

a) Manuscrito de la mita LXXIII 

Además del autógrafo general de las Rimas, tantas veces citado, 
llamado Libro de los gorriones, se conservan aparte autógrafos indepen­
dientes de las rimas LXXIII y LXXVI, que tienen singular interés 
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por representar uo la forma definitiva Jc las composiciones, sino estados 
intermedios ele las mismas. Además, estas dos rimas son precisamente 
de las más importantes ele la colección, por lo cual es ele singular atrac­
ti\'o el estudio de su creación poética. 

I4a rima LXXIII no es otra que la que c¡upicza ~Cerraron sus ojos~ 
y tiene forma de letrilla con el estribillo <c¡Dios 111ío, qué solos/ se qucdau 
los muertos/~; es decir, una ele las composiciones más famosas y divulgadas 
de Hécquer. Se conocía de antiguo la existencia de este autógrafo, ya 
<¡uc, en r886 el poeta Carlos Peimrancla, poseedor, a la sazón, del ma­
nuscrito, hizo una breve descripción de él en carta, dirigida a su amigo 
H.amóu Garda Pereira, fechada en Barcelona el I ele mayo ele r886 
e inserta posteriormente en el libro <lcl mismo l'eilaranda titulado 
]Jrosa, publicado en Manila en r8gr. El biógrafo de Décquer, Juan 
Lúpez Núüez, recoge la referencia de Peiiaramla, y de López Núilez 
toma los datos José Pedro Díaz (224, n.) el cual, como no ha visto el 
manuscrito, se pregunta si éste <•era un mero repertorio de rimas•>. 

lloy conocemos la historia uel manuscrito y poseemos una miuu­
dusa y puntual uescripci<Jn uel mismo gracias al interesante libro de su 
actual poseedor nnrique 'l'oral, JJisloritt de 1111 viejo papc/ 1, de tan 
~ran curiosidad como rareza, pues no se: tiraron de él más que cincuenta 
1..-jcmplarcs numerados. La autenticidad ti~: la transmisión del manus­
crito no puede ser más completa. Décc1uer se lo n:galó a Narciso Cam­
pillo, el cual se lo dio a su amigo el poeta l'ellaranda, de cuya familia 
u o ha salido ya; uespués de haber perten~.:cido al poeta y novelista ] osé 
'l'oral, hoy lo posee su hijo, y nieto a su yez uc Carlos Peilaranua, Eu­
ri<¡ue de Toral, y forma parte de su riquísima colección de autógrafos, 
sin tluda una de las más importantes ue nuestra patria. 

He ac¡uí las palabras ~extuales del propio Peüarauda: <cEl autógrafo, 
el original ele la famosa poesía, ¡Dios mío, c¡ui solos se quedan los muertos!, 
\'ino a mis manos desde las del egregio poeta Campillo, albacea literario 
del infortunado Gustavo, y lo conservo como reliquia preciosa, a través 
uc mis largos viajes y no escasas vicisituues. En la oscura hoja de este 
papel valiosísimo, aparecen a la izquierua, en sentido perpendicular, 
los asonantes que se proponía emplear el escritor; después, como el 
baii..>Ucir de un niüo, las primeras aún incorrectas estrofas, en que ya se 
diLujau, sin embargo, vigorosamente el sombrío y abierto 1Úcho que es­
pera su huéspeu etemo; el sepulturero impasible apoyando la tosca 

J Ht-:IUQUll Dll '!'oRAr,, Historia de 1111 viejo papel, Valencia, Castalia, 1954; 
JUA~ \' Ar,l~HA, La poesía lirica y épica e11 la Espalill del siglo XI X, en Obras com­
pltlas, tomo XXXII, p. I 77 y ss. 
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mano en la siniestra piqueta; el lecho desde el que se proyecta la sombra 
del inmóvil cadáver, y el ¡ay! desgarrador del vate que ve en un prin­
cipio desordenadas y confusas las tristes escenas y así las describe. 
A intervalos, trazados por mano febril e inquieta, pero hábil, un friso, 
un capitel con elegantes hojas corintias, un busto de guerrero, reves­
tida la finísima cota milanesa y la espesa celada descansando sobre el 
robusto pecho; y más allá, juguetona escena de dos damas sorprendidas 
por paje travieso en las escalinatas del jardín, presa una de ellas en los 
amorosos brazos del doncel, mientras huye precipitadamente la com­
pañera.l) 

La lista de asonantes que figura a la izquierda del papel es la si­
guiente: 

Cortejo 
dttelo 
deudos 
lastimero 
huecos 
sepultt~rero 

ecos 
secos 
estrecho 
reflejo 
yerto 
viejo 

Figuran también, aunque tachada:s, otras dos rimas: 

Dieron 
volvieron. 

Es curioso observar que, de las doce rimas anotadas, Bécquer ha 
utilizado ocho, y todas entre los versos 48 a 92, lo que hace suponer que 
esta lista de asonantes la dispuso para que le facilitara la versüicación 
de la segunda mitad de la rima, que tiene en total 104 versos 1• 

1 Han sido utilizadas las siguientes rimas (a coutinuación de cada una va 
el número del verso correspondiente) Cortejo (6o), duelo (68), detttlos (58), lasti­
mo-o (56), l111ecos (92), sepulturero (7o), estrecho (62) y yerto (48). No han sido uti­
lizadas las rimas siguientes: esos, secos, reflejo y viejo, tal vez porque sou entre si,' 
dos a dos, consonantes y no asonantes (o totales y uo parciales, si se prefiere 
asi). Además hay, como se ha dicho antes, dos rimas tachadas: dieron y volvieron; 
desdeñadas, sin duda por tratarse de rimas pobres, como formas verbales análogas 
de escaso valor poético. 

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas 
Licencia Creative Commons 3.0 España (by-nc)

http://revistadefilologiaespañola.revistas.csic.es



tn't·:, 1,11, 1969 eoN'I'JUBUCIÚ.N Al. J·:S'I'UillU UJ; I.A ES'fll.fSl'ICA or, DÉCQL1ER .,­
~ 1 

Enrique de 'l'oral seilala en su trabajo las variantes que presenta 
su precioso manuscrito en comparación con el texto de Bécquer en la 
edición príncipe y siguientes. En realidad, convendría tener en cuenta 
tres series de variantes: a) las del manuscrito Toral; b) las del Libro 
de los gorriones; e) las de la edición príncipe y siguientes. Las anotamos 
a continuación: 

V. 15 a) 
V:1. 21 n :23 a) 

i11múvil 
A 11/e aquel coulras/c 
de vida y sileucio, 
de luz y liuieblas ... 

h y e) 
b y e) 

rfgicia 
A 11/e aquel col!! ras/e 
de vida y Hzislcrios, 
de luz y li11ieblas ... 

(A '!'oral, con razón, le parece preferible la variante de su manus­
<:rito (otoda vez que si las tinieblas son la contraposición de la luz, el 
silencio, representando la muerte, es la contraposición de la vida•>.) 

v. :z.¡ a y b) 
,, . :zl! a) 

Y~. J<J·4 :.z a) 

Yo pensé 1111 11/0IIlCII/v; 

l/cvdroule al lc111plo 
Cruzó lct ancha 11ave, 
sus puertas gi11ziero¡¡, 
y el santo, nus/cro rc­

[ci li[O OSCIII'ú 

se qucdú dcsi.:rlo. 

e) 

h y e) 
u y e) 

J1fedi/é Hll lllOIJlCIIIo; 

1/cvdrollla al lelllplo 
Crtt.:Ó la a11clza 11ave, 
las pw:rtas gimiera¡¡ 
y el sa11lo reci111o 
quedóse desierto. 

Jo:n el verso 41 cabe pensar que JJécquer acumuló adjetivos para 
elegir, más tarde, el más expresivo de la intuición que pretendía comu!Ú­
car al lector. ¿O tal vez pensó interrumpir la uniformiuad de los versos 
de seis sílabas intercalando alguno ue diez? Si fue así, desistió del pro­
pósito. 

a) A compás el péndulo. 
a) Tan triste abaudo11o, 

tan alto silencio 
llegcíro11me al alma, 
y pensé 1111 momeHio; 

by e) 
by e) 

Compasado el péndulo. 
Ta11 medroso y triste, 
/a¡¡ OSCIIYO )'yerto 
todo se Cllcontraba ... 
que peusé 1m mome¡¡/o; 

(Toral subraya la belleza y expresividad del verso 48 de su manus­
crito: (•/an alto silencio,>.) 

Vs. 5 7-Go a) De lulo vestidos 
amigos y deudos 
pasara¡¡ m fila 
detrds del cortejo 

b y e) El lulo w las ropas, 
amigos y deudos 
cruza ro¡¡ e¡¡ fila 
formando el cortejo ... 

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas 
Licencia Creative Commons 3.0 España (by-nc)

http://revistadefilologiaespañola.revistas.csic.es



28 JUAN ANTONIO TAMAYO RJit:, 1.11, 1969 

No cabe duda de que la versión de b y e es más perfecta: <1el lulo 
m las ropas• es expresión menos vulgar que <lde luto vestidoso y, además, 
en la versión de a) hay una impropiedad, ya que los amigos y deudos 
no podían ir <llietrás del cortejo,>, puesto que el cortejo lo formabati ellos 
mismos. 

Las variantes de la versos 6r-64 son interesantes. Bécquer los escri-

bió primero en el ms. a en la siguiente forma: 

En el campo sa11to, 
oscuro y estrecho, 
1111 11ic!to esperaba 
los miseros 1·estos 
como 1111 monstruo hambrie11to. 

No debió quedar satisfecho Gustavo Adolfo, ya que en el mismo 
ms. a ensaya otra forma de expresión distinta en la que desaparece la 
comparación del nicho abierto con un monstrno hambriento y surge la 
piqueta que ha de quedar en la versión definitiva. He aquí la segunda 
forma del ms. a: 

Del último asilo 
del campo 
en el campo sa11to, 
oscuro y estrecho, 
abrió la piqueta 
el 11Ícllo a 1111 extremo. 

Con poca diferencia es lo que ha de quedar en b y e: 

Del ti/timo asilo, 
osc1tro y estrecho, 
abrió la piqueta 
el nicho a 1111 e:rtrewo. 

Los versos 65-68 fueron objeto de repetidos ensayos hasta llegar 
a un resultado próximo a la forma definitiva. He aquí los diversos in­
tentos que aparecen en el ms. 'l'oral: 

1 A lgu11os ladrillos 
y 1111 poco de yeso 
cerrai'Oil la boca. 

-o-
:z Ccm cal, 

1111 poco de are11a, 
de agua y tlr yeso 
cerró para sirmpre 
el jú11ebrc !l!ltco. 

-o-
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3 A l/1 le dejaron 
de tierra cubierto 
y con 1111 saludo 
en él le acostaron. 

-o-
4 l' Wl poco ele yeso 

de: fú nebrc hueco 
cerró para. siempre 
el fúucbre hueco. 

2J 

Est{lll aquí, entre titubeos, todos los elementos que han de aparecer 
en la redacción definitiva de b y c. 

A 1/l la. acostaro11. 
Tapiciroule luego 
y co11 1111 sal11do 
clespidiúse el duelo. 

Los versos 69-73 también fueron objeto de muchos tanteos, como 
puede observarse en elms. a): Empieza Décqucr por escribir la palabm 
wzadm> como instrumento <.!el sepulturero; pero inmc<.liatamcnte la ta­
cha para emplear la palabra <•jJl'quclm>: 

\':1. ú~-7 3 n) La pique/a al hombro 
el sepultw·ero 

la pique/a al hombro 
cantando entre dic¡¡/cs 
el sepullurcro 
se fue salisfec/j() 
ca11la¡¡do eulre dientes. 

u y e) La pique/a al hombro 
el sepulturero, 
ca11lando entre dientes, 
se perdió a lo lejos. 

Los versos 73-94 110 figuran en a. Enrique Toral, afortunado poseedor 
del predoso manuscrito, supone que estos versos se escribirían, quizá, 
en papd aparte. Sí contiene, en cambio, el manuscrito el final de la com­
posición, es decir, los versos 95 a 104, los cuales, según puede obser­
nuse, fueron objeto de penosa elaboración. <•Bécquer -escribe Toral­
<.'Scribiú nada menos que veintinueve versos, de los que tan sólo pudo 
apro\'cchar íntegramente seis•>. Por otra parte, tres de estos versos fi­
ualcs presentan versiones diferentes entre el Libro de los gorrio11es y 
las \'Crsioncs impresas. Cotejamos, pues, los tres te:'dos: 

a) (Prescindiendo de los versos tachados): 

lil polvo va al polvo, 
vuela tl polvo al polvo, 
t•Hela el alma al cielo, 
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todo es sin esplrilu, 
podredumbre y cieno: 
no si, pero hay algo 
qtte explicar 110 puedo, 
algo que repug11a, 
au11que es fuerza hacerlo, 
es dejar la11 tristes, 
la 11 solos (los) lllllfl'los 
y en vano a esta idea, 
y a esta idea e11 vano, 
sustraerme quiero: 
11oche y dla e.vclamo: 
cttando e u ella pie liSO 

que al pensar e11 ello 
y en vauo esta idea 
desterrarla quie1·o. 

IU'l~, 1,1!, 1969 

Como se ve, esto es apenas una serie de tanteos, un embrión, casi 
lo que los mt'tsicos y autores de cantables llaman un omoustruo•. En el 
Libro de los gorriones Gustavo Adolfo ha encontrado ya la forma casi 
perfecta; para ello ha procedido por eliminación, suprimiendo total­
mente los ocho versos finales de la anterior redacción, en los que desarro­
llaba el tema de sus esfuerzos por sustraerse de la idea obsesiva del 
abandono en que quedan los muertos. Así llegamos a la redacción del 
ms. b, que dice así: 

¿ l'uelue tl pc>li•o al polvo? 
¿ l'ucla el alma al cielo? 
¿Todo es si 11 tsplritu 
podredumbre y cie11o? 
N o si: pero hay algo 
que explicar 110 pmdo, 
algo que repugna, 
au11q11e es fuerza hacerlo, 
al dejar la 11 tristes, 
tan solos, los muertos! 

En las ediciones impresas, a partir de la primera, de estos versos hay 
tres totalmente cambiados; en el verso penúltimo hay, además, una 
pequeiia variante sin importancia. El autor de estos cambios, poética­
mente acertados, fue probablemente el <<testamentario literario,¡ de Béc­
quer, Narciso Campillo. Esta nueva y definitiva versión dice así: 

¿ l'uelve el poll'o al polvo? 
¿Fue/a tl alma al cielo? 
¿Tocio es vi/materia 
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podredumbre y cic11o? 
¡No sé!, pero hay algo 

que explicar 110 puedo, 
que al par 110s i11jwule 
repugna11cia )' duelo 
al dejar /an trislrs, 
ta11 solos, los muertos. 

31 

Obsérvese un cambio importante que se reali;r.a en los cual ro úl­
timos \'ersos de la rima. En toda ella el poeta Yiene hablando en singu­
lar, en nombre propio; pero en esta \'ersión, que es la popularizada por 
las inuutnerablcs ediciones de Bécquer, la idea se ha ampliado y adquiere 
car:íctcr general. Ya 110 es s<ílo el poeta, somos todos los que con él sen­
timos algo inexplicable y doloroso al abantlouar a los muertos en la frial­
dad de la t'!ltima morada. Cambia así, en cierto modo, el sentido de la 
composición y, por eso, es importante determinar si las YariantL~ t!e 
esta l!ltima versión corresponden al propio Bécquer o hay que atri­
buirlas o. Campillo, como piensa, con Domínguez Bordona, la genera­
lidad de los que han estudiado, desde 1923, la poesía del poeta sevillano. 

b) i1Ianuscrilo de la nma LXXV l 

Un interesante autógrafo de Bécquer se conserva en el :Museo tlc 
Arte Decorativo de Buenos Aires. Se trata ele una hoja de papel en que, 
de la fina letra del poeta, podemos leer la rima LXXVI, una de las más 
bellas de la colección, mas 110 en el estado definitivo (como en el Libro 
de los gorriones), si u o en un momento a\·anzado de su creaci6n. Esto 
la hace de gran interés. Anverso y reverso de la hoja han sido reprodu­
cidos, en sendas láminas, en la edición de las Rimas de la Colección 
)lirto (Buenos Aires, 1944). El reverso, en donde, además del texto 
ele la rima, hay interesantes dibujos, lo ha reproducido también King, 
ya que a este investigador le ha interesado especialmente la relación 
entre los dos aspectos de Bécquer: lo plástico y lo poético. 

José Pedro Díaz escribe, con respecto a este manuscrito becq ue­
riano, lo siguiente (224, n.): <tEl dibujo, en este caso, parece haber pre­
cedido al poema,>. La afirmación no es del todo exacta. 

La rima LXXVI consta de once estrofas de cuatro versos, de las cua­
les seis están escritas ·en el anverso y cinco en el reverso. Una bre\·e 
descripción por separado de cada uno de los lados del papel será muy 
COJIVClliente. 

A 11vcrso.-Contiene, como hemos dicho, seis estrofas. Las tres pri­
meras coinciden exactamente con el texto de El libro de los gorriones, 
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no presentan ninguna variante ni la menor vacilación en los rasgos 
caligráficos. Esto hace suponer que este papel contiene no el primer 
ensayo del poeta, sino una redacción intermedja que, sobre todo en su 
segunda mitad, aún no t.>s definitiva. La cuarta estrofa ya presenta 
\'ariantes en los versos 1, 3 y 4· (Cambio de palabras y alteración de 
lugar entre dos yocablos.) Las estrofas 5 y 6 van en orden distinto, 
preccdiemlo en la hoja manuscrita la 6 a la 5· La estrofa 6 también 
presenta variantes de importancia. A la izquierda de las dos primeras 
estrofas, Bécquer ha dibujado tres pequeños rostros de mujer de perfil. 

Rcvcrso.-La estrofa 7 aparece escrita -como las del anverso- bien 
l:entrada en el papel, pero, antes ele escribir la estrofa siguiente, debió 
ocurrírsele a Bécquer dibujar la <•gótica tumba» que había inspirado la 
composición. El dibujo ocupa toda la parte derecha de lo restante de la 
hoja y otros dibujos menores se desbordan en la parte inferior inva­
diemlo el papel. A la izquierda del dibujo principal figuran las estrofas 
8 y 9· Las estrofas IO y II están escritas muy apretadamente en la parte 
iuferior y margen de la derecha. Como el pliego, al parecer, fué algo 
recortado, se han perdido palabras de los dos últimos versos. Existen 
numerosas variantes. Es interesante la del verso I de la estrofa 8 que 
dice <•la co11/emplé m silencio•>, preferible al texto publicado Ida contem­
plé 1m motltettlo•>, ya que es más emotiva y poética. 

A nuestro juicio, este autógrafo es interesante; representa un estado 
intermedio en la redacción de la rima y revela, por otra parte, la cono­
cida afición de Bécquer al dibujo. Su pluma, en las pausas de la creación 
poética, buscaba el solaz, probablemente instintivo, o, mejor dicho, 
indeliberado de la interpretación plástica. 

III. Concordancias entre las obras 
en prosa de Bécquer y algmzas de sus rimas 

La relación existente entre dos pasajes de las· obras en prosa de 
Gustavo Adolfo Bécquer y otros tantos de sus rimas no pasó inadvertida 
al crítico americano l\lerchán 1, hace cerca de un siglo, y, después, 
a otro americano, Francisco A. de Icaza 2• Más tarde el investigador 

1 R..AFAEI. l\I. l\11\RCJÜN, Estudios crlticos, llogob'1, 1886. Cap. Bécquer y Hei-
111', pp. 449-472. Otra edición de l\Iadrid, Editorial América, s. a. 

2 FRANCISCO A. 1 1¡.: ICAZA, H/ gnmanismo de la llrica de lJtcquer. Bécquer y la 
critica. Folletón en W Sol, de 1\ladrid, 6 de septiembre de 1922. 
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hccqucriano Gamallo Fierros 1 aumentó considerablemente el número 
uc testimonios de esta relación existente entre el verso y la prosa del 
gran poeta sevillano. Por último, King 2 ha realizauo una labor im­
portante en lo que respecta a las concordancias entre el verso y la prosa 
de Eécquer. 

Es hora, a nuestro juicio, de sistematizar todas estas interesantes 
aportaciones. La dificultad estriba en que es de todo punto necesario fechar 
las obras que han de ponerse eu contacto !Jara determinar la primacía 
de cada una de ellas; es decir, para saber si, en cada caso, el texto en 
prosa precede al texto en verso o si ha sido el opuesto el orden en que 
salieron de la pluma del autor. Fácil es comprender las düicultades de 
este cmpei10. Las obras literarias suelen ordenarse por la fecha de su 
puhlicaciún, pero éste no ha de ser forzosamente el orden en que fueron 
compuestas. La dificultad sube de punto tratándose de Bécquer, la 
mayor parte de cuyas rimas se publicaron póstumas. 

a) Co11cordancias de la mna V 

oY vió el sol volteando encendido sobre ejes de oro eu una atmósfera de co­
lon.-s y ·de fuego, y eu su foco a los ígneos espíritus que habitan incólUllles entre 
las llamas, y desde su ardiente seno entonan al Criador himnos de alegria. 

\'i6 Jos hilos de luz imperceptibles que atan los hombres a las estrellas, y vió 
d arco iris, echado como un puente colosal sobre el abismo que separa al primer 
ciclo del segundo.• (De Creed m Dios, 1862.) 

Yo nado en el vado, 
del sol tiemblo en la hoguera, 

yo soy el fleco de oro 
de la lejana estrella; 

;•o soy sobre el abismo 
el puente que atraviesa; 
yo soy la ignota escala 
que el cielo tme a la tierra. (De la Rima V, 1866.) 

l.a evidente semejanza está en el ambiente de misterio y en a~guuas 
fra.s<.'S, en especial en la referencia al puente o escala que unen el primer 
ciclo con el segundo, o la tierra con el cielo. A nuestro juicio, no hay 

D. GAMAI,I,O FIERROS, Páginas abandonadas (de GUS't'AVU AoOJ,FO IH-:c­
~UI(Rj, Madrid, Vulera, 1948. Véase especialmente el apéndice de las pp. 501-511. 

HllMUNil, ! 1• KlNt:, Gustcmo Adolfo llécquer. From l'ainter lo Poet, México, 
l'urn'aa, 1953· 

J 
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interdependencia entre ambos fragmentos, sino solamente una vaga 
analogía. Más remotas aún son las semejanzas -que también seiíala 
Gamallo Fierros- con algunos versos de la rima III 1• 

b) Coucorda"cias de la nma VI 

•¿Quién sahe si, caprichosa como yo, amiga de la soledad y el misterio, como 
todas las almas soñadoras, se complace en vagar por entre las ruinas, en el si­
lencio de la noche?• (El rayo de luna, 18ú2.) 

Como la brisa que la smrgr1 orea 
sobre el oscuro campo de batalla, 
cargada de perjttmes y armonlas 
en el silencio de la noche vaga: 

slmbolo del dolor y la ternura, 
del bardo inglés eJJ el honible drama, 
la dulce Ofelia, la razón perdida, 
cogiendo flores y canla11do pasa. (Rima VI.) 

Se trata de un pasaje de una de las mejores leyendas de Décqucr 
y de la rima VI, una de las más flojas de la colección, la cual, además, 
tiene todo el aire de cosa fragmentaria. La semejanza es mínima. Por 
un lado, la mujer creada por la fantasía de Manrique; por otro lado, 
la dulce Ofelia, figura predilecta de Bécquer. (Recuérdese la anécdota 
que cuenta Rodríguez Correa en el prólogo a las Obras de su amigo; 
a Gustavo Adolfo, empleado en la Dirección de Bienes Nacionales, le 
cuesta la cesantía que el director le sorprenda dedicado a la, para él, 
gratísima tarea de dibujar. <tY, ¿qué es eso?. Gustavo, sin volverse, 
respondió: <tPsch ... Esta es Ofelia, que va deshojando su corona ... ») 

En realidad, la única semejanza, seiíalada por Gamallo Fierros, es 
la coincidencia de unas cuantas palabras que componen el cuarto verso 
de la rima: <ten el silencio de la noche vaga». Muy poca cosa. 

e) Coucorda1fcias de la Rima VII 

Es la famosa rima <tDel sal6't m el ángulo oscttro•>, estudiada ya re­
petidamente y que hasta ha servido para sugerir a Dámaso Alonso el 
título de la primitiva redacción de su trabajo Originalidad de Bécquer, 
que, cuando fue publicado por primera vez en la revista Cmz y Raya, 
se denominaba Aquella arpa de Bécquer 2 • 

El importante libro de J. l\1. DfEz 'fADOADA. La mujer ideal. Aspectos y 
frtrnlrs d~ las Rimas de G. A. Bécqucr,Madrid, C. S. I. C. 19ó5, seiiala numerosas 
rdadoncs estallstkas entre las composiciones del poeta sevillano pero no tieue en 
cuenta las concordancias con las obras en prosa. 

: DAMASO AJ.oNso, Originalidad (/e IJécquer, en E11sayos sobre poesla espa­
liola, 1\Iadriu, Revista de Occidente, 1944, pp. :zúi-J04· 
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· Dámaso Alonso ha estudiado la ascendencia de la rima del arpa. 
•El punto uc partida -escribe- es Ossian y eslabones de la cadena son 
'l'homas Moorc, Millcvoye, madame Amable Tastu y :Musset.•> (Dámaso 
Alonso, según puntualiza con su acostumbrada probidad científica, 
utilii'.Ó algunos datos facilitados por Gamallo Fierros.) Anota el cate­
drático de la Utúversidad de Madrid la gran diferencia de valor estético 
que existe entre la.rima becqueriana y sus div¡;rsos preceuentes. <•¡Qué 
uhismo cutre la modesta comparación original y la creación poética 
del sevillano ... Bécquer ha tomado una ingeniosa comparación varias 
veces expresada, y la ha hecho suya, la ha convertido en una auténtica 
criatura de arte!» 

Casi veinte aíios después, King establece una nue\·a relación de esta 
rima, pero no con ningún escritor extranjero, sino con otra obra del 
propio llécquer: la Introd1tcción sinfónica que precede a la colección 
de sus obras. 

lle aquí un párrafo de dicha lnlroclucción: <<Por los tenebrosos rinco­
nes llc mi cerebro, acurrucados y desnudos, duermen los extravagantes 
hijos de mi fantasía, esperando en silencio que el arte los vista de la 
palabra ... •> 

Recordemos la segunda estrofa de la rima: 

¡Cuánta 110/a dorm{a eu s11s cundas, 
como el pájaro duerme en las muws, 
esperando la mano de meve 
que sabe arrancarla( 

I.a Introducción sinfónica está fechada en junio de rSGS y fue es­
crita por Bécquer de su puño y letra en el cuaderno titulado Libro de 
los ¡;orrio11cs. Aunque las rimas fueron escritas al final de dicho cua­
dcmo, tal vez algo después -según supone José Pedro Díaz- lo más 
\'Crosfmil es que, cuando el poeta trazó su Iutroducció11 sinfónica, esta 
rima, y la mayor parte de las demás, estaría ya compuesta. Cabe sólo 
sciialar la persistencia de la idea que la msp1ra en el espíritu de Gus­
tnvo Adolfo. 

J>or cierto, que en esta rima hizo una corrección desafortunada 
Campillo cuando fue publicada: Bécquer escribió que el arpa estaba 
•de ~u duclia tal vez olvidada>>; Campillo corrigió en el manuscrito duCiio y, 
IL'\Í se imprimió por primera vez y se sigue imprimiendo y citando, y así 
In aprcmlimos todos los devotos ucl gran poeta sevillano. ta corn:u:iún 
l'S errónea, pon1ue, en la esttofa siguiente, se habla de <•la mano de nieve•> 
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que sabe arrancar las notas dormidas en el arpa. Esta, por· lo tanto, 
ha de tener una dueña y no un dueño 1• :~. 

d) Coucorclfmcias de la mna X 

En el capítulo III de El caudillo ele las manos rojas se intercala una 
canción en prosa (recordemos que se trata de una supuesta «tradición• 
india, que algunos tomaron por «traduccióm). Está dialogada entre 
<'La virgem y «El caudilloll. En ella se expresan de modo poético y deli­
cado los efectos del amor (ensueños, acordes melodiosos, estremeci­
mientos) cerrándose el pasaje con un brillante epifonema: <tEs el amor 
que pasa•. Con posterioridad trasladó Bécquer esta bellísima idea al 
verso en la rima X. Veamos ahora los textos: 

•La virge11: Tu aliento humea y abrasa como el aliento de uu volcán; tu mano, 
que husca la mia, tiembla como la hoja eu el árbol; la sangre se agolpa en mi co-

. razúu, · rebosa eu él, y endeude mis mejillas; uu velo de sombras cae sobre mis 
p;'1rpados; todo se horra y se l'OIIfuu<le nnte mis ojos, c¡ue no ven 1116.s que el fuego 
<¡ne arde en los tuyos. Caudillo, ¿qué espíritu invisiule IJ<."na el aire de melodiosos 
acordes y me estremece a su contacto? 

El caudillo: Virgen, es el amor que pasa.• (El caudillo de l11s m~nos !'ojas, ca­
pítulo III.) 

He aquí la rima X, segím la redacción del Libro de los gorriones: 

Los invisibles átomos del aire 
en derredor palpitan y se inflaman,· 
el cielo se deshace en rayos de oro,· 
la tierra se estremece alborozada; 
oigo flotando e11 olas de armonla 
1'umor de besos y batir de alas; 
mis pcirpados se cierran... ¿Qué stececle? 
¡Dime ... Silencio! Es el amor que pasa. 

Cuando se publicó esta rima en la primera edición de las obras de 
Bécquer, apareció con una corrección en el tUtimo verso, que dice sim­
plemente: f.Es el amor que pasa». Así la hemos leído varias generaciones 
de admiradores del poeta. I~a corrección, debida probablemente al amigo 
de Gustavo Adolfo y su <,testamentario literario» Narciso Campillo, es 
acertada y, además, está dentro de la técnica del poeta de las Rimas, 

Uu estudio muy completo de esta rima es el de J. M. DfEZ 'rADOADA, 

.-1 J1tílisis cstillstico dt' la rima 1' Jl de lUcquer. Boletln de la Socieclacl C!fslellowmse 
dt Cultura, 1959, XXXV, pp. J.!S-JJ. 
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<¡ue frecuentemente hace que sus composiciones finalicen con un Yerso 
m{ls corto que los del resto de la estrofa. 

José Pedro Díaz (237) escribe lo siguiente: <<La rima X repite expre­
siones <le la leyenda <<El caudillo de las manos rojas•>, que, como sa­
hemos, fue publicada en 1858. Creemos que In. rima puede serle con­
temporánea.$ Nosotros nos atrevemos a aventurarnos algo más y supo­
nemos e¡ u e la rima es posterior a la leyenda, aunque sin precisar si mu­
cho o poco. Aunque El caudillo de las manos rojas es uno de los mejores 
trabajos en prosa de Bécquer y, a pesar de <1ue está deliberadamente 
escrito en estilo poético, no cabe duda que la rima es de superior be­
llew. En realidad, el contenido de ésta corresponde solamente al final 
del fragmento en prosa: la pregunta de la virgen al caudillo y la breve 
f(."Spuesta de éste. Una posible hipótesis es c1ue Gustavo Adolfo hubiera 
intentado versificar la canción incluida en la leyenda y, no habiéndole 
complacido el resultado del intento, decidiera dejar la referida canción· 
en prosa y salvara solamente la estrofa final. por su afortunada rcaliza­
cj¡ju, Verdaderamente, y teniendo en cuenta los antecedentes y el co­
lc:jo con el texto en prosa, la rima X parece tener carácter fragmen­
tario 1• 

e) Co¡¡cordal!cias de la nma XI 

Edmund L. King ha señalado las coincidencias entre la rima XI 
y la leyenda becqueriana El g11omo. Realiza también un cotejo, a doble 
columna, entre la rima, que por su brevedad transcribe íntegramente, 
y los pasajes más característicos de la leyenda. La semejanza no estriba 
en la identidad de vocablos y metáforas, sino en el contraste -análogo 
en amba~i- cutre las dos figuras femeninas y en la final seducción de 
lo misterioso. 

El asunto de la leyenda, reducido a sus rasgos esenciales, es el si­
guiente: dos muchachas; una de ellas, Marta, era altiva y vehemente; 
tenía los ojos más negros que la noche y se diría que de entre sus oscuras 
pestaiws saltaban chispas de fuego; tenía los cabcll os crespos y oscuros. 
::\lagdalcna. por el contrario, era humillle, amante y bondadosa. <•La 
pupila azul de Magdalena parecía nadar en un fluido de luz dentro del 
cerco de oro de sus pestañas rnbias•>. Cierto día, van a la fuente al atar-

' \'é:L'ic el trabajo üc J. M. Dígz T.\IHJ,\J>A, La rima X de Gustavo Adolfo 
/lüc¡utr, en /Julet[¡¡ C111tural tic la l:'múajadct /Jrgentilla, ::\ladrid, 19ÚJ, llÚIII. :z, 

J>ll· 5·lÚ. 
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decer; las envueh·e un ambiente misterioso que Bécquer pinta magistral­
mente; les hablan el agua y el viento, y, finalmente, se les aparece un 
gnomo. Este <cera como un hombrecillo transparente; una especie de 
enano de luz, semejante a un fuego fatuo&. Marta, que sigue ansiosamente 
al gnomo con la vista, cuando éste <ese lanzó al fin por entre las escabro­
shlades del Motu:ayo, como una llama que corre, agitando una cabellera 
uc chispas, sintió una especie de atracción irresistible y siguió tras él 
en una carrera frenética ... l\Iagdalena tornó al lugar pálida y llena de 
asombro ... Cuando llegó la tarde del otro día, las muchachas. encontra­
ron un cántaro roto al borde de la fuente de la alameda. Era el cántaro 
de Marta, de la cual nunca volvió a saberse&. 

Esta leyenda fue publicada por Bécquer en 1863. Tres años más tarde 
dio a la estampa en El Museo Um:versallarima XI, que transcribimos 
íntegramente: 

-Yo soy nrdicule, yo soy morc11a, 
yo suy el slmbolo de la pasic'm; 
tlr au.~ia de ~oet•s mi alma csftt llciiCI. 
¿A 111l me buscas J -No es a tl: 110. 

-1\fi frente es pdlida; mis /l'etzzas de oro; 
puedo brindarte dichas sin Jiu; 
yo de ternura guardo un tesoro. 
¿A ml me 1/amasJ -No; 110 es a tl. 

-Yo soy 1111 suetio, tm inzposible, 
vmzo fantasma de tziebla y luz; 
soy i,;r.orpórca, soy t'nlfmgible; 
110 puedo ama¡·/e. -¡Oh, ve11, ven tiÍI 

Como puede observarse, la semejanza se halla en la caracterización de 
las dos figuras femeninas; la una, ardiente y morena; la otra pálida, 
rubia y llena de ternura. El misterio está representado en la leyenda 
por el gnomo y en la rima por el <cvano fantasma imposible& de la ter­
cera estrofa. La diferencia estriba en que en la leyenda el gnomo atrae 
a la ardiente e impetuosa morena. En la rima hay un personaje más: 
el propio poeta, al que pretenden seducir tanto la morena como la rubia, 
a las que desdeña porque sólo siente la llamada de lo imposible y lo 
misterioso. Aunque la caracterización de ambos personajes femeninos· 
sea idéntica, la situación final es muy düerente y el ímico denominador 
común que existe es el del poder de seducción de lo misterioso, lo enig­
mático. 

King escribe: <cHow has llécquer tumed prose into poetry? By elimi­
nating uarrative; by dcscribing quickly that which can be dcscribed 
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(la anliente, la morena; la pálida, la de las trenzas de oro); by elimi­
uating time, place, and even space; by casting the three brief stanzas 
in the fonu of dialogue lean and to the point; by reducing that which 
cannoy be described to a concisely vague metaphor (vano fantasma de 
uichla y htz) .•> (127). 

A nuestro juicio; la rima fue escrita después que la leyenda, como 
se desprende la iliferencia de fecha de la publicación, pero la princi­
pal semejanza entre ellas -la caracterización de las dos mujeres- 110 

demuestra nada, ya que el contraste entre morena y rubia ha cons­
tituido siempre un verdadero tópico literario. Sin embargo, no se pue­
den negar ciertas semejanzas de intención y un análogo clima producido 
por e' ambiente de misterio. Aunque no puede asegurarse que para 
escribir la rima XI, Bécquer se imitase a sí mismo, en el caso de que hu­
biera sido así, es interesante ver cómo elimina el poeta todos los ele­
mentos narrativos y materiales, todos los elementos concretos de la 
leyenda para. reducir el poema solamente a la línea esencial con arte 
depurado y eterno 1• 

f) Concordancias de la n111a X 11 I 

J,a rima XIII es la más antigua de fecha conocida, pues se publicó 
en El Nene en 1859. Al transcribirla Bécquer en el Libro de los gorrio­
IICS, introdujo importantes variantes que es preciso tener en cuenta. 
Gamallo Fierros, a quien los amigos de Bécquer hemos de agradecer 
que haya restablecido el texto íntegro de El caudillo de las 111a1zos rojas, 
seilala coincidencias de e..-..;:presión entre esta leyenda y la rima XIII, 
rclac:onando las palabras <<pupila•>, <~azul>>, <tht'uneda•>, <tpunto luminoso•> 
y ~estrellal), Se trata no de una copia, sino de un moJo de expresión 
favorito de Bécquer. He aquí los textos, tal como los presenta Gamallo 
Fierros: 

•Y en su pupila húmeda, azul y d.ilatad.a, brilla un punto luminoso, semejante 
ni reflejo d.e una estrella eu el lago•> (El caudillo de las HW1lOS rojas, cap. III, XI). 

Tu pupila es azul, y si en su dtomo 
de luz radie' 1111a idea, 
me parece w el cielo del crepúsculo 
u11a perdida estrella! (Rima XIII, publicad.a eu El Nene, 

[estrofa tercera, 1 7-XII-1859·) 

Un interesante estudio completo de esta rima es el del malograuo profesor 
R. ESQUER TORRES, Análisis estilístico de la rima XI de Gttstauo Adolfo llécquer, 
cu el UvletliJ de la Sociedad Caslellonwse de Cttllttra, 1954. XXX, pp. I8j-rgz. 
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•en tus pupilas húmedas y azules como el cielo de la noche brillaba un pmtto 
de luz ...• (Cartas literarias a Jma mujer. Carta primera, 2o-XII-6o.) 

ten el fondo del sombrio cerco de sus ojos brillaba el punto de luz de su nr­
diente pupila, como una estrella en el cielo de una noche oscura•. (La ¡·osa de pa­
sión, 24-III-64). 

Tu pupila es azul y .~i Ctl su fondo 
como tm pu11tu de luz radia Jma idea, 
me pm·ece en el cido de la tardtJ 
tt11a perdida estrella/ 

(Rima XIII. Versión definitiva en el Libro de los gorriones, induda­
blemente superior a la versión primitiva. Bécquer ha tenido el acierto 
de cambiar en los versos impares los finales esdrújulos (•átomo•, «cre­
ptíscttlo,>) por finales llanos, y aunque tuvo que sacrificar una palabra 
que le era muy grata -~átomo,¡.-:. la sustituyó por otro sintagma de su 
predilección: «Punto de lttzl). 

Estos textos que ha remúdo pácientemente Gamallo Fierros pueden 
f ád!mentc ser aumentados, porque en Bécqucr constituye un tipo predi­
lecto de cxprcsiün el elogio de los ojos awles, ht'unedos, brillantes, con 
chispas de luz. Veamos, por ejemplo en la rima XXVII: 

lJespie•·ta, miras, y al mirar tus ojos 
húmedos respla11dtce11 
romo la onda azul, en cuya cresta 
cllispeanclo el sol lliere. 

g) Concordaucias de la Rima XIV 

En I9I4, en su tesis doctoral, atribuyó Sclmeider a Gustavo Adolfo 
Bécquer varios relatos en prosa aparecidos como anórumos en El C01t­
tcmporcíueo; treinta y cuatro años después los dio a la estampa Gamallo 
Fierros. Entre ellos, una narración en prosa titulada Ut~ boceto clel na­

tural, que es indudablemente de Bécquer. Por si no bastaran otras 
analogías de estilo, Gamallo Fierros ha relacionado uno de sus pasajes 
con la rima XIV. He aquí los textos: 

Describe el autor a Julia, mujer morena, de ojos pardos, inmensos 
y de insistente mirada. «Bajé la mirada, pero aquellos dos ojos, tan 
claros y tan grandes, desasidos del rostro a que pertenecían, me pareció 
que se quedaban solos y flotando en el aire ante mi vista, como después 
de mirar al sol se quedan flotando por largo tiempo unas manchas de 
colores ribeteauas de luz.,> (De Un bocelo del natural, r863.) 
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No puede ser mayor la semejanza con la rima XIV: 

Te vi 1111 ¡mulo, y, flolawlo aul<' mis ojos, 
la image11 de tus ojos se quetlú, 
conw la ma11cha oscura, orlada e11 furgo, 
que jlolc1 y cirga, si se mira. al sol. 

A donde quitm que la l'ÍS/tt clat•o, 
torno a ver tu.~ pupilas llwurar; 

y 110 le CIIC!tellll'll a tí, no; es tu 111iratla: 
wws ojos, los tuyo.~. lUida 11uís. 

.¡ l 

La tercera estrofa contiene una expresión tan impropia como ca­
racterís: ica: 

De mí alcoba e11 el áugulo los miro, 
desasidos, fau/dsticos lucir; 
cuando duermo los sir11lv que se Clerlle/1 

de par e11 par abiertos sobre mf. 

En Un boceto del 11atural ya había escrito Bú:c¡uer, c¡uc los ojos es­
taban <cdesasidos del rostro a que pertcnccíam, expresión que repilc 
en la rima XIV y <!Ue constituye eddentc impropictlatl., ya C!UC los ojos 
no ·pueden asirse ni desasirse; aunque puetla parecernos que están 
separados, exentos, apartados del rostro, ntuH:a podrán estar t!csasitlos. 

· l'ero, al parecer, a Bécquer le gustó la expresión y la reitera al cxpoucr 
la idea en forma métrica. 

La rima XIV fue incluida en el Libro de los gorriones en rSGS; no hay 
noticia de que ·fuera publicada antes. Parece claro que la rima es poste­
rior al relato en prosa. Bécquer, utilizando una \'ez más una técnica que ya 
hemos dsto empleada otras veces, transforma en poema un breve pasaje 
de una obra cu prosa, si le seduce por su valor metafórico, por su origi­
nalidad, su brillantez o cualquier otra cualidad que le atraiga. Pero 
aquí la elaboración fue mayor que en otros casos, porque Gusta\·o Adolfo 
no se limite) a expresar en forma métrica la setlucdóu de uuos ojos enor­
mes que, al contemplarlos, le parecían <cdcsasidos•> del rostro. La estrofa 
final cierra el poema elevándolo a mayor altura bajo el signo llc la fa­
talidad: 

Yo s¿ que hay fuegos jalttos que t'll la 11oche 
llevan al camina¡¡/e a perecer: 
yo me siento arrastrado por tus ojos, 
pero a do!1de me arrastra11, uo lo sé. 
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La magia del creador ha convertido un pasaje de una obra en prosa 
en un bello poema. · 

h) Concordancias ele la rima XXI 

•En una ocaston me preguntaste: -¿Qué es la poesía? ¿Te acuerdas? Mis 
ojos ... se volvieron instintivamente hacia los tuyos y exclamé, al íiu: J,a pocsia ... 
la po~ía eres tít.• (De la primera de las Carlas literarias a una mujer, 20 de dí­
ciembre de 186o.) 

Rima XXI: 

-¿QuJ es poesla? -dices mientras clavas 
en 111i pupila tu pupila azul. 

-¿QuJ es poesia? ¿Y ttí me lo preguntas? 
Poesia ... eres tli. 

No se conoce la fecha en que Bécquer compuso esta rima tan breve 
como fumosa. Por su evidente coincidencia con el pasaje anteriormente . 
transcrito de las Cartas literarias a una mujer, aunque Sclmeider la 
fecha en 1868, José Pedro Díaz la sitúa hacia 186o, suponiendo a ambas 
producciones con escasa diferencia de tiempo entre sí en el instante de 
su creación. 

Ouien primero sciialó la obvia semejanza entre ambos textos fue 
l\Ierchán, al que siguieron, con gran diferencia de fecha, !caza y Gama­
no Fierros. Ya hemos indicado que la semejanza es evidente, pero está 
exagerada por el hecho de haber sido transcrito el texto en prosa trun­
cado e incompleto. Adquiere así análoga brevedad a la que existe en el 
texto en verso, imitando su concisión esencial. Pero este efecto está 
conseguido no por Bécquer, sino por los críticos que, con objeto de aumen­
tar la semejanza entre ambos pasaj~ o por economía de espacio, han 
reproducido el texto en prosa enormemente cercenado. 

Conviene, pues, transcribir el principio de la primera de las Carlas 
literarias a tt11a mujer en toda su integridad. Es así: 

•En una ocasión me preguntaste: -¿Qué es la poesia? 
¿Te acuerdas? No sé a qué propósito habla yo hablado algw10s momentos 

antes de mi pasión por ella. 
¿Qué es la poesía?, me dijiste; y yo, que no soy muy fuerte en esto de la5 de­

finiciones, te respondí titubeando: la poesía es ... , es ... y sin concluir la frase bus­
caba inútilmente en mi memoria w1 término de comparación, que no acertaba 
a encontrar. 

Tú habías adelantado Wl poco la cabeza para escuchar mejor mis palabras; 
los negros rizos de tus cabellos, esos cabellos que tan bien ·sabes dejar a su an-

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas 
Licencia Creative Commons 3.0 España (by-nc)

http://revistadefilologiaespañola.revistas.csic.es



lll'l-:, 1,11, JIJ(¡f) CO="TIIlUUCIÚN Al, J;STUIHU U!-; I,A J;S'fll,fsl'ICA IJ!-; JJÉCQl1,l;ll 43 

tojo somLrear tu frente con un abandono tan artístico, peucUan de tu sien y baja­
han rozando tu mejilla hasta descansar en tu seno; en tus pupilas, húmedas y 
mmics cu"mo el cielo de la noche, brillaba un ptmto de luz, y tus labios se eutre­
nhrlan 'ligeramente al impulso de una respiración perfumada y suave. 

·?!lis ojos, que, a efecto, sin duda, de In turbación que experimentaba, habían 
crrmlo un· instante sin fijarse en ningún sitio, se volvieron instintivamente hacia 
los tuyos, y cxclaiJié al fin: la poesía ... ¡la poesía eres tú! 

¿Te aeucnlas? (Obras, tumo 1 Il, pp. Bs-80.) 

En el texto íntegro cobra importancia extraordinaria la descripción 
ue la mujer; B~cquer se ha recrt'ado en dibujar su actitud, su gesto y 

en detallar sus perfecciones. La respuesta del poeta (<•la poesía eres 
túo) carece de la desnuda economía verbal de los cuatro famosos versos. 

I.a morosidad con que está dibujada la escena hace pensar que no 
:;e trata de una ficción imaginada, sino de cosa vivida. La mujer fija en 
el poeta la pupila azul, y este color podría ser impuesto por exigencias 
de la rima (azul, tú), pero esta razón no existe en la \'ersión en prosa 
y por· ella sabemos que la protagonista de tan poética anécdota era una 
mujer oc cabellos negros y ojos a7.llles, combinación tan peligrosa como 
infrecuente. 'l'ouo lleva a pensar en Elisa Guillén, el gran amor de Gus­
tavo Adolfo, y a situar la escena poco antes del dolorcso rompimiento 
<illC probablemente llevó a Bécquer al matrimouio precipitado cou 
Casta Esteban en mayo tle rSür. O tal \'ez en la propia Casta y en los 
oías oc noviazgo apasionatlo como piensa Heliodoro Carpintero. 

Otras diferencias estilísticas hay entre ambos textos; en prosa se 
usa el pretérito; en verso, el presente c¡ue actualiza más la escena. En 
prosa se habla de <clas pupilas•>, en verso de <cla pupila•> (la pupila azul) 
tipo de sinécdoque no infrecuente en el autor de las Rimas del uso del 
singular por el plural. (Pupila, por p~tpilas; labio, por labios) (<'-Y en 
mi labio una frase de perdóm). La versión en verso es más bella que 
la versión en prosa si descartamos ue ésta la extensa parte descrip­
tiva y dejamos sólo para el cotejo las frases fundamentales. 

Que inspirase las Cartas literarias Elisa Guillén o Casta Esteban 
Í!Úporta poco a nuestro propósito. Lo cierto es que Bécquer e\'ocó una 
escena real con una bella mujer morena de ojos azules. Parece lógico 
<JUe la carta primera fuese inmediatamente posterior al momento ,.¡,·ido, 
en cuyo recuerdo se deleita el poeta. 

José Pedro Díaz, en u os lugares de su importante libro, llama a la 
carta <ccomentario)> de la rima -no de un modo terminante, ciertamente-, 
lo IJUe· hace suponer que, a su parecer, la rima precedió a la carta. Es 
difícil llegar a una convicción plena. Nos inclinamos, sin ninguna se­
guritlad, a la solución opuesta. A raíz de producirse el hecho, Bécquer 
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lo comenta y glosa en la primera de sus Carlas literarias a una mujer, 
y sólo más tarde se da cuenta de que la frase esencial (la poesía eres 
tú), desgajada de todo lo accesQrio -descripción de la escena; filo­
sofía de la poesía y del amor- podía convertirse en bellísimo madrigal 
literario de sólo cuatro versos. Es decir, que la rima no es germen de 
la carta, sino, por el contr:uio, una vuelta a lo esencial poético, ·a esa 
poesía desnuda que placía a Juan Ramón Jiménez. · 

i) C01tcordancias de la rmm XXX IV 

. 
La rima XXXIV se relaciona con el trabajo en prosa de Bécquer 

titulado Un bocelo del 1wtural, publicado en 1863 en El Co11temporánco, 
sin firma, itlentificado como de Gustavo Adolfo, por Schneider en 19!4 
y dado a la estampa, finalmente, por Gamallo Fierros en 194R. En 
cuanto a la rima XXXIV no fue publicada hasta la aparición de las 
Obras, de Bécquer, y la \mica referencia cronoltSgica que poseemos 
es que estaba compuesta en 1868, ya que en esa fecha la incluyó el 
autor en el manuscrito autógrafo conocido por Libro de los .corr,:oucs. 

Fue Sdmeider el primero que relacionó Un boceto del natural con 
la rima XXXIV. A diferencia de lo que sucede en otros casos, la relacic>n 
entre ambos textos no estriba en la com\m utilización de compara~io­
nes, inu\geues, metáforas, epítetos o formas de expresión, sino· en la 
coincidencia de los temas, salvando la distancia que ha de existir f9r­
zosamente entre una narración novelesca en prosa, en que el tema se 
convierte o desarrolla en forma argumental, y un poema lírico en .el que 
las referencias al asunto son siempre mucho menos concretas. 

Un boceto al 11atural está escrito en primera persona. El autor nos 
relata la curiosidad que despert6 en él, hallándose durante el verano 
en un puerto de mar, la llegada de Julia, mujer que se le antoja enigmá­
tica, prima de unas amigas suyas. Julia, mujer de gran belleza, de ojos 
inmensos y profundos,es, asimismo, de muy pocas palabras y en estas 
pocas revela gran vulgaridad. La obsesión que va apoderándose del 
autor, intrigado por aquella extrai1a mujer, le incita a pedir consejo 
a Luisa, prima tle Julia, y ésta le aconseja que no se enamore. <cPero 
lo que yo deseo que me explique -insiste el narrador- es por qué 
parece que nos desdeña, por qué guarda ese silencio misterioso.& Luisa 
le responde que, sencillamente, porque la mamá de J utia, que era una 
mujer muy inteligente, se lo había prohibido y, ante la sorpresa del ga­
lán, y cerciorántlose de que no podían oírla, dijo bajando la voz: oPor­
que es tonta.•> 
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'l'odo lo enigmático y misterioso de aquella bella mujer no era sino 
precaución y recelo de demostrar su tontería. Así termina. el relato, 
con un final abrupto y sin que conozcamos la reacción del incipiente 
enamorado. 

La rima XXXIV, de mucha más calidad literaria, se compone de 
cinco estrofas de cuatro versos endecasílabos, a excepción del segundo 
ue calla _estrofa, <JUC solamente tiene siete sílabas. Cada una de las tres 
primeras estrofas está dedicada a cantar las perfecciones de una mu­
jer en la siguiente forma: 

Estrofa 1.n Armonía de los movimientos. 
Estrofa z.n Encanto de los ojos. 
Estrofa J.n Belleza de la risa y el llanto. 
J.a estrofa 4· a resume, en cierto modo, lo que se dice en las tres an­

teriores: 

Ella líe ne la luz, licue el pe1jume, 
el colo1' y la ll11ea, 
lct forma, cngc11dradora ele deseos, 
la cxpresiúll, fue11/e eler11a ele poesía. 

La estrofa final nos informa de que aquel dechado de perfecciones, 
como la Julia del n:lato en ¡nosa, es tonta, o, más exactamente, estú­
pida. Pero ahora 11os enteramos de algo más, de que al poeta no le im­
porta su estupidez; mientras la disimule con el silencio. Final un poco 
despectivo y amargo: 

¿Qué rs csttipida? ... ¡ lJall.', mie11lras calla11do, 
guarde oscuro el e~tigma, 

siempre valdrá, a wi ver, lo que ella calla 
más que lo que cualquiera olm me diga. 

El mismo tema en forma de narración en prosa y de poema lírico en 
verso. La realización en verso, seguramente posterior, mucho más per­
fecta. 

j) Co11cordaucias de la mua XLV 

Esta rima ha sido relacionada con varios textos eu prosa. Los enu­
meraremos cronologicamen te. 

A) •··· Jos cardos silvestres y las ortigas brotaban en medio de los enarenados 
l"alllinos, y en Jos trozos de fáurica próximos a desplomarse, como el pe11acho de 
twu cimera, y las campanillas blancas y azules, balanceándose como en w1 columpio 
solJrc sus largos y flexiulcs tallos, pregonaban la victoria d.e la destrucción y de 
lu ruina. o (El rayo de luna, 1 :z-II-62.) 

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas 
Licencia Creative Commons 3.0 España (by-nc)

http://revistadefilologiaespañola.revistas.csic.es



46 JUAN AN'I'ONIO 'tAMAYO RFE, 1,11, 1%9 

B) t ... el jaramago, que con sus grupos de flores amarillentas ondula como 
el penacho de una cimera sobre los muros.• (Historia· ele los templos de España, 
3-IX-62.) (Gamallo Fierros da la fecha anterior que es la de la publicación en 
El Contempordneo de la descripción de la basllica toledana de Santa I.eocadla, 
a la que pertenecen las lineas anteriores.) · 

C) .... Bn su clave hay un escudo, roto ya y carcomido por la acciÓil'lle los 
años, en el cual crece la yedra, que agitada con el aire, flota sobre el casco que lo 
corona como un penacho de plumas.• (T1·es fechas, r8ú.z.) 

D) •Figúrense ustedes un medio punto de piedra carcomida y tostada en 
cuya clave luce un escudo con un casco que en vez de plumas tiene ·en la cimera 
una pomposa mata de jaramagos amarillos nacida entre las hendiduras "de los 
sillares.• (Carlas desde mi cele/a, 1864.) 

E) Rima XIN: 

E11 la clave del arco rui11oso, 
cuyas piedras el tiempo wrojeció, 
obra de un cincel rudo, campeaba 
el gótico blasó11. 

Penacho de su yelmo de granito, 
la hiedra que colgaba en derredor 
daba sombra al escudo, e11 que tma mano 
ten la tul corazó11 ... 

(Con respecto a la fecha de los anteriores versos sólo sabemos que 
en 1868 fueron incluidos por Bécquer en el Libro de los gorriones, des­
conociéndose totalmente la fecha de la composición de los mismos.) 

Quien primero seiialó la similitud de los pasajes C y E fue el crítico 
cubano Rafael Merchán en el libro anteriormente citado. Gamallo Fie­
rros recoge todos los pasajes, aunque colocándolos en orden diferente 
(E, C, D, B, A}; su intención fue sólo, al parecer, la de reunir los testi­
monios y no la de ordenarlos cronológicamente. El orden cronológico 
que hemos intentado nos da cierta luz, pese a la inseguridad de algunos 
de los datos. 

La imagen que suscita en Gustavo Adolfo la ·contemplación de la 
vegetación parásita en las ruinas venerables es persistente, acude con 
reiteración a su memoria y se va perfeccionando cada vez más hasta 
culminar en su famosa Rima. Al principio se trata sólo de los jaramagos 
flotando sobre viejos muros como el penacho de una cimera, pero, des­
pués, comprende que la imagen es más bella y exacta colocando el pe­
nacho siln~stre sobre un escudo mejor que sobre un muro. En Tres 
fechas sustituye los jaramagos por la yedra, aunque vuelve a aque~los 
en las Cartas desde mi celda, evidentem~nte escritas con posterioridad. 
Al componer la Rima torna a la yedra y la hace colgar dando sombra al 
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escudo. Conserva los elementos anteriores, como la idea de ruinas (Béc­
qucr escribió <•arco ruÍ1wsm>, aunque Campillo corrigió -sin duda para 
e\'itar el hiato-. <•arco mal segurm>) y el color rojizo de la piedra dorada 
por el tiempo; pero, ahora, ha siuo eliminatlo el signo de comparación 
ti'IIIIIO•> y la imagen se ha convertido en 1111a \'crdadera metáfora. <cPc­
lllldw~ es la primera palabra de la estrofa, presentándonos la imagen 
desde .el primer momento con verdadera eficacia poética. 

Por otra parte, lo que en los anteriores textos es sólo un detalle 
tlescriptÍ\·o, ahora se convierte en parte esencial de la composición. 
El arco ruinoso y en su clave un escudo, cuyo yelmo ostenta un penacho 
de yedra; y en el escudo, una mano que sujeta un corazón. El poema 
pros1gue: 

A Colllemplcrr/o c11 la desierta plaza 
11os paramos 1 os dus: 
y -K~e. me dijo, es el cabal emblema 
de mi collslaule amor. 

¡Ay! Es verdad lo que me elijo eulouces: 
verdad que el com::cín 
lo llevare! e11 la ma11o ... e11 cualquier parle ... 
pero eu el pecho, 110. 

Cuatro breves estrofas. Las dos primeras, con la metáfora tan lenta­
mente claboraua uel penacho de yeura y la uescripción del escudo con 
el emblema del corazón en la mano, preparan el breve relato de la ter­
cera <:strofa y el amargo sarcasmo de la estrofa final. La lectura atenta 
de los anteriores textos ordenados cronológicamente creemos que no 
permite dudar de que la rima XLV, en su parte descriptiYa, representa 
el final de un largo camino que antes ha ido realizando el poeta al tra­
vés de sus obras en prosa. 

k) Concorda11cias de la nma LX X l V 

King ha seüalado la coincidencia temática entre la famosa leyenua 
Tr(s fechas y la rima LXXIV, publicando los textos a doble column:t. 

En la redacción en prosa se seüalau en cursiva las palabras e illlá­
gcnes coincidentes con las del texto versificado. 

Se trata de la ceremonia de la profesión de una monja. El poeta, 
después de describir la fábrica renacentista de una iglesia, se apro­
xima a las dobles rejas que protegen la clausura y ve, confusamente, a 
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las monjas con sus hábitos blancos. El poeta estaba sobrecogido; le pa­
recía contemplar algo sobrenatural. La nueva monja traspasa la puerta 
claustral que se cierra para siempre. 

Vea1ilos algunos fragmentos de la redacción en prosa: 

•El altar mayor estulm colocndo en el fondo, bajo una c(¡puln de estilo del 
Renacimiento, cuajada 1le angelones con molduras y florones dorados ... Yo tam­
bién me encaminé hacia nctucl sitio con objeto de asomarme a las dobles rejas 
que lo separaban del templo... Como unos fantasmas blancos y negros que se 
movhm entre las tinieblas ... se adivinaban, veladas por la oscuridad, las confusas 
formas de las religiosas ... Hasta aquel momento no pude 1listinguir entre las otras 
formas confusas cuñl era la de In virgen que iba a consagrarse al Sciior ... , parece 
una mujer que se mueve y amla y deja volar su traje al andar, ya un velo blanco ... 
ya m1 fantasma que se eleva en el aire ... Una alucinación de ese género experi­
menté yo al mirar adelantarse hacia la reja, como desnsiéndosc del fondo tene­
broso del coro, aquella figura blanca y ligerisima ... El resplandor de todas las luces 
la iluminó de pronto y pude verla el rostro ... Yo estaba conmovido; no, comnovi­
do no, aterrado. Creia presenciar una cosa sobrenatural. .. Di dos pasos adelante, 
quise llamarla, quise gritar, no sé, me acometió un vértigo ... , pero en aquel ins­
tante la puerta claustral se l'erró ... para siempre ... El esposo mistico aguardaba 
a su esposa. ¿Dónde? l\I;is all(L de la muerte ... • (1',.es fechas, 1!!62.) 

El poema está dividido en cinco estrofas. En la primera, Bécquer 
convierte a los angelones que en el relato en prosa figuran en la cúpula, 
en guardianes simbólicos de la clausura y para eso los sitúa en la puerta; 
la descripción que hace Bécquer conviene más que a figuras de ángeles 
a las de arcángeles, tal como los han representado los escultores barro­
cos, con espadas desnudas y vestiduras flotantes con paños muy mo­
vidos, como agitados por el viento. 

Estrofa 1. Las ropas desce1iidas, 
desnudas las espadas, 
eJI el dintel de oro de la puerta 
dos dugeles velaban. 

En la segw1da estrofa el poeta se ve detenido por las férreas reJas 
que defienden la clausura: 

Estrofa 2. 111 e aproximé a los hierros 
que defienden la e11lrada, 
)' de las dobles rejas en el fottdo 
la vl confusa y blanca. 

La tercera estrofa refleja el clima de ensueño y de misterio carac­
terístico de la poesía becqueriana: 
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Estrofa 3· La vl como la image1~ 
que e11 tu~ ellsttelio pasa, 
como 1111 rayo de l11z tenue y d1juso 
que entre tinieblas nada. 

49 

La estrofa cuarta expresa la atracción que experimenta el poeta: 

Hslrofa 4· JVIe sentí de 1111 ardieu/e 
deseo lletta el alma: 
¡Como atrae 1111 abismo, aquel misterio 
hacia sí me arrastmba! 

En la quinta y ültima estrofa la perfecta y sabia arquitectura del 
poema nos trae de nuevo a los ángeles (o arcángeles) que custodian la 
puerta tras la cual moran las esposas del Seiior. 

Estrofa 5· ¡Más ay! q11e de los á11geles 
parecían decirme las miradas: 
-El mubral de esa puerta 
¡sólo Dios lo traspasa! 

A nuestro juicio, el cotejo de estos dos pasajes es enormemente re­
velador tle la manera c.le componer c.le Gustavo Ac.lolfo. La escena pre­
senciada, vivida, de la profesión religiosa de una monja de clausura 
debió impresionarle vivamente, sin que para ello sea necesario atri­
buirle ningún interés de tipo personal, ni achacarle una pasión amorosa 
inédita. Bastaba con el ambiente c.lel templo, la belleza arquitectónica y 
escultórica a que su espíritu de artista era tan sensible; las luces, la 
música, las preces y, por encima c.le todo, el misterio de la clausura y 
el scntic.lo de determinación definitiva, irremediable del acto. Todo ello, 
en la sensibilidad de Bécquer, debió proc.lucir honda impresión y su ta­
lento de· escritor la plasmó primeramente en un relato poemático, en 
prosa, de carácter levemente novelesco para, más tarde, recrearlo en una 
de sus más bellas rimas. Obsérvese que el poema en verso está sabia­
mente compuesto con cinco estrofas en que la materia ha sido distribuida 
con sabia arquitectura. El poeta ha procedido por eliminación. Ha su­
primido todo lo accesorio para dejar solamente las líneas esenciales. 
No se dice siquiera de qué ceremonia se trata, ni la clase de interés que el 
poeta siente por la figura vestida ue blanco que desaparece entre las 
a>ombras definitivamente. La emoción, la atracción del misterio, lo es 
tollo. Y ello, expresado eH cinco estrofas muy sencillas de cuatro \·ersos, 
tn-s de siete sílabas y uno, el tercero, de once (el mismo esquema de la 
scguitlilla gitana que había_ usado el íntimo amigo de Bécquer, Augusto 
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Ferrán, aunque con versos de siete y no de seis silabas); pero Gustavo 
Adolfo, para cerrar la composición y dar métricamente la impresión 
de que el poema termina, altera la estructura de la t1ltima estrofa, en 
la cual el verso endecasílabo, en vez de ser el tercero, es el segundo. 
Esta modificación del sistema hay que suponerla intencionada, ya que 
no presentaba dificultad alguna someter la última estrofa al esquema 
general; pero, de esta forma, la brevedad imperativa de los dos últimos 
versos -. dos· heptasilabos- cierra magistralmente la composición. 

Breve nota .final 
, 

Aunque, como puede deducirse de la lectura de las páginas anterio­
res, es difícil llegar a conclusiones terminantes, podemos, sin embargo, 
aventurar nuestro juicio. 

En lo que se refiere a la relación entre los textos en prosa de Bécquer 
y algunas de las Rimas, Gamallo Fierros se inclina a pensar que la ma­
yor parte de las coincidencias metafóricas «hubieran venido al mundo 
de las Letras envueltas en los finísimos cendales de una sedosa ver­
sificación aladamente lírica». La. única razón que da es que oel fei,lÓ­
meno de la creación en verso suele verificarse con una imprevisión ge­
nial y febril~>, es decir, que sigue pensando en Bécquer como en un poeta 
espontáneo y sin artificio. El mismo Gamallo no puede menos de reco­
nocer que en los casos de las rimas XIII y XXI la redacción en prosa 
ha precedido a la versificada (517-8). Por su parte, King no acepta la.. 
opinión de Gamallo Fierros y, teniendo en cuenta su gran interés por 
cuanto se refiere a las aficiones pictóricas de Bécquer, escribe: <tln Bec­
quer, painting tums to prose, and prose, purified of painting, turns 
to poetry» (go), añadiendo en nota de la misma página, que en las rimas 
<•the process is one of elosing, contraction, condensation». .. 

Nuestra opinión, ocioso es decirlo, se acerca más a la de Kittg que a 
la de Gamallo Fierros. Por lo que se refiere a las relaciones entre verso 
y prosa de Bécquer, estimamos que, en la mayor parte de los casos, 
la redacción en prosa precedió a la redacción en verso. Pero no todos 
los casos son de igual importancia. Hay coincidencias que no son otra 
cosa que la aparición en ambos textos de formas habituales de expre­
sión; otras veces existe una deliberada reiteración metafórica y, final­
mente, en los casos más importantes, la redacción en verso es una ver­
dadera reelaboración perfeccionada que conduce a una versión poética 
de mayor concentración. 
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Hemos entrevisto un poco la técnica de composición del gran poeta 
y, si hay (1ue abandonar la idea romántica oc considerar a Gustavo 
Adolfo Bécquer como a poeta espontáneo, como una fuerza oc la na­
turaleza, nuestra admiración hacia él es aún mayor si tenemos en 
cuenta el esfuerzo y dolor que es necesario para esta labor de elimina­
ción y condensación en la creación pot:ticn. y, sobre todo, la manera. 
genial como sabe ocultar el esfuerzo y dejar en el lector la impresión, 
que viene durando un siglo, de que sus rimas son gritos espontáneos 
que brotan directamente del alma herida del poeta. 

]UAN A;-;TQNIO 'l'A~IAYO 
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