
, ' 
NUEVA·VERSION AUTOGRAFA DE LA RIMA XVI 

En nuestro libro La mujer ideal recogimos las principales cuestiones 
en torno al tema de la Proximidad del amado y su introducción en Es paila, 
resumiendo las noticias y observaciones que G. Orton expuso sobre las 
fuentes, así como sobre las düerentes \'ersiones, y concretando la in­
fluencia que el tema en general y el poema de Goethe Niilze des Gdicbtm 
en particular, ejercieron sobre autores espaiíoles, como E. F. Sanz., 
Arnao, Vicetto y Dacarrete, además de los chilenos Blest Gana y G. Ma­
tta 1, Nos interesaba la suerte de este tema literario en España, porque 
sus huellas más importantes se encuentran en las Rimas de G. A. Bécquer. 
Dos de ellas lo tratan, la XVI y la XXVIII. También posee el mismo 
tema aquel otro poema, atribuído a Gustavo por Iglesias Figueroa, que 
comienza: <t¿N o has scutido m la noclzc ... ?)>, pero debemos prescindir 
de él por haccr"e cada vez más inverosímil esta atribución 2 • 

De las dos Rimas, la XVI es más importante. A sus relaciones con 
el poema Nülzc eles Gclicbtm de Goethe dedica Orton su atención, 
fijándose sobre todo en el metro alternante de versos endecasíla­
bos y pentasílabos, suponiendo que podría haber surgido de una 
traducción del poema de Goethe, hecha por Arnao, que emplea el 
mismo metro, o bien de la finura de oído de Gustavo que habría 
captado el ritmo del poema alemán, al oírselo recitar, por ejemplo 
a E. F. Sauz, y trataría de imitarlo. Por nuestra parte, y en el mismo 
libro de La mttjer ideal, analizábamos el metro de la Rima XVI, 
hallando que está montado sobre los Yersos pentasílabos, que riman 

t Véase para esto y lo qnc sigue, J. M. DíEZ TABOAllA, La mujer ideal. As­
pectos y fuentes de las Uimas de C. A. JJécque¡·, l'tiadrid, C. S. J. C., 19ú5, pp. 84-94. 

2 Véase G. A: Húl'QUEH,l'tfgiuas desconocidas, rccopil:ulas por FER:-;ANDO Icu:­
SIAS FH.:UJo:ltoA, :Madrid, s. a., tomo III, p. 17. Pero Yéasc también J. F. Gú~IEZ 
Dlt 1,AS CORTINAS, La fomwciún literaria de llécqucr, en Hcvista bibliogrdfica y 

documc¡¡tal, 1950, lV, pp. 77-9<), y R. MONTI~SINOS, .tldios a Elisa Guilh'11 <:ll 

lumia, 1970, Dicicmurc, 11. 0 2S9, pp. 1, 10, 11 y 12. 
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en -ó aguda, y asimismo precisando como fuentes más o menos proba­
bles una serie de poemas, que, tratando el mismo tema y habiendo sido 
relacionados con la Rima XVI por distintos investigadores, presentan 
en su contexto palabras agudas en -ó, que la retentiva de Bécquer pudo 
seleccionar como asonantes de yo, pronombre éste enfáticamente presente 
en el ültimo verso de cada una de las tres estrofas de que consta la 
Rima 1• Son éstos poemas de Blest Gana, Sainz Pardo, Guillermo Matta 
y la Rima XXVIII del mismo Bécquer 2 • Aceptábamos que esta Rima 
XXVIII debe ser anterior a la XVI, cosa que afirmaba ya Orton, ·y 
supotúamos así que la misma Rima XXVIII respondería a una primera 
actitud de Bécquer en su trayectoria poética, que consistía en la popu­
larización de metros cultos. Como una primera comprobación, obser­
vábamos que la Rima XXVIII, escrita en versos octosílabos, conserva 
ciertos recuerdos de un poema como el de G. Matta hecho en endeca­
sílabos y heptasílabos. ¿No podría ser entonces la Rima XXVIII una· 
\'ersión en octasílabos del tema para el que otros autores habían usado 
endecasílabos? De acuerdo con esto, ciertas características del ritmo 
nos permitían mostrar cómo es posible pasar de un ritmo octosilábico al 
ritmo propio de la mezcla de versos endecasílabos y pentasílabos, metro 
en que está compuesta la Rima XVI. Si entendemos la Rima XXVIII 
como una primera versión o ensayo de la XVI, que procedería de ella, 
a la vez que de otros poemas escritos también en octosílabos, podríamos 
considerar que la Rima XVI responde a una segunda actitud de Bécquer 
en su trayectoria poética, que consistiría en una nueva estilización del 
metro octosilábico y de otras posibles combinaciones, que Bécquer usa 
por ejemplo, de versos de 8 y 5 sílabas, o incluso de versos de ocho, 
once y cinco. Esta segunda actitud de Bécquer se concretaría en un primer 

1 Gustavo parece haber compuEsto varias de sus Rimas sometiéndose a 
esquemas previos, sobre todo por la elección y fijación de las palabras rimadas, 
antes de proceder a la redacción del poema. Véase La mujer ideal, cap. x, nota 15; 
cap. 2, nota 37; y cap. 8, nota 1 3· Sobre las rimas con pronombres personales, 
véase mi articulo, 'Oro' m las Rimas de G. A. BAcquer, en Revista de Estudios 
llispduicos, 1970, nov., t. 1\', núm. 2., nota u. 

~ R. PAGEARD dice en su obra inédita Rimas de G. A. Bécquer. Edición cro-
11ológica y crítica, folio 297, que son demasiados los precedentes señalados a la 
Rima XVI y que por eso resultan sospechosos. Esto es verdad si se piensa segím 
un concepto de fuente como causa y de texto influido como efecto. Son, sin em­
hargo, todavía pocos los señalados, si lo que se pretende es mostrar el conjunto 
de l:ts C:ll.l>resiones literarias que hasta Décqner recibe el tema y compararlas con 
las de las Rimas, y dar idea nsl de los esfuerzos que se hayan realizado para per­
feccionar las formulaciones literarias del tema hasta alcanzar un verdadero valor 
poético. 
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ensayo de los que preceuerían a su auhesiún permanente a la mezcla 
de versos de once y siete sílabas. 

En nuestro libro La mujer ideal no sólo estudiábamos el metro de 
la Rima XVI, sino que nos referíamos tambit!n al tema, determinando 
las diversas posibilidades que éste ofrece y que llécquer elige para sus 
Rimas. Así el carácter masculino o femenino de las sensaciones descritas; 
igualmente los momentos que se escogen: de noche, de día, a toJas horas, 
y la gradación en la descripción de la aproximación a la amada, en lo cual 
decíamos que la Rima XVI superaba a todas las demás versiones del 
tema, incluida la de Goethe. 

A todo esto me parece importante aüadir lo que dice Carlos llousoüo 
sobre la composición de las estrofas de la Rima XVI según un parale­
lismo formal, que se daba ya en los precedentes, :E. F. Sanz y lllc:;t 
Gana, por ejemplo. Béc<¡uer hace ese paralelismo más geométrico y 

complejo que sus modelos, en él está seguido con más rigor; es un paso 
decisivo en un proceso que en él culmina. Esto significa, según llousoilo, 
que <<la poesía ahíta de una repetición incesante, de la libertad excesiva 
y del desenfreno rom{mtico, busca nuevas fórmulas ordenadoras para 
la lírica)> 1• 

V crsiones. 

Esta lucha por una renovacwn y ordenación !lO es sólo en Décqucr 
más rigurosa que en sus preueccsores, sino que, como ahora mismo vamos 
a ver, Gustavo se esforzó por conseguir perfeccionar poco a poco sus 
propias composiciones paralelísticas, dotándolas además de una progre­
siva intensificación. Vamos a verlo en el análisis de las distintas versiones 
de esta Rima XVI. Al comentarla en nuestro libro La mujer ideal, nos 
fijábamos~ como es natural, sólo en la versión definitiva, puesto que 
el estudio del mundo poético hay que hacerlo desde la versión definiti \'a. 
Ahora, sin embargo, podemos estudiar la evolución por la cual se llega 
a esa versión definitiva. 

En lo que se refiere a la Rima XVI, no hay diferencias importantes 
entre la versión que figura en el lugar 43 del manuscrito autógrafo 
fundamental de las Rimas, el Libro de los gorriones, 2 y la que aparece 
en la edición póstuma de 1871, realizada por los amigos de Gusta\'o. 
El texto es el mismo con ligeras variantes que se refieren a la puntua-

1 Véase Los co11juulos paralelisticos ele llécquer, en Seis calas t'll la expresión 
literaria espa11ola, en culai.Joración con D.\MASO AI.oNSO, .¡.a L<liciún, !\Iadritl, 
Grcuos, I<J70, p. 2or. 

2 Libro de los gorrio11cs, ms. IJ.2Ió Je la B. N. de :\Iauri<l, fui. sr)<J. 
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ción 1. Esta versión es una de las dos que se conocían hasta ahora. La 
otra es la publicada por el propio Bécquer en El 1lluseo Universal. 

La versión del Libro de los gorriones, que es la definitiva, dice así: 

Si al mecer las azules campanillas 
de tu balcón, 
crees que suspirando pasa el vieulo 
murmuraclor, 
sabe q11e, oculto eutrc las verdes hojas, 
suspiro yo. 

Si al resouar confuso a tus espalclcls 
vago YIIIIIOr, 
crees que por tu nomb1·e le lla llamado 
ltjana voz, 
sabe que, entre las sombras que te cerca11, 
te llamo yo. 

Si se turba medroso en la al/a noche 
/u corazón, 
al seutir eu tus labios tm alimlo 
abrasador, 
sabe que, au11q11e i11visible, aliado tuyo 
respiro yo. 

En cambio, la publicada en El J'fttseo U11iversal rezaba de este otro 
modo 2• 

Serenata 

Si al mecer las azules campanillas 
de tu balcóu, 
Cl'ees que suspirando pasa el vieuto 
IIIIIYIIIUrador, 
sabe que oculto wtre las verdes llojas 
s11Spiro yo. 

Si se agita medroso eu la alta noclle 
/u corazón, 
al sentir en tus labios tm aliento 
abrasador, 
sabe q11e aunque invisible al ludo luyo 
t·espiro yo. 

En la edición de 1871 aparece la Rima con su ptmtuación completa, tal 
como la transcribimos aqul. En el Libro de los gorriones, en cambio, faltan muchas 
comas, puntuación deficiente hauitual en Hécquer, y además la palabra yo del 
final de cada estrofa aparece con acento ortográfico, mientras que falta ese acento 
en otras palabras que debcrlan llevarlo: balcóu, corazón. Ni el pronombre yo, ni 
estas otras dos palahras, llcYan acento en la edición ue 1871. 

s El Jl/usro Uui¡•ersal, Il)ú(>, p. 151. 
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Si al resonar confuso a ttts espaldas 
vago I'IIIHOY, 

pie¡¡sas que por /u 110111bre le /¡a llamado 
lejaua voz, 
sabe que con el alma, 11oche y día 
le llamo yo. 

249 

A estas dos hay que aiiadir ahora otra mús, que damos a conocer aquí 
por primera vez. Se trata de un autógrafo que reproducimos fotografiado 
y que pertenece al coleccionista D. Pedro Martínez Garcimartín, quien 
lo conserva como preciada jo ya de su colección 1• Es lástima que Don 
Pedro 1\Iartínez no haya podido decirnos sino que el autógrafo procede 
de un álbum de poesías, que él adquirió en el rastro madrileiw antes 
de la guerra de I<)J6, probablemente en 1935· r.a letra, idéntica a la del 
Libro de los Gorriones, la disposición de la Rima en el folio y la firma 
de Gustavo Adolfo D. Bécqucr, todo nos hace creer que este autógrafo 
becqueriana es aut~ntico. La tinta está muy desvaída, pero es perfecta­
mente legible. Por otra parte, la presencia de dos dibujos tle Gustavo, 
atlcmás de otros dos de Valeriana, firmados, c¡ue se encontraban en el 
mismo álbum, de donde los arrancó D. Pedro Martínez para ponerlos 
en marco, corrobora la autenticidad del autógrafo, por la semejanza de 
la firma con la de otros autógrafos y dibujos del poeta. 

Esta versión dice así: 

Serenata 

Si al mecer las azules cam¡Janillas 
de tu balcón 
crees que 1111a canción eutoua el uie¡¡lo 
murmw·ador 
sabe que eutre las flores esco11dído 
te canto yo. 

Si se agita medroso en la alta noche 
ltt corazón 
al sentir en tus labios Hll alie1110 
abrasador 
sabe qrte att11que i 11uisi ble al lacio tuyo 
respiro yo. 

1 El 30 de agosto <le 1964, con ocasión de una conferencia que di en la Uni­
versidad ,:Maria Cristina• tle El Escorial, D. !'euro ?.Iarline1. me comunicó qu~ 
poseía un autógrafo <le una Rima de Bécquer. Meses más tarue, atendiendo a su 
amable invitación, D. Rafael de Balbln y yo acudimos a su casa para ver dicho 
autúgrafo, que resultó de la Rima XVI. El prof. BallJin aludió a su existencia 
en Revista de Litrmlura, I<JÓ-f, XXVI, p. 91. He de agratlecer a IJ. Pedro su ama­
bilitla<l al permitirme copiarlo y folo¡.,rrafiarlo. En prensa ya este articulo, reciiJ<J 
la noticia del fallccimicnlo de D. Pedro. Descanse en paz. 
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Si al resotJar confuso a tus espaldas 
vago rumor, 
crees que por tu nombre te lla llamado 
/ejaua voz, 
sabe que entre las sombras 110CI1e y día 
te llamo yo/ 

11.11>, t.II, 1969 

Fechas. 

Al mismo tiempo que nos preguntamos por las variantes que dife­
rencian estas tres versiones y que luego examinaremos, surge otra 
cuestión que se refiere al orden cronológico. Conocemos la fecha de pu­
blicación de una de estas versiones, la que apareció en El "P.t/useo Univer­
sal, el día 13 de mayo de r866, con el título de Serenata. De enero a julio 
de r866, Bécquer es director literario de El Mttseo Ut~iversal, responsable 
de la parte no firmada de la revista. Durante ese año publica en El Musco 
además de la Rima XVI, la XXIV, la XXIII, la V, la XI, la XV, la II 
y la LXIX. 

Conocemos también la Íl·cha de publicación de otra de las versiones, 
la recogida por los amigos de Gustavo en la primera edición, póstuma, 
de las Rimas en 1871, donde aparece por primera vez con el número 
romano XVI. Como esta versión coincide con la que aparece en el Libro 
de los Gorri01zcs, podemos suponer que el poema fue compuesto en su 
Yersión definith·a después de septiembre de 1868, probablemente en 
rSCi9 ya, cuando Bécquer, residiendo en Toledo, se dedica a reconstruir 
de memoria su libro de poemas, perdido al asaltar las turbas la casa 
de González Bravo en septiembre de 1868 1• Ahora bien, si en el Libro 
de los Gorriones Gustavo, según él mismo dice, no hace más que recordar, 
se puede conjeturar que esta versión coincide con la del libro perdido. 
En este caso, como Gustavo en r866 publica todavía la Rima tal como 
aparece en El 1.1! u seo Universal, hay que suponer con bastante proba­
bilidad que la versión definitiva de la Rima XVI pertenece a la época 
que va de mayo de 1866 a septiembre de r868, o sea, en torno al año 1867, 
ailo en que Bécquer vive más tranquilo, ejerciendo su cargo de fiscal 
de no\·elas, sin grandes problemas económicos y disfrutando de la amistad 
del poderoso González Bravo, el cual ha pedido a Gustavo que recoja 
sus originales para publicarlos prologados por el propio ministro de 
Isabel II. A este momento en que Bécquer perfila y corrige para la hu­
prenta sus poemas, correspondería la corrección y refundición de la 

1 Véase G. A. BÉCQUI~R, Rimas. Estu(\iO y edición de J. M. DiEZ TAJJOADA, 

:Madrid. Alcah\, 1965, p. 19. Véase también RICA llROWN, D4cquer, llarcelona, 
Acdos, 1963, p. J.p. 

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

http://revistadefilologiaespañola.revistas.csic.es



nn:, 1. u, 1969 NUJo;VA \'f.IISIÓN AUTÓGRAfA Ul' I.A .RIMA XV! 251 

Rima XVI. Atrás queda la publicación de las Leymdas, de las Carta; 
desde mi celda y de algunas de las Rimas en distintas revistas y perió­
dicos 1• Ahora, cuando Gustavo se decide a hacer una publicación de­
finitiva de sus versos, la adversidad, como otras veces, se ceba en el 
poeta y la caída de Isabel II impide la realización del proyecto. 

En cuanto a la versión que damos a conocer ahora por primera vez, 
no poucmos ft:charla con exactitud. Pero analizando, como luego haremos, 
las variantes que muestra respecto de la versión publicada en El i1lttseo 
Universal, concluiremos que posiblemente sea anterior, no sólo a la 
fecha de publicación de esta versión ue El J11useo, r866, sino a la fecha 
de su composición o corrección, que nos es U.esconocida. Naturalmente 
esta conclusión se queda en el terreno inseguro de la conjetura, y ante 
esta inseguridad podemos pensar, como alternativa, que se trata de 
dos versiones inmaduras anteriores a otra tercera, que es la definitiva, 
te1Úendo en cuenta, sin embargo, que· de esas dos versiones inmaduras, 
Décquer publicó la de El !f.Iuseo Universal, porque quizá la consideraba 
superior. Ahora bien, como la publicación de la versión de El AI ttsco 
Universal es de r8Gú y la versión definitiva, como hemos dicho, de rBG7 
a 1868, no es probable que la versión que ahora publicamos sea inter­
media a las Jos, sino anterior a ellas. De este modo podemos establecer 
un orden cronológico muy probable, poniendo la versión que ahora 
damos a conocer como la primera, la publicada en El J11 useo Universal 
como la segunda y la definitiva del Libro de los Gorriones como la tercera. 
Cotúorme a este orden y con esta numeración las mencionaremos aquí. 

·Comparemos ahora las tres versiones entre sí. 

Variantos. 

En cuanto a la estructuración del motivo del tiempo, las dos primeras 
versiones de la Rima XVI parecen recoger dos momentos, de día, de 
noche, que se expresan en cada una de las dos primeras estrofas y 
se resumen en la tercera, noche y día. En la primera estrofa no está 
expresa la referencia al día, pero sin duda hay luz todavía, pues se 
advierte el color y la forma de las flores: las azules campanillas; en la 
segunda estrofa está expresamente indicada la alta 11oche; y en la ter­
cera aparece igualmente explícita la expresión noche y día, en ambas 
versiones. Es .una distribución del tiempo frecuente en otros poemas 

1 \'éasc mi edición de las Rimas, citada en la nota anterior, p. 18. Véase 
también RICA llROWN, op. cit., pp. 310 y 323. Véase aucmás F. SUINEIDER, 

Tablas cronolúgicas de las obras de G. A. JJécquer, en H FE, 1929, XVI, pp. 389-399. 
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que tratan el mismo tema de la proximidad del amado 1, y esta coin­
cidencia nos hace pensar que las versiones primera y segunda de la 
Rima XVI están dentro de una ambientación corriente del tema de 
la proximidad del amado. 

Segt'm esto, el esquema <le la primera versión <.le la Rima sería as(: 
Primera estrofa: tle tila, hay luz, pero el amante está esco~tdido euire 

las flores que mueve el vieuto, y por eso la amada no alcanza a·verJo. 
Segunua estrofa: m la alta noche, el amante está al lado de la amada, 

pero es invisible para ella, porque no hay luz. 
Tercera estrofa: noche y día, continuamente, el a.mante llama a la 

amada, pero ella no le ve, porque él siempre está e11tre las sombras, 
situado en lo oscuro. 

Esta referencia final a las sombras no queda clara del todo. De día 
la sombra no siempre hará invisible al amado. Según esto, Gustavo 
corrige esta inconsecuencia y en la segunda versión sustituye entre las 
sombras por otra expresión con el alma. Además de salvar esta impre­
cisión, la nueva cxprcsi,)n, at'm siendo mucho más débil en cuanto a su 
efecto plástico, está más de acuerdo con el sentido ucl epifonema te 
llamo yol y con la lógica del tema, te llamo sin que estés presente, a 
distancia, con el alma, aiiauiendo una cierta intensificación, con el alma, 
es decir, te llamo con mucho ahínco. 

En la segunda versión se transforma también toda la primera es­
trofa de la primera versión, cambiando los versos tercero y sexto, una 
ca11ciún enloua el vieuto y te canto yo, por su.sp1~rando pasa el viento y 
suspiro yo, más adecuados al sentido metafórico y más de acuerdo 
también con el paralelismo de los tres ver">os finales de cada estrofa, 
suspiro, rr.spiro, te llamo, con lo que se mantiene el predominio final de 
la Yoz sobre los ruidos de la respiración y sobre los suspiros. Los de la 
primera versión te canto, respiro, te llamo, no guardan un orden ni ·una 
intensificación poética convincentes. 

Una tercera variante de esta segunda versión respecto de la primera, 
es la sustitución de flores por verdes hojas. El motivo gana en riqueza, 
complejidad de formas y juego de colores. También parece que Bécquer 
logra así una mayor verosimilitud: •tas flores, las campanillas, difícil­
mente pueden esconder al poeta, más oculto queuará sin duda entre 
las verdes hojas de la tupida enredadera. Hay en realidad una desviación 
de la atención: si tú ves moverse las flores, que son lo que más destaca 
de la enredadera, yo estoy junto a ellas, detrás de las hojas verdes. 
I>ero hay todavía mús, con el aumento de la sensación clara y distinta 

1 Véase La mujer ideal, p. 94· 
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de los colores (azules, verdes), aumenta la capacidad de visión y por 
tanto la alusión al día es más evidente, lograda por medio de sensaciones 
visuales, frente a la noche y las sensaciones táctiles de la segunda estrofa 
y las sensaciones auditivas de la tercera. 

:En cuanto a la sintaxis, también hay diferencias en la segunda versión 
respecto a la primera. La estructura sintáctica general de la Rima se 
apoya sobre las palabras que en cada estrofa inician verso: Si ... , crees ... , 
sabe ... Ahora bien, en la primera versión es: Si ... , crees ... ; Si ... , al se11lir ... ; 
Si ... , crees ... En la versión segunda es: Si ... , crees ... ; Si ... , al smtir ... ; 
Si ... , pic11sas ... Parece que en esta segunda versión, al cambiar la sime-
tría, Bécquer ha querido intentar una intensificación, a base de los tres 
verbos creer, sentir y pensar, indicando tres momentos de un proceso, 
semejantes a aquellos tres de la Rima VII: ver, ponderar, pensar 1• 

Comparemos ahora las dos primeras versiones con la tercera, la 
definitiva. En ellas se ha logrado una reestructuración más ceíiida y 
rigurosa que afecta a varios elementos·. 

'!'ras una simple lectura, notamos r¡ue el orden de las estrofas no es el 
mismo en las tres versiones: la tercera estrofa de la versión definitiva 
{la del Libro de los Gordo11es y de la primera edición) es la segunda de 
las otras dos versiones. Este cambio de orden tiene gran trascenden­
cia para todo el poema, pues de este modo el efecto del epifonema 
queda alterado y con' él el sentido total del poema, al ser en las dos 
primeras versiones te llamo yo! y en la última respiro yo! Vemos así que 
esta última versión responde a una mentaliuad estética distinta. El 
epifonema le llamo yo! de las dos primeras versiones nos presenta el 
tema dentro, como hemos dicho, de su línea tradicional, la misma línea 
que manifiesta el epifonema de Niilze eles Gelicbtcn de Goethe, <cSi estu­
vieras tú aquí!•> (<c\Viirest Du dab>). El amante clama por la presencia 
del ser amado y lo evoca en las formas de la Naturaleza. Es un senti­
miento de aüoranza, propio de cualquier época, aunque aquí próximo 
ya a la Selmsuchl romántica 2 • En cambio, la tercera versión de la Rima 
XVI lo que busca es insistir en la insinuación de que todo lo que está 
alrededor de la amada ha de evocar la cercanía inmediata del amado 

1 Véase mi artículo Análisis estilístico de la Rima J"Il de Bécqrrer, en 1Joleli11 
de la Sociedad Caslellouwse de Ctlllt~ra, 1959, enero-marzo, t. XXX\', pp. 76-So. 

' Recuérdese la afirmación de A. \V. SCIILEGEL en sus lecciones vienesas: 
tDie l'ocsic der Altea war die des llesitzes, die w1srige ist die der SehllSucht; 
jcnc steht fest auf dem llodea der Gegeuwart, diese wiegt sich zwischen Erin­
ncrung und Ahmluug~. Citado por P. KI.UCKIIOIIN. Das Icleeugut der dculsclun 
Romantik, 3· Aufiage, Tübiugcu, 1953, p. 185. 
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ausente. No basta el recuerdo, ni el pensamiento, ha de llegarse a la 
vivencia casi espectral de la presencia invisible del amado, para lo cual 
él se hace a sí mismo intérprete de las sensaciones de ella. Para lograr 
este efecto, Bécquer sustituye la formulación temporal, tan esquemá­
tica, de ella, ele 110clle, 110che y clía, por una sucesión temporal que va cre­
ciemlo en intensidad y c¡uc c¡ueda además enhebrada en otra seriación 
espacial igualmente intensificada por la emoción. Al deseo de expresar 
estas dos intensificaciones se debe la alteración del orden de las estrofas. 

En cuanto al tiempo, la versión definitiva de la Rima XVI lo gradlta 
de una manera mucho más sutil y da pie a una interpretación más 
verosímil, describiendo un proceso continuado, en vez de hacer una 
división tan racionalizada como la de las dos primeras versiones. En 
la primera estrofa hay colores, azul y verde, y por tanto, como hemos 
dicho antes, se refiere al día, hay luz todavía; en la que era tercera 
estrofa en las dos primeras versiones, ahora colocada en segundo lugar, 
se suprime la referencia temporal de resumen, noche y día, y se repone 
la expresión entre sombras, que figuraba en la primera verdón y que 
el propio llécclucr suprimiü en la segunda. Esta refereucia a las sombras 
indica quizá la penumbra del crepúsculo, quizá el primer momento 
de la noche. En la tercera estrofa se cita ya concretamente la alta 1109he, 
las altas horas de la noche. La progresión parece ser, por tanto, de lo 
luminoso a lo oscuro, del día a la noche, en tres momentos sucesivos: 
antes de anochecer, al anochecer, después de anochecido; o bien,· al 
atardecer, al anochecer, de noche; o más simplemente, de día, al ano­
checer, de noche. 

En cuanto al espacio, hay que deducir de todo el contexto que se 
trata del dormitorio de ella, sobre todo por las referencias concretas 
ele tu balcón y m la alta 110che. Al desaparecer la expresión de resumen 
temporal, 11oche y ciía, se logra una unidad de lugar, de escenario, en la 
que se dan estos tres momentos sucesivos que indicamos. Las referencias 
espaciales son, por lo demás, relativas a ella, la amada, figura única 
que constituye el centro de la escena: ella presiente al amado primero 
un poco distante, en el balcón, escondido entre la enredadera, o sea 
delante; más tarde lo imagina a sus espaldas, es decir detrás, pero más 
próximo, y alrededor porque la referencia a las sombras disminuye la 
dimensión espacial: mire las sombras qtte te cercan; por último, lo siente 
más cerca todavía, nota su aliento en los labios: él está inmediato, al 
lado de ella. En las dos primeras estrofas el amado está perdido, envuel­
to, escondido e11tre las cosas (las hojas, visibles, o las sombras, que 
ocultan las cosas) que rodean a la amada; en la tercera estrofa, en cambio, 
la referencia ya no es a las cosas, que en la oscuridad total han desa-
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parecido, incluso como sombras, sino a la propia amaJ.a, al lado luyo. 
En la última versión, creo, queda claro qne las referencias espaciales 
destacan sobre las temporales, al contrario que en las dos versiones 
primeras, en que veíamos destacarse más el esquema temporal. Uasta 
fijarse en la introducchín de la oración rclati\·a, que le cercan, referida a las 
tiOml>ras. Con ella se aviva la scnsadóu espacial y se amortigua d cfcdo 
del verso te llamo yu C}UC acaba la segunda estrofa de esta tercera versi<Jn, 
pues ya no puede ser una llamada a distancia, sino cercaua, pero hecha 
en voz tan baja que la. amada, interpreta lo coutrario: leja11a voz: 

En este escenario de doble dimensión, espacial y temporal, se esparcen 
las sensaciones de la amada. El amado las sintetiza, corrigiendo la in­
terpretación que la amada les da en las dos primeras estrofas (crees) 
o dándoles una interpretación propia y cierta (sabe), que destaca es­
pecialmente en la tercera estrofa: él mismo es la meta y d sentido único 
de ellas. La serie de sensaciones de la amada tlue aparecían en las dos 
primeras versiones se mantienen en la tercera, pero con nuevo orden 
y nueva intensificación. En la primera ·estrofa se trata de sensaciones 
visuales sobre las que se superponen otras auditivas: sobre el movi­
miento de las flores, el suspirar del viento; en la segunda estrofa, en 
cambio, no hay sensación visual, sino que se superpone una sensación 
auditiva a otra también auditiva: la lejana voz sobre el vago rumor 1; 

en la tercera estrofa, no hay ya sensaciones ni visuales ni auditivas, 
sino sólo una táctil: al sentir en tus labios un aliento abrasador, el amado, 
que no ha sido visto, ni oído claramente, es claramente sentido. En cuanto 
_a la interpretación de estas sensaciones, en la primera estrofa es más 
verosímil, aunque se parte de una apreciación casual a que se llega 
casi distraídamente: si al ver mecerse las flores, crees que es el vimto que 
suspira, no es él, soy yo. Hablar del suspirar del viento supone ya una 
personificación poética que se da en la lengua normal, y entonces re­
ferirlo a una persona es cosa bien verosímil. En la segunda estrofa la 
interpretación es más exaltada, menos verosímil, un rumor confuso y 

_vago se interpreta como lejana voz. La identificación del yo del amado 
y sus acciones se realiza no con algo objetivo, como en la primera estrofa, 
mis suspiros son como los del viento, sino con algo que tiene poca base 
objetiva, con la lejana voz que es apreciación subjetiva de la amada; 
en este caso, la interpretación de él, esa voz es la 111 ía, está más cerca de 
lo que es mera sensación de ella. Por último, en la tercera estrofa ya' 
no hay siquie.ra apreciación de la amada, y la interpretación del amado 

1 Una sensación auditiva qne se distingue sobre otras auditivas también, 
pero más confusas, se expresa en la Rima I,XX, vs. 15 y 16. 
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se funda en la misma sensación real, directa, de ella, que siente tm aliento, 
no algo que ella interpreta como aliento; esa sensación ocurre al mismo 
tiempo que una gran turbación interna. De aquí, de esta penetración 
en el interior de la amada, que ocurre cuando la amada se recoge sobre 
sí misma, se deriva la sustitución del verbo agitarse, por el verbo tttr­
barse, el primero más cerca de lo puramente físico, el segundo más 
próximo a lo psíquico y at'm moral. Tttrbar, por lo demás, es palabra 
no rara en otros textos que tratan el mismo tema. 

La amada es el receptor de todas estas sensaciones; sin embargo, de 
los sentidos que las perciben, ojos, oídos, labios, sólo estos t'tltimos se 
mencionan, con lo que parece que se les quiere dar prioridad como 
órganos de comunicación directa, que no tienen necesidad de inter­
prdación, al contrario de los ojos y los oídos. No hay que olvidar que los 
labios son el órgano del beso y que el beso, como expresión de la relación 
amorosa, representa la unión, la comunicación plena de dos seres, porque 
en el beso nocturno se da la unión de alma y cuerpo y, al mismo tiempo, 
la unión de amado y amada, potenciándose todas las fuerzas del sub­
consciente, de aquello que los ronHínticos llamaban todav{a Nac/¡/seilen 
da Nalur 1• La Rima XVI, de modo distinto a otros poemas que tratan 
el tema de la proximidad del amado, no recoge la consumación del beso, 
sino que solamente la insinúa como hecho fundamental y culminante, 
cuya inminencia se presiente en el momento solemne de la alta noche. 
En realidad, con esta unicidad de un tiempo y un espacio, lo que se da 
es la abreviación de los tiempos y la reducción de los espacios al momento 
y punto del beso. Más allá de las coordenadas de tiempo y espacio, la 
tercera estrofa evoca la pura relación personal, yofttí, ya que, como 
decían" los románticos, la individualidad, entendida como núcleo meta­
físico de la persona, no está condicionada por el tiempo y el espacio; 
precisamente por eso, por la intensidad del momento amoroso que tiende 
a perpetuar la unión de dos individualidades, se trascienden las fron­
teras terrenales y se conecta con lo más íntimo de la naturaleza, con el 
sentido más hondo del universo, hasta dar entrada a la actividad cós­
mica; recuérdese la dimensión cósmica del beso en la Rima IX.· Así, 
pues, no deja de ser verdad lo que en otra parte decíamos, o sea que 
(•domina toda la Rima XVI una impresión de impersonalidad que deja 
patente al principal protagonista: lo cósmico. Esa impersonalidad se 
apoya sobre todo en los verbos (resonar, se turba), principalmente en 
el primero (mecer), cuyo sujeto apenas si llega a precisarse• 2• Este 

1 Véase P. Kr.ucKUOHN, op. cil., pp. 37 y 41. 
3 Ibidem, pp. 57 y 73· Véase también La mujer ideal, p. 93· 
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efecto se consigue sobre todo por la inversión de las frases y la trasposi­
ción del sujeto con fuerte hipérbaton. Con técnica muy similar, se pro­
dl,lce en la tercera estrofa un trastrueque del paralelismo sintáctico, que 
antepone la expresión del movimiento del corazón, es decir que parte 
tlc lo más íntimo tlc la realitlad expresada en la Rima: el corazón de la 
:uuatla, al revés que en la primera estrofa, que partía de lo más externo, 
las campanillas, el balcó11 cte., o sea de la fachada exterior del escenario 
de la Rima. En este aspecto de la estructura sintáctica se abantlona 
en la tercera versión el intento <.le construir una gradación a hase <le 
los b;es términos: creer, sentir, pwsar, puesto que el valor de pimsas es 
en este caso prácticamente igual al <le crees, o menor incluso, y en cambio, 
con la alteración tle las estrofas, se llega a la construcción creer, creer, 
seutir,. que pone sobre las sensaciones visuales y autlitivas, neccsitatlas 
de interpretación (crees), la sensación táctil, paradójicamente más per­
fectamente comunicativa, <le acuertlo con aquellos tres pasos que tlis­
tinguía Novalis, ver, oír, sentir, y que abrían el ser a una vitla superior, 
más allá del suciio, como también más allá <le la muerte 1• 

l,a proximidatl del amado está, pues, scglln vemos, claramente ma­
tizada y gradualmente intensificada en la Rima XVI. Es cada vel. mayor 
en su avance dentro de la oscuritlad, con un momento crítico, el de la. 
segunda estrofa, en que ella, la amada, se siente inquieta, aludida, cada 
\'ez más estrechamente cercada y con menos posibilitlades de reacción 
en sus sentidos: el amado <ese sitúa siempre en el límite mismo a que en 
calla momento llegan los sentidos•> de ella 2• Ese momento crítico, cre­
puscular, de la segunda estrofa, justificado desde el más hondo sentido 
tlcl poema, se logra por la alteración del orden oc las estrofas que antes 
seiialábamos, pues <leja el orden tlcfinitivo de los epifonemas de las es­
trofas en la secuencia, suspiro, te llamo, respiro. La inquietante llamada, 
que muestra, como antes decíamos, la exaltación del ánimo de ella, 
queda así colocada entre el convencional suspirar ·y el mero respirar, 
m~vimien.to puramente fisiológi~o. que presenta la vida extcrn~ reducida 
al mínimo, en el momento de la máxima turbación interna. Esa trans­
parencia del mundo interior ocurre precisamente cuantlo la persona se 
ha cntrcgatlo al sueüo a. De este modo las tres estrofas de la Rima XVI 
parecen corresponderse con los tres graJos del sueüo magnético, que 
seüalaban las teorías psicológicas tlcl Romanticismo. En el primer 

1 Véase P. Kr.'UCKIIUIIN, p. 43· 
2 Véase La mujer ideal, p. 93· 
3 V éasc la misma couccpcióu poética en la Rima XX V li, espccialmcnlc 

en la estrofa séptima. 

17 
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grado, la persona está despierta y mantiene su relación con el mundo· 
exterior; en el segundo, está medio dormida con los sentidos medio 
cerrados, sobre todo el de la vista; en el tercero, está dormida y situada 
en el límite de dos mundos, junto a la puerta que abre paso a un ser y 
un estar mejor 1• Décqucr perfecciona este <'Squema, al expresar con 
mayor precisión que, con la pérdida de las sensaciones visuales· por . 
efecto de la oscuridad, se aumenta la tensión anímica hasta la exaltación, 
a la vez que se afinan las facultades de percepción auditiva hasta oír 
voces lejanas por encima de otros ruidos y sonidos. La finura del análisis 
de Bécquer llega a producir un «adelgazamiento inverosímil de las sen­
saciones, sin que pierdan vigor ni plasticidad, gracias a la localización 
altamente evocadora de cada una de ellas• 2 • 

La nueva versión de la Rima XVI que publicamos viene a demos­
trarnos los tanteos y esfuerzos de Gustavo por llegar a la madurez. de 
su creación poética, al mismo tiempo que nos indica su voluntad de 
perfeccionamiento continuo, que se expresa en aquella frase suya· de 
escribir como quien supera ·una dificultad 3 • Aunque se consideren 
válidos los testimonios que nos dicen que para x86o ó x86x estaban ya 
compuestas la mayoría e incluso la casi totalidad de las Rimas, cosa 
que muy bien podría afectar a la primera versión, la que aquí damos 
a conocer, de la Rima XVI '· eso no quiere decir, sin embargo, que Gus­
tavo no prosiguiese una labor de perfeccionamiento en los años siguien­
res, al prepararlas para su publicación, bien en revistas, bien eti el libro 
perdido, o al rehacerlas de memoria en el Libro de los Gorrio11es, o al 
corregirlas en este mismo libro una vez ya trasladadas a él, si es que 
esas correcciones son del todo o en parte de Bécquer. De todos modos 
la madurez de la tercera versión, la definitiva, de la Rima XVI, se pone 
de manifiesto en el hecho de que no sufre variación al ser publicada en 
la primera edición de I87I. 

Ese ansia de perfeccionamiento nos parece muy importante, porque; 

1 Véase 1'. KI.UCKI!OllN, op, cit., p ... p. 
1 Véase La mujer ideal, p. 93· 
3 Véase la recensión de La Soledad de A. FERRAN, en G. A. DÉCQUI·:R, Obras 

Completas, Madrid, Aguilar, 1969, p. n8g. Recuérdense también los versos de la 
Rima XV: *.AliSia perpetua de algo mejor f eso soy yo•. 

4 Véase el caso quizá paralelo de la Rima XXVII, por tantas razones enlazada 
con la XVI: se publicó en La Gaceta Literm·ia en 1863 en versión muy distinta a 
la del Lib1·o de los gorriones. Recientemente RAFAEl. MONTESINOS ha publicado 
una versión anterior con variantes y fechada en mayo de 186o. Véase M1indo 
Hispánico, número extraordinario de homenaje a Décquer, 1970, uo,·iembre, 
níunero 272, p. 65. 
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como hemos intentado hacer ver, acusa una evolución, un cambio no­
tahl<: en la mentalidad estética de Gustavo. Este cambio supone un pro­
greso hacia unas formas que podemos llamar posrománticas -todavía 
nos parece excesivo llamarlas realistas-, puesto que suponen la elabo­
ración del mundo romántico en el sentiuo de una mayor concreción, 
uua mayor verosimilituu y una mayor interiorización. Cou este cambio 
se traza a la vez un camino que va hacia una evocación más phística 
y hacia una poesía esencial montada sobre un juego de prono m brcs 
personales, que responde al mismo esquema inicial de palabras rimadas 
y que se mantiene con decidida voluntad y muy pocas variaciones. 

Dentro de la trayectoria del mundo poético de Bécquer, la Rima 
XVI está en el paso de la visión de la mujer en el horizonte de la natura­
leza a la contemplación de ella en el recinto del dormitorio 1• La uatu­
raleza queda aquí reducida a un mínimo, a mera orla externa, mientras 
aumentan, en cambio, las referencias a la amada, todo queda situado 
en relación a ella, hasta conceutrarse en sus labios y penetrar hasta su 
corazón, como centro de todo ese ámbito que ella ocupa totalmente. 

,lUAN I\IAldA DiEZ TAllOADA. 

1 Véase La 11111jer ideal, p. 157· 
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